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1. Uvod

Rozsahla problematika vztahu vytvarného umeéni a hudby umoziuje rozmanité
teoretické piistupy, nepfeberné mnozstvi pohledti a interpretaci, aniz by bylo mozné
dospét k jednoznalnému a konelnému, obecné platnému vysledku. Ackoliv
o existenci tohoto vztahu a vzajemnych vlivu a jejich odveké tradici nepanuje mnoho
pochyb, nelze jej exaktné definovat. A tak se oteviraji stale nové moznosti pojednani.
Tato prace by méla byt jednim z pfispévkii do jejich mozaiky, jakymsi pokusem
o doplnék velkych praci, podavajicich piehled o souvislostech vytvarné a hudebni
kultury ve 20. stoleti, ve kterych je Ceské umeéni (s vyjimkou FrantiSka Kupky)
zastoupeno pouze sporadicky, a¢ ma také co nabidnout. Tato prace by méla svym
Uzce vymezenym tématem poskytnout sondu do Casti Ceské mezivalecné kultury
zabyvajici se syntézou uméni, pficemz hlavni diraz bude kladen na vytvarné uméni.
To také poslouzi za vychodisko nastinéni $ir§iho kontextu.

Ukolu se lze tedy zhostit riznymi zptsoby. I v Seském uméni je mozné hledat
ve vymezeném obdobi paralelni stylové projevy u Casové pribuznych vytvarnych a
hudebnich dél, napf. neoklasicistni ¢i konstruktivistické, nebo analogické tendence,
jako inspirace folklorem, zaujeti projevy modemiho Zivotniho stylu nebo socialni
tendence. Souvislosti mizeme nalézat téz v namétové roviné, vyhledavanim kusi
programni hudby na téma konkrétniho vytvarného dila nebo zobrazeni hudebnikil,
hudebnich nastroju ¢i hudebnich symboli a alegorii vytvarnymi technikami. Fond
Ceského mezivaleného maliistvi, kresby a grafiky, méné pak sochaistvi, nabizi
mnoho piikladi. Pouze namatkou a nesoustavné jmenujme nékolik piikladi - zatisi
s hudebnimi nastroji od Emila Filly, Jaroslava Krale a Frantiska Foltyna, kubistické
naméty zeny s kytarou ¢ mandolinou, scény z dobového hudebniho Zivota Ludvika
Kuby, Harmonikdar Josefa éapka (1919), Koncert na housle Antonina Prochazky
(1922), puristicka zati$i s kytarami Otakara Mrkvicky, Zatisi s kytarou a Zpévacka
Jindficha Styrského (1923), nedochovani socha Citeristy Ladislava Zivra (1931),
Hudebni skladatel Endre Nemese (1937), klauni Frantiska Tichého hrajici na rizné

hudebni nastroje, nejéastsji na harmoniku a pozdgji ve &tyficatych letech série obrazi



Paganiniho, nékolik verzi Gutfreundovych studii k plastikdm na vyzdobu palice
Adria s ndzvem Jazz ze série Prdce a odpocinek (1924-25). Ale i nazvy nékterych
abstraktnich obrazii by mohly poukazovat na inspiraci hudebnimi principy- napf.
Rapsodie v modrém B. S. Urbana (1931), Kontrast (Nokturno) Augustina Signera
(1934), Kompozice (Tango) Karla Valtra (1930) nebo Obraz s motivem kicves
Vojtécha Preissiga (1936-37). Zvlastni uceleny soubor tvoii série abstraktnich
kompozic, pfipominajicich naméty z rostlinného svéta z posledniho roku Zivota
Augusta Bromseho, inspirovanych hudbou (série Hudebni kompozice, 1924).

Souvislosti 1ze hledat téz v oblasti strukturnich podobnosti. Tato studie se
omezi nejprve na vytvarniky zabyvajici se programoveé v ramci nefigurativniho
zobrazeni hledanim strukturnich analogii malifstvi, socharstvi nebo architektury a
jejich syntetickym spojovanim, a to teoreticky i v konkrétnich vytvarnych
realizacich. Zakladni pojednani o vysledcich téchto snah u Armosta Hoska, Zdeiika
Pesanka a Miroslava Ponce, se rozsifi o poznamky o osobni spolupraci hudebniki
s vytvarniky, zejména Ervina Schulhoffa a Aloise Haby, rozbor avantgardnich teorii
Karla Teigeho tykajicich se syntézy uméleckych druhu, o soucinnosti ¢i sjednoceni
uméni v kultuné ustalené formé divadla a o vyznamu filmu. Kulturni sondu,
nacrtavajici sitt vztahu vySe vyjmenovanych fenoménti doplni nazory dobové
vytvarné kritiky, estetiky a psychologie.

V chronologickém usporadani vytvarnych realizaci stoji na prvnim misté
pokusy hudebniki. Klavirista a skladatel Ervin Schulhoff  vytvofil spolu
s némeckym malifem Ottou Griebelem soubor grafickych listi s analogickymi
litografiemi a hudebnimi skladbami v roce 1919, avantgardni skladatel Miroslav
Ponc zalal malovat za svého pobytu v Berliné v letech 1922-25. Tato dila, vytvoiena
v zahranidi, vSak Serpala zejména z vlivii n¥meckého uméni. V Cechach Zdengk
PeSanek zadal s pokusy s barevnym klavirem roku 1924 a Arnost Hosek se o tii roky
pozdéji pustil do zkoumani zakont synestézii, na jejichz zakladech pak ve tficatych
letech namaloval velké mnoZstvi abstraktnich kompozic. Pesinek a Hogdek
pedstavuji pies spoleénou snahu o spojovani vytvarného uméni s hudbou dva zcela

odliné vytvarné svéty. Inovator PeSanek, ¢len Devétsilu, napliiujici svym dilem



program &eské avantgardy dvacatych let a hojné€ vyuzivajici ve svych dilech novou
techniku, stoji proti ponékud konzervativnimu Hoskovi, vychazejicimu ze secesniho
tvaroslovi a zabyvajicimu se symbolickymi obsahy vytvarmych dél, ktera tvori
tradiénimi technikami. Pifesto obéma byly spole¢né obrodné snahy se ziamérem
vytvofit koncepci nového, vSeobecné prospéSného umeéni. Oba vsak zistali ve své
dobé& nepochopeni.

Spole¢né rysy miizeme najit nejen u Hoska a PeSanka, ale u vSech vySe
uvedenych autord. Za vSemi obrazy, statickymi i pohyblivymi, stoji komplex
tradiénich pfedstav s davnou historii, jako napf. teorie synestézie, korespondenci
barev a tonu nebo praxe barevnych nastroji. V prvni tfetiné 20. stoleti se jimi
zabyvalo mnoho umélcl i védcii a tato tradice, i kdyz uz piekrocila horizont své
aktualnosti, ziustavala v obecném povédomi. VsSichni zminéni umélci je vsak
nemuseli brat cilené za zaklad svych dél. Snad s vyjimkou zapileného teoretika
Hogka pro né byly na prvnim misté vytvarné zietele. Krome vlastniho sjednoceni
vytvarného uméni a hudby se vSichni zabyvali i divadlem, historicky ustalenym
typem tvorby, synchronizujicim vice uméleckych druhti. V jeho ramci se chtéli
pokusit za pomoci novych metod o jejich syntézu. Snad jesté vétsi nadéje vkladali
Hosek, Ponc a Pesanek do filmu.

Spole¢nym rysem vSem realizacim v oblasti formalni je abstrakce. V pfipadé
Pesankové a Poncové jde o abstrakci geometrickou, ktera je jinak v Ceském
mezivale¢ném uméni jevem spiSe vyjimeénym. Typ Hoskovy abstrakce neni
v soudobé tvorbé tak neobvykly. H. Rousova' tento proud v ramci eské abstraktni
malby oznadila jako absolutni uméni. Typicka je pro néj vizanost na mimovytvarné
myslenky, Casto s metafyzickymi nebo mystickymi obsahy, které se abstraktnimi
formami snazi vyjadiit. Hoska zafadila do skupiny s F. Kupkou, A. Sagnerem,
V. Ji¢inskou, O. Stritzkem, V. Preissigem, F. Drtikolem, F. Koblihou a J. Koniipkem.
Nefigurativni vyjadfovani viak také miize byt jednim z faktorti, pro¢ vytvarna dila
Hoskova, Poncova a Pesankova nebyla pochopena a piijata a pro& zustali okrajovymi
osobnosti, které byly zhodnoceny a% mnoho desitek let po smrti. Dobova kritika se
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nesrozumitelné, dekorativni a bezaCelné. Vcelku nepiiznivému kulturnimu ovzdusi
odpovida i maly pocet abstraktnich umeélcl, jez tvofili spiSe osamocené, a
neexistence uceleného a programového abstraktniho uméleckého hnuti.

Vzorovou osobnosti pro nemnohé Ceské abstraktni umelce musel byt Frantisek
Kupka, ktery pravé ve tficatych letech dosahl v Patizi symbolického uznani, kdyz byl
jmenovén do predsednictva sdruzeni Abstraction-Création. Ponévadz v souvislosti
s jeho osobnosti se Casto hovofi o hudebnosti, vyklad zaCne pro nastinéni dalSich
aspekti problematiky vztahu vytvarného uméni a hudby jiz ve druhém desetileti
20. stoleti.



2. Hudebnost obrazu: pripad FrantiSka Kupky

2.1 Interpretace hudebnosti

Jakmile FrantiSek Kupka vystavil roku 1912 na Podzimnim salonu své prvni
abstraktni obrazy Amorfa. Tepld chromatika a Amorfa. Dvoubarevna fuga a byl
oznalen za orfistu, zaCaly se jeho malby spojovat s hudebnimi vyznamy a patralo se
po malifové hudebni inspiraci. Nasledujici kapitola by méla byt pokusem
o objasnéni, do jaké miry jsou v Kupkové piipadé interpretace hudebnosti, takika
legendarni, opravnéné. Interpretace se tykaji pfedev§im ranych abstraktnich obrazu
z druhého desetileti 20. stoleti, avSak texty spadaji datem vydani do obdobi, které je
v centru pozornosti této prace. Pripomenme, ze prvni Kupkovu monografii od
L. Amoulda-Grémillyho vydala pafizska Galerie Povolozky roku 1922. K piileZitosti
jejiho vydani publikoval v deniku Tribuna V. Nebesky ¢lanek s nazvem Malirstvi a
hudba. O rok pozdéji vyslo s desetiletym zpozdénim v Ceském piekladu Kupkovo
estetické pojednani O tvoreni v uméni vytvarném zasluhou S. V. U. Manes. Roku
1928 nasledovala prvni Ceska monografie od E. Siblika a Teigiv kriticky ¢lanek
Orfismus v revue ReD.

U kofene nedorozuméni v této otazce se nachazeji subjektivni interpretace,
aplikujici osobni zalibu ve spojovani hudby a vytvarného uméni, nebo Gasté uzivani
hudebnich piimérli v odbornych textech, aniz by braly v potaz skutené ziméry
tviirci. Zajimavou ukazku takovéto hudebnosti, kterd se zrodila aZ v interpretacich,
predstavuji nékteré vyklady kubismu, pfi nichz dochazi k rozporu mezi umélcovym
zamérem a naslednym plsobenim dila na pozorovatele. Jiz samy velmi oblibené
kubistické naméty, zatisi s hudebnimi nastroji nebo postavy hrajici na hudebni
nistroje, svadéji k pfemitani o silném vztahu kubismu k hudbé. Na néj by mohly
poukazovat i fragmenty notovych zipisi a jména hudebnikii vyskytujici se
Vv obrazech. Pfi interpretaci je vSak nutné postupovat obezietné a vzit v potaz dalsi
okolnosti. Kubisty zajimaly hudebni nastroje piedevsim jako pfedméty. Zabyvali se

hlavng jejich formou, zachycenim tvari a umisténim v prostoru, ne funkci a z nich



vyplyvajicimi symbolickymi vyznamy.? Nékteré Picassovy a Grisovy véty dokladaji,
¥e za kubistickou oblibou malovani hudebnich nastroji nestoji hlubsi zajmy o hudbu
(s vyjimkou Braqua). Gris prohlasil, ze se v hudbé viibec nevyzna a podobné Picasso
se vyjadfil, ze hudbé viibec nerozumi.’ Pfesto, jak doklid4a K. von Maur citacemi,
zejména D. H. Kahnweilera, byly jejich malby srovnavany napi. s architekturou
skladeb J. S. Bacha a kontrapunktickou kompozi¢ni metodou nebo dodekafonickou
hudbou A. Schénberga.* 1v Kraméaiové studii Kubismus nalézame podobné hudebni
piiméry: ,,Picassovy obrazy vyristaji tu skutecné na stavby bachovské polyfonie -
- Picasso i Braque miluji starou polyfonickou hudbu a jeji nastroj, varhany, nenavidi
zato moderni hudebni impresionismus. [...] Pravé tyto vécicky, zdanlivé tak
jednoduché, které v podstaté vSak jsou pénou, kvétem a vysledkem dlouhého
slozitého vyvoje, nalezeji k diviim Picassovy tvorby. Maji jas a Cistotu Mozartovy
hudby a sublimnost a sevienost lyrického verse.«> nebo ,Uznavati nebo byt dokonce
nadSen hudebnosti Picassovych linii, sladénymi harmoniemi jeho tont a citlivosti

malifské hmoty vibec [..].<°

Piiklad kubismu naznaCuje, ze pfi zkoumani
souvislosti vytvarného uméni a hudby je nutné postupovat opatmé a rozliSovat
umélcovy umysly, nezimérné pisobeni jeho vytvort, tedy sekundarné vyvolané
hudebni dojmy, a dobovou oblibenou metaforiku.

U pocatku myslenky o hledani spojeni hudby a malifstvi v obrazech Frantiska
Kupky stal G. Apollinaire, jeZ sviij osobni zajem o souvislosti uméleckych druhi
promitl do estetické teorie orfismu. Vefejnost poprvé seznamil s malifstvim
vyjadiujicim jasné vztah k hudbé na prednasce ve sdruzeni Section d’Or v roce
1912. Zanedlouho poté pozdravil v prvnich Kupkovych abstraktnich malbach nastup
orfismu. Timto ne piili§ jasnym terminem oznalil skupinu francouzskych maliid,
sméfujicich k autonomii obrazové struktury osvobozenim a dynamizovanim barvy a
tvaru, ale netvoficich programové uskupeni. Slo spi§ o Apollinairovo pi4ni
vymodelovat za pomoci své teorie umélecky smér, snazici se vyvolavat hudebni
dojmy, zalozeny na hudebni inspiraci a projevujici se predev§im v barevnosti a

rytmu. Ani sami umélci se s touto stylovou nalepkou piili§ neztotoimili. Ceti
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umdleiti teoretici a kritici ve dvacatych letech vSak spojovani Kupky s orfismem a
orfistickou hudebnosti prejali.

Nékteré Kupkovy poznamky mohou zcela jisté zpusobit dojem, ze jeho obrazy
maji pfimou souvislost s hudbou. Sdm autor mohl nékdy rozpornymi prohlaSenimi
podnitit vyklady o hudebnosti svého dila. Napiiklad korespondentovi listu New York
Times, ktery ho navstivil v pafizském ateliéru sdélil: ,,Stale tapu v temnoté, ale
v&iim, Z¢ mizu nalézt néco mezi vidénim a slySenim a muzu vytvofit fugu
v barvach, jako ji Bach vytvofil v hudbé.“ nebo ,,To je to samé s barvami, které
musi byt vSechny bud’ v toniné durové nebo mollové.«” Dopisy z pobytu ve Vidni
podepisoval Kupka jako symfonik barev, jak byl nazyvan piateli a své snaZeni
jednou nepiimo piirovnal k principu symfonie: , KdyZz uziju formy riznych rozmérti
a uspofadam je podle rytmickych zakonitosti, dosdhnu ,symorfie‘, kterd se rozviji
v prostoru tak jako symfonie v Case.* s

Taktéz urcité okolnosti Kupkova zivota naznacuji zajem o hudbu, nikoliv vSak
zamér spojovat malbu s hudbou ¢ vyjadiovat hudebni dojmy barvami. Takové
zjednodusené interpretace jsou zkratkovitym spojenim. Napfiklad katalogové
piispévky M. Mladkové’ se podrobné zaobiraji témito biografickymi udaji. Autorka
zminuje vlivy filozofie Karla Diefenbacha, se kterou se Kupka dostal do t€sného
kontaktu za videfiského pobytu. Teozof Deifenbach se velmi zajimal o teorie
o analogiich malifstvi a hudby a poradal rizna hudebni piedstaveni v kolonii
v Hiittelsdorfu, pii malovani se nechaval doprovazet hrou housli a dokonce pry
nechal na své obrazy komponovat skladby. Dale zmitiuje vliv Kupkovych ucitelii na
videniské Akademii, nalezejicich do okruhu nazarénd, jez pry v malb& chtéli docilit
stejného ucinku, jaky ma chrimova hudba nebo naboZenské zpévy. Z paiizského
pobytu pak vyzdvihuje jesté Kupkovy zdZitky pii pozorovani chramovych vitrazi a
koncerty Morse Rummela pofadané v jeho ateliéru. '°

Nejsilnéj$im podnétem pro hudebni interpretace Kupkovy malby jsou ale
ziejmé nazvy nékterych obrazii. Hudebni terminy se v nich vyskytuji od roku 1909
az do tficatych let: Kldvesy pidna. Jezero (1909), Amorfa. Dvoubarevnd fuga

vvvvvv
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vice pozomosti, Nokturno (1910), Solo hnédé ¢ary (1912-13), Bilé rytmy na cerném
(1920), Barvy v plném orchestru (1921), Melodicky synkopovana linie (1921), Cdry
a plochy v rytmu tanga (1928-34), Cerné synkopované kotouce (1930-32),
Synkopovana sklenice piva 1., 1l. (1930-38), Hot-jazz I, II. (1934-35), Hudba (1936),
Divertimento 1., II. (1938) aj. V namétové oblasti pak Ize najit vztah k provozovani
hudby v obrazech Podobizna hudebnika G. Follota (1910) a titulnim listu ke

smy&covému kvartetu Bohuslava Martinti, vytvofeném na objednavku. '

2.2 Fuga

O vzniku prvniho Kupkova abstraktniho obrazu nam podava svédectvi
Emanuel Siblik; nutno podotknout, Ze v osobni poeticky stylizované verzi. Malifovo
sméfovani k abstrakci proklada jako refrénem vypravéni o domacich koncertech:
Do ateliéru piichazelo mnoho hudebnikii a Walter Rummel hral tak podivuhodné
Bachovy fugy ... Cas a prostor? ... Vidyt ve skutednosti Zidny z nich neexistuje [...]
Ostatné pravy hudebni umeélec nebéte pro vytvareni svych dél dojmu z pfirody. Pro¢
jen malif je takovy parazit? [...] A Rummel hral tak prosté lidsky fugy Bachovy ...
Ale! Zdaz nejsou tyto fugy hnédé! Hnéd svétla, v doprovodech kontrapunkti
hluboce §tavnata s proplétajici se mezi Cervenémi. Zdaz véta Bachova neni celkem
charakterisovana Sedi, kterou prosvitne sem tam ruzova, trochu béli s puzolskou

Gerveni, asi tak jako na malbach jeho doby.“"?

Siblik tak velmi sugestivné vytvofil
spojeni mezi Kupkovym obrazem a Bachovymi fugami, které v dusledku vedlo az
k presvédCeni, ze Kupka se snazil vytvofit obrazovou transpozici kontrapunktické
hudebni skladby. Vyjadfil je napf. R. Weiner, referujici o navstévé u Kupky v 1été
roku 1912 (a zaroveti zaznamenal nékteré z Kupkovych nazort, které malif sam
pozdéji vyvracel): ,Kupka, rezonér, pfistupuje dnes k malovani s dojemnou
prostotou toho, jenz chce, ,aby mu obraz znél jako Bachova fuga‘. [...] tu netrvalo
dlouho, a byl zase u svého Bacha ,Barva jako absolutni hudba ¢&i jako dislo

v W . v 3
v pfedstavé matematikové®.«!
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Mimo jiné se pro vytvarné uméni prvni tfetiny 20. stoleti Bach zda byt velmi
inspirativnim umélcem. Dilo zadného jiného hudebnika nepodnitilo vznik tolika
obrazi. Odkazy k Bachovi nebo k fuze, typu hudebni skladby, ktery proslavil,
najdeme bud’ ve vnitini stavbé obrazovych kompozic nebo jen nazvech u G. Braqua,
0. Kokoschky, V. Kandinského, M. Ciurlionise, A. Macka, A. Hélzela, J. Ittena,
L. Feiningera, P. Kleea, J. Alberse. T. van Doesburga, F. del Marle, M. Hartleye,
synchromistii aj. Legendarni postavou a vzorem raciondlniho konstruktéra se stal pro
piislusniky Bauhausu.'* Pfirovnanimi k Bachovi a ani hudebnimi terminy v nazvech
obrazt se tehdy nesetfilo. Byl to jeden z projevi znovuobjeveni a ocenéni Bacha ve
druhém desetileti 20. stoleti, kdy ,,bachovska renesance™ nahradila kult Wagnera,
Debussyho a Beethovena z pielomu stoleti.

Samotné srovnani jednotlivych formalnich prvki obrazu Amorfa. Dvoubarevna
fuga s prisnym kompozi¢nim schématem fugy vyzniva vcelku presvédcivé. V malbé
muzeme najit dva hlasy, které rozehravaji zakladni jednoduché téma v ruznych
slozitych variacich. V expozici modrou kiivku vedouciho hlasu (dux) nejprve
doprovazi oblouk CdCerveného kotrapunktujictho hlasu (comes), pak si ulohy
nékolikrat proméiiuji béhem reprizy a divertimenta, ve hie Cervenych a modrych
rytmicky uspotfadanych ploch. Dimysiné se proplétaji, az dospéji k zavéru, kde se
stfidani zrychluje v drobngjsich formach. Jiné vyuziti principu fugalni kompozice,
tentokrat v obménach hlasti ve vertikalnim reSeni, spatifuje K. von Maur v obraze
Katedrdla (1913), inspirovaném barevnymi vitrazemi, o jejichz ,zavratné
hudebnosti® padla zminka v Tvoreni v uméni vytvarném."” V potaz je tieba brat
i vyjadieni autora. Princip fugy nebyl Kupkovi neznamy'®, ale malba neméla byt jeji
ilustraci. Nizev piimo nabizejici jednoduché vysvétleni, nebyl minén takto
piimoCaie. Mé&l byt spiSe voditkem pro divika a mél mu usnadnit vnimani
abstraktniho obrazu, na ktery nebyl nijak pfipraven. A Kupka si asi nebyl zcela jist,
jakym zpiisobem vést pozorovatele, kdyZ napsal V. Nebeskému: , Dodnes lituji toho
blaznivého napadu nazvat ten obraz ,fuga‘. Byl to momentélni napad; zdilo se mi,

soudé podle konvence, ze musim obrazu dat néjaky graficky titul. Pfitom je to
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viechno zaleZitosti prostoru a Casu a pfileZitosti shromaZzdit tyto prostorové a Casové
asociace.“17

Proti interpretaci hudebnich inspiraci pfi vzniku Dvoubarevné fugy se durazné
postavila L. Vachtova. Poukazala na zbytecnost imputaci hudebnich analogii do
Kupkova dila. Neuznava zadny piimy vztah mezi Kupkovymi malbami a hudbou.
Kupkova fuga je podle ni pohybovou fugou, zdznamem pohybu a interakce dvou
barevanych prvki v Case, vznikly na ziklad€ pozorovani divky hrajici si s miCem, ,je
souméfitelna spiSe s Matissovym Tancem, nez s hudebni kreaci.“!® D. Fédit zase
rozsahlymi citacemi z nevydaného Kupkova textu dolozila, jak se branil nazoru, ze
v obrazech vyjadifuje hudbu a prispéla tak k objasnéni Kupkova postoje: , Kupkova
platna byla zrytmizovéana a tak se analogie dvou uméni, hudby a malby, zdila pravé
kdyz momentainé neveédel, jak je nazvat. Obecenstvo mluvilo o hadankach, jinak
kritika, i nestranna, se nemohla shodnout na oznaCeni této nové skoly. [...] Ale
v Zadném pripadé to neni ilustrace hudby. [...] Mozna bychom ji mohli nazvat

absolutni malbou kviili podobnosti s absolutni hudbou [...].<"’

2.3 Hudba jako metafora abstraktniho malirstvi

Posledni véta Kupkova textu napovida, ze k hudbé ve svych teoretickych
reflexich zcela jisté lhostejny nebyl. Toto piirovnani naznaCuje, ze pii zrodu jeho
abstraktnich obrazli je mozné uvazovat o vlivu hudby. Avsak je nutné hledat vliv a
jeho projevy jinde, neZ jak bylo naznadeno vySe, zejména v oblasti ideové a ne
v konkrétnich obrazech. Hudba, nejabstraktnéj$i z uméni, Kupkovi poslouZila jako
vzor pii promysleni cesty k nefigurativni malbé. Nebyla inspiraci, nybrz mu poskytla
piikladny model nemimetického tvirétho procesu. ,Modelovy charakter®® hudby
dokladaji uryvky z Kupkova spisu O tvoreni v uméni vytvarném, na némz pracoval
v dob& vzniku prvnich abstraktnich obrazi. Kromé toho, Ze se Kupka obgirné zabyva
otazkami fyziologie a psychologie smyslového vnimani a pii této piileZitosti se
pousti do porovnavani zraku a sluchu a odlisného zpisobu percepce dél

odehravajicich se v Sase a vytvarnych d&l, srovnavéa i zpiisob tvorby vytvamika a
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hudebnika a jejich rozdilné vyrazové prostiedky: ,[...] riiznost mezi uménimi tkvi jen
v riznosti vyrazovych prostiedki, ale vSechny vyjadiuji v podstaté lidsky totéz, tyz
viid& princip lidské duse. Tane¢nik napi. vytvafi pouhym pohybovanim kiivky nebo
rovné linie, jeZ opisuji malif a sochaf - a pohled’me, jak sleduje impresivni trvani
vzhledem k intenzité a postupnosti. Je to orchestralni iprava figur bud’ v prostoru,
nebo v &ase. Hudebni intenzity jsou pravé tak v prostoru, jako v &ase.“”! A oceifiuje
zejména umélecké druhy, které nepracuji naturalistickymi metodami: ,Hudba a
architektura maji, pravda, tu pfednost pfed malbou a sochafstvim - ba i pfed poezii -,
7e Gerpaji vyrazové formy svého uméni ze svéta subjektivniho, ze vzruseni a
myslenky, Ze se vyvijeji v abstraktnim. [...] vyviji se jejich ¢lankovani na téze cesté,
jiz jdou pfani, touhy a sny k nesplnitelnému, k nevyjadiitemému. At jsou to zvukové
kantaty nebo zpév kamene ve stavbé vylétajici k oblakim, vyjadiuji oba cosi slovy
nevyirknutelného, k ¢emu jsme vsSichni citlivi. [...] cilem téchto dvou uméni neni
napodobeni piirodnich vzhledii jako v malbé nebo v sochafstvi. Zamys§lenym ucelem
je jenom pfizpasobeni dané hmoty vytvoiené ideji.“** Kupka chtdl v malifstvi uzit
podobné principy a dosahnout takovych vysledki jako hudba a architektura.

Podobny metaforicky vyznam meéla hudba i pro dalsi umélce zabyvajici se
abstrakci, napf. pro Kandinského. V pocatcich nefigurativniho uméni slouzila pro
vytvarniky jako strukturni model. S jejich zimérem vyjadiovat se pomoci zcela
autonomnich obrazovych prostiedki, souznéla nejvice nezavislost hudby na
pfedmétném svété, nemimeti¢nost. Pod timto {hlem pohledu je mozmé hovofit
o paralele absolutni hudby a absolutniho malifstvi. Z ¢eskych umélct se k tomuto
tématu vyjadfil ve svych pozmamkach téz FrantiSek Foltyn, Kupkiv souputnik
v Pafizi v letech 1925-34 a milovnik hudby. Ta mu byla piedev§im vzorem
schopnosti intenzivniho a bezprostiedniho u¢inku na posluchadovu psychiku. Pomoci
obrazii, které by dosihly takové intenzity, chtél kultivovat lidskou dusi. A také mu
samoziejmé byla hudba pomocnici pfi pfekonani literarnosti a popisnosti malifstvi.
Nadto mél jesté v imyslu vytvoiit pro vlastni tvorbu piesna pravidla a exaktni ¥ad
tak, jako existuji v hudbé. Foltynovy obrazy, v dobé jeho dvou samostatnych vystav

v roce 1927 a 1929, vzbuzovaly pozomost u profesionalnich hudebniki. Zajimali se
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o né Bohuslav Martind, Max Deutsch a Amold Schéonberg, se kterym se Foltyn
setkal i osobn&.?

Dal§i podnétnou charakteristickou vlastnost hudby pifedstavovala pro
yytvarniky Casova dimenze. Malifstvi se mimo jiné i pod jejim vlivem zacalo
zabyvat zachycenim Casového prubéhu, nejprve ve statické obrazové plose. Idealni
feSeni problému vytvofeni obrazové analogie hudby pfinesly aZ nékteré druhy
kinetického uméni a zejména film, umoXiujici synchronizaci.>* Neni viak moné
automaticky  ztotozilovat postupnou dynamizaci obrazového prostoru se
zhudebnénim malby, od kubismu pres futurismus a vorticismus po uzivani serialnich
principi. Snaha o piekroCeni omezeni plochou a integraci rozméru Casu do malby
u Kupky vyustila do rytmického pohybu uvniti obrazi. Iluze pohybu v plose mize
v pozorovateli zcela jisté vzbuzovat hudebni dojmy a svadét k hledani podobnosti
s hudbou, rozvijejici se v Case. Kosmogonické vize mohou pfipominat symfonické
skladby, fazeni vertikalnich ploch stoupajici nebo klesajici tony, dirazné rytmické
Clenéni Energickych pochodovou hudbu, kompozice zalozené na pohybu kiivek
zachyceni melodické linie. To je vSak jiz otazkou subjektivity vnimatele.

Dale je nutné odmitnout, ze by se Kupka prakticky zabyval spojovanim zvuku
a barev a synestetickym vnimanim, jak tvrdil napt. E. Siblik*. O takovych zijmech
lze uvazovat spiSe u abstraktnich akvareld Aloise Bilka z let 1913-14. Kompozice
jsou fesenimi malifovych vyzkumu v oblasti nauk o barvach a mozna i vizualizacemi
hudebnich zaZitkd, jak napovidaji nazvy*®: Hudba viznd, Chopinova melodie, I ve
snéni o krdasnu pribira v sen barvy temné a hlucici, Melodie do temné modré a
disharmonie. V ramci svych Sirokych védeckych zajmi byl Kupka jisté s teoriemi
korespondenci a synestézii obezndmen. Ve Tvoreni v uméni vytvarném se k nim
v8ak vyjadiil znaéné kriticky: ,Hudba je pro koloristu rovnéz podivuhodnym
drazdidlem. Pfesto je radno, abychom posuzovali zdrzenlivéji nez dosud takzvanou
analogii mezi barvami a zvuky a nebrali doslovné tvrzeni, jeZ jsou pronasena o této
véci. Zvuky kontrastni a komplementirni mohou, jak jdou za sebou, vyluzovat
z kteréhokoli nastroje zvukové ulinky, jeZ lze piipodobnit barvam. [...]

Chromatismus v hudb& a zvukovost barev maji platnost jen jako vyrazy obrazné.
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Skoda - zase mame o nékolik iluzi méné. %’

Namisto toho podava
psychologické vysvétleni prostiednictvim asociaci, jez povazuje za velmi mocné.
Protoze vnimame vétSinou vice smysly simultinné, nase dojmy se spojuji. Pfi
vybavovani jednotlivych piedstav se vynoruji z paméti i dojmy z jinych smyslovych
oblasti, a tak ¢lovék mizZe pocitovat tieba barevnost zvuku a chuti. Tyto asociace
nemaji ani obecnou platnost ani charakter trvalych spojenti: ,Jsou to smyslové zisky,
piili§ Cetné, jeZ se proménily v arzenal asociaci, kde kazdy pfibyvajici novy dojem
pozméiiuje jeho celistvost. Takto se stiva, Ze se neubrdnim, abych ton, jejz jsem
oznacil pied nékolika lety jako jemné oranzovy, necitil dnes jako olovéné modry;
prohrabuje se ve své paméti zjist'uji, ze je to dopliujici ton - Satii, jez méla pianistka
na koncerté, jejZ jsem od té doby slysel. Je to vysledek psychickych odrazi, jez se
d&ji ve fotochemickém procesu sitnice.*® Kvili individualni senzibilits nelze
stanovit vSeobecné zakonitosti.

Z toho vyplyva i postoj k pfifazovani barev ke zvukiim hudebnich nastroju,
fenoménu, ktery proslavil W. Kandinsky v knize O duchovnosti v uméni. Zlutou
spojil se zvukem trumpety, Cervena mu pripominala pronikavy zvuk fanfar, svétle
modrou pfifadil k flétné, tmavé modrou k cellu ¢i varhanam, zelenou k houslim,
bilou a &ernou piipodobnil riznym druhiim pauz apod.”” Kupkiv odmitavy postoj
dokumentuje dalsi citat: ,Housle napiiklad mohou rozvinout sviij zvlastni
chromatismus, mohou hrat vSemi barvami. Ale pozor! Jsou housle Skalou modri,
nebo Cerveni? Je hoboj a klarinet zeleny, Zluty, nebo modry? Hudebnici 18. stoleti
koloruji tymiZ odstiny jako jejich souCasnici v malb&. Moderni se svymi istymi tony
maluji jako neoimpresionisté.*® Stejné jako Kupka, ani Kandinsky necht&l malovat
hudbu. Znamenala pro n&j také metaforu cesty od figurace k abstrakci, ale jeho zdjem
mél jiny charakter. Jak dokladaji rané teoretické texty, zabyval se fenomény, ke
kterym se Kupka stavél rezervované, synestetickym vnimanim, barevnym sly$enim a
korespondencemi barev a tond. Na zakladé téchto zajmii chtél piekondvat hranice
mezi uméleckymi obory a vystavét koncepci nového syntetického uméni, coz se
projevilo napi. ve scénické kompozici Der gelbe Klang, v albu dievorytd a basni
Kldnge a experimentl ve spolupraci se skladatelem Thomasem von Hartmannem a
tanenikem Alexandrem Sacharoffem. Kandinsky sméfoval k syntéze uméni, pro

Kupku zistalo hlavnim zdjmem mali¥stvi.
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2.4 Mechanismy a jazz

Zvlastni pozornost si zaslouzi skupina Kupkovych obrazii s hudebnimi nazvy,
pochazejici z ponékud problematického tvirc¢iho obdobi. Ve druhé polovineé
dvacatych let za¢al malovat strojové kompozice zachycujici mechanicky pohyb.
V linearnim pojeti sméfovani k abstrakci a jejimu procistovani predstavuje tento
obrazovy soubor krok zpét, na hranici figurativnitho vyjadfovéani, kdyz do obrazi
integruje zcela konkrétni pfedmétné motivy. Kupka si timto krokem nebyl piilis jisty
a snad se jim snazil vice pfiblizit dobovym tendencim a byt srozumitelnéjsi. Duchu
mezivale¢né doby vice odpovidala modernisticka predstava svéta jako mechanismu,
nez symbolickym vykladim a kosmogonickym vizim, podeziranym z dekorativismu
a avantgardni estetika kladla diraz spiSe na racionalnost, konkrétnost a uzitecnost.
Kupka sam vyjadiil myslenku, ze emoce miize vzbuzovat pravé tak katedrala jako
rotacka, ze lokomotivu lze povazovat za socharské dilo a ze elektrotechnici preddi
v praci s barevnym svétlem malife.”’ Ve svych obrazech pak nevahal zachycovat
souhru mechanickych soucastek, hiideli, soukoli, pasi a ozubenych kol, které tak
trochu pfipominaji strojky a strojové mechanismy, které malovali ve stejné dobé
M. Duchamp, F. Picabia nebo H. Valensi. Velkou pozomost Kupka opét vénoval
problému pohybu a s nim spojeného rytmu. Nyni to vsak byl specificky synkopicky
rytmus.

Po prvni svétové valce lety prichazi do Evropy jazz a stivd se modou
nadé€jnych dvacatych let. Z vytvarnikd nadchnul zejména P. Mondriana, v obrazech
jej reflektovali také H. Matisse, M. Ray a F. Légér.*> Nazvy Kupkovych obrazii na
néj piimo odkazuji, Hot-jazz nebo Synkopovana sklenice piva, vystavena v Praze
roku 1946 pod nazvem Jazzovy pohyb. A také se jej snazi evokovat pomoci
lamanych linii, prolininim prvkd a vyrazného rytmu, ne vzdy exaktniho a
probihajiciho mnoha sméry. Obrazy, piipominajici Zivelnym obrazovym rytmem
sloZité propletenych barevnych prvki jazzovy rytmus, Hot-jazz L., II., Synkopovand
sklenice piva I, II. dopliiuje série piipravnych skic zaloZenych na stejnych

rytmickych principech a jakasi rozvolnénéjsi verze maleb Divertimento 1., II. Obraz
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Hudba pak zachycuje mechanismus, kterému dominuje velké kolo, ptsobici
dojmem, jakoby se velmi rychle otacelo. D. Fédit” jej piirovnala ke slavné
symfonické vété Arthura Honeggera Pacific 231 (1923), ktera byva tradi¢né
vykladana jako hudebni zpodobeni skladatelova vizualniho dojmu z jizdy
stejnojmenného typu lokomotivy. Hudebnimi prostiedky pry chtél zachytit pohyb
stroje pii rozjezdu a v plné rychlosti. Honegger ale mél jiny, abstraktné&jsi Gmysl.
Nizev zvolil proto, ze byl atraktivnéjsi nez puvodni zamysSleny obecny titul
Mouvement symphonique. Chtél dosahnout ,pocitu matematického zrychlovani
rytmu, zatimco se vlastni pohyb zvolituje.“** Honeggertiv piibéh pongkud piipoming
nedorozuméni ohledné Kupky a také by mohl slouzit jako voditko k pochopeni
obrazu Hudba, ktery je v prvé fadé zachycenim rytmického pohybu a nazev je opét

metaforou.

2.5 Ohlas ceskych kritika

Do ostré kritiky hudebnosti Kupkovych obrazi se pustil Vaclav Nebesky a
Karel Teige. Ceského &tenafe zpravili o problematice abstraktni tvorby a hudebni
mspirace ve dvou obsahlych recenzich, které dobfe reprezentuji odmitavy postoj
Ceskych teoretikli a kritiki vici abstraktnimu uméni. Kupka, piestoze byl uznavan
spise jako osobnost s vale¢nymi zasluhami a profesor Akademie, nenasel v Cechach
obhajce svého maliistvi, ktery by se formatem vyrovnal jeho kritikim. Pfiznivy
pohled zprostiedkovaly hlavné Ceské pieklady texti prvniho Kupkova biografa,
L. Amoulda-Grémillyho ve Veraikonu, v nichz se zabyva zejména otazkou Kupkova
poméru k orfismu.*

V. Nebesky se v &lanku MaliFstvi a hudba® z roku 1922, recenzujicim prvni
Kupkovu monografii, nejprve snaZi dobrat vyvojové nutnosti, z niz vzesel malifav
obrat k abstrakci, ktery ztotoiuje se zhudebnénim malby. Prvni vystavené abstraktni
obrazy jsou pro néj ,yviditelnou obdobou hudby, ve které vyraz dusevniho stavu
nahradi vezdy mnedostate¢né podani hmotného*. Nasledn& pak vysvétluje

problemati¢nost Kupkovy hudebnosti. Absolutni malba je podle Nebeského
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z psychologického hlediska abnormalnim fenoménem, nebot’ ideu a jeji
konkretizovanou vécnou piedstavu nelze odloudit. Malifstvi je ,ndzornym a tvirnym
myslenim v Carach, plochach, objemech, barvach®, avSak neni mozné myslet bez
obsahu: ,neni formy bez obsahu a bez formy“. Vyhranény negativni postoj viiCi
abstrakci, posileny psychologizujici argumentaci, uzavira tvahou nad omezenymi
mo¥nostmi interakce malifstvi a hudby. Hudebnik a vytvarnik mohou mit spolec¢na
témata a ideu, formalni konkretizace se budou ale jisté lisit. Malby s kvalitou
hudebnosti se snazi pfimo zhudebnit namét, ktery Ize spojit pouze s barvou (s barvou
by jej bylo mozné spojit jen prostiednictvim ideje, kterd na zdkladé tohoto namétu
vznikd) a proméiiuje simultanni zrakové vjemy v sukcesivni stuchové. Toto zkracené
spojeni je pro Nebeského nevhodné, nebot’ zcela obchazi ideu a zistidva v oblasti
smyslovych pocitki. Umoziuje ovlivnit pouze naladu dila a ne jeho formalni stranku
a dokazuje jen ,nemoznost UCelného zhudebnéni vytvarného namétu“. Dochazi
k zavéru, ze ,hudebni moznosti malby jsou dany vyluéné jen jejimi slozkami
citového vyrazu®.

Teige se ve studii Orfismus®’ vyjadiuje ve vztahu ke Kupkové tvorbé
konkrétnéji, nez obecné teoretizujici Nebesky. Opét podava vyklad o orfismu a
proméné Kupkovy tvorby po roce 1910. Ocenil predev§im jeho odvahu prekrocit
hranice naturalismu a uZivat tvary a barvy svobodné bez zavislosti na prirodé, ktera
ma velky historicky vyznam pro vyvoj pokubistické malby. Av§ak vyznam je spise
jen symbolicky pro vyvoj abstrakce, ponévadz kvalitu obrazi snizuje jejich ,nechut
ke geometrickému fadu®, ,secesni piichut*, individualismus a libovolny
subjektivismus, vzniklé nasledkem toho, ze Kupka neproSel kubistickou skolou.
Orfisticka malba, graficky transponujici melodii, nadto nema charakter samostatné
tvorby: ,je to smés, nikoliv identifikace, je to ilustrace a interpretace, nikoliv
plnopravnd a ryzi tvorba“, protoze nespojuje malifstvi a hudbu souCasnym
zpusobem. Namisto toho setrvava v oblasti naladového individualismu. Hudebnost
miize pro orfismus piedstavovat i nebezpedi zavislosti, odvozenosti a degradace na

pouhou ilustraci.
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Cistotu obdobnou absolutni hudb& pfizniva pouze geometrické abstrakci,
suprematismu a neoplasticismu, které zavr§ily cestu od Cézanna pies kubismus k
abstraktni malbé. Kupka vsak Sel jinou, podle direktivniho Teigeho méné spravnou a
méné hodnotnou cestou a jeho Vertikalnich plami si vazi jen jako piedzvésti
zavr$eni. Proti orfismu, barevné hudbé a wagnerovskému gesamtkunstwerku, které
povazuje za necisté utvary a ,estetické polotvary®, pak Teige postavil v poetistickych
manifestech do protikladu avantgardni pojeti spojovani umeéleckych druhi
zalozeném ne jejich identifikaci. Jeho kriticky ¢lanek kromé nazoru na hudebnost
jako nadbyteCného piidavku uméni, stejné jako literdrni a filozofické obsahy, dobie
ilustruje rozpor avantgardnich ndroki na umélecké dilo a Kupkovo pojeti,

vychazejici z tradic pocatki 20. stoleti.
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3. Arnost HoSek: hudba v barvach a tvarech

3.1 Les artistes musicalistes

L. Vachtova®® poznamenala, 7e kdyby se Kupka opravdu zajimal o hudbu
takovym zplsobem, s jakym byl konvenéné spojovan (a ktery chtéla zpochybnit),
dalo by se piedpokladat, ze by byval byl navazal né€jaky kontakt s pafizskou
skupinou Les artistes musicalistes, jejiz program se zaCal rysovat uz v roce 1913, se
skupinou, pro niz se ,stala hudba jiz hybnou silou®. Dalsi skupiny podatkd
abstrakce, které se programoveé zabyvaly zkoumanim vztahu hudby a vytvarného
uméni, pasobily v Americe, okruh Alfreda Stieglitze* a synchromisté. Morgan
Russel a Stanton Macdonald-Wright se poznali v Pafizi roku 1911 na studiich
u kanadského umélce Emesta Percyvala Tudor-Harta, jez vyuCoval podle své vlastni
hudebni nauky o barevnych harmoniich. Spole¢né zalozili umélecké hnuti a
vypracovali teoretické zaklady zpusobu malby abstraktnich synchromii. Usilovali
zejména o to, aby se malby rozvijely v ¢ase tak, jako tony v hudbé a hledali analogie
mezi barvou a tonem.

Kupkiiv vztah ke skupiné Les artistes musicalistes ziistava zatim nevyjasnény.
Zietelné se vsak rysuje pomér k ni v piipadé Arnosta Hoska, kterému bude vénovana
nasledujici kapitola. Skupina muzikalisti méla charakter $irokého mezinarodniho
multidisciplinarniho sdruzeni maliii, sochait, architektd a designéri. V jejim
piedsednictvu byli téz hudebni skladatelé Arthur Honegger, Maurice Ravel, Jean
d’Udine a spisovatel Paul Valéry. Podminkou ¢lenstvi nebyla ani piitomnost umélcu
v Paiizi, podstata pfisluSenstvi ke skupiné spocivala piedev§im v duchovni
spiiznénosti, v externi spolupraci a tCasti na spoleénych vystavach. Prvni
muzikalisticky salon, jehoZz se ziiCastnilo tiicet dva umélcu, se konal na pielomu roku
1932 a 1933 v pafizské Galerie de la Renaissance, dalsi nasledovaly v letech 1934 a
1935 opét v Pafizi, vroce 1935 v Praze, 1936 v Budapesti a 1938 v Sdo Paolu.
Program muzikalismu byl zformulovan v manifestu, vydaném v dubnu roku 1932 a

podepsaném zakladateli skupiny, malifi Henry Valensim a Charlesem Blanc-Gattim
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a dile Gustavem Bourgogne a Vitem Stracquadaini. V Cechéch manifest zihy
publikoval diky Hoskovi Casopis Ceskd hudba.*!

Zaikladni myslenku manifestu o dominaci uméleckych druha (loie de
prédominance) v jednotlivych kulturnich epochach prosazoval Henry Valensi jiz
mnoho let pied zalozenim skupiny. Vysvétlil jej napf. v prednasce v Galerie de la
Boéthie vroce 1913, Uméni predstavuje jednotu, spoleéné snazeni vSech
uméleckych druhii, avSak riznymi prostfedky. Vyvoj uméni se odehriva podle
zakonu nadvlady jednoho uméni nad ostatnimi, toho, které nejvice koresponduje
s duchem doby. Ve starovékém Egypté vladla architektura, v antickém Recku
sochaf'stvi, v renesanci malifstvi, v 18. a 19. stoleti literatura,ve 20. stoleti hudba.
Béhem tohoto cyklu kazdy umélecky druh proSel na kazdém stupni proménami,
piijimal charakteristiky dominujiciho druhu. V piipadé malif'stvi po sobé nasledovala
egyptska architektonizujici, skulpturalni feckad malba, renesan¢ni malif'stvi o¢isténé
od vlivi ostatnich uméni, zliterarizovana malba 18. a 19. stoleti a zhudebnéna
soucasna. Béhem takto pojatého vyvoje kromé promén dominantnich vlivii dochazi
k odhmotiovani zakladniho materialu, které souvisi s duchovnim vyvojem lidstva.
Na pocatku stoji hruby kamen uzivany v architektuie a otesany kamen sochait.
Nasleduje barva v malifstvi a nehmotné materidly, slovo, spojované s obrazem
v literatuie a zvuk, spojovany s predstavou v hudbé. Aby soucasné uméni odpovidalo
své dobé, pro niz je charakteristické vyuzivani védy a ,zevSeobecnély dynamismus,
musi se zhudebnit, nebot’ pravé hudba svymi zakladnimi vlastnostmi ztélesiuje ideal
dynamismu, rytmu, védy a harmonie. Hudba esteticky vladne modernimu svétu, a
stakto je musikalismus pravym uméleckym vyrazem nasi doby a zplisob hudebniho
vyjadiovani jazykem vSech umélci. “*?

Manifest tedy spiSe jen podava objasnéni opravnénosti muzikalniho zaméreni
autori na ziklad€ historické nutnosti. Konkrétni program zhudebnéni uméni
nepodava a nevznasi zadné estetické pozadavky. Zasadnim a jedinym imperativem je
pouze: tvofiti v poslusnosti zakonl inspirace a komposice soucasné hudby*.
Manifest jinak zistava jen u obecnych formulaci a vyzvy ke sdruZeni podobné

smySlejicich umélcd. Jejich hlavni spoleény rys pfedstavuje vnitini pocit, ,,7e dech
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hudby ozivuje nasi dobu®. Viibec proto nepiekvapuje, ze Cleny skupiny Les artistes
musicalistes se stali umélci rozliénych stylovych zaméfeni a nazorl, kdyz pro
estetiku muzikalismu nebyla diilezita forma vyjadieni. H. Valensi v jednom ze svych
pozdéj Sich textl, v nichZz rozvijel a upfesiioval nazory na tvorbu, kladl diraz zejména
na subjektivnost, ktera se rovna zduchovnéni a odhmotnéni dila.” K nadstylové
vymezenému hnuti, se tedy pfipojili umélci vychazejici ze vSech smérti, pocinaje
impresionismem. Celkovou nazorovou nejednotnost a roztfiSténost dopliuje
skuteCnost, ze malovali obrazy jak figurativni tak abstraktni. K nejznaméj$im
muzikalistim, kromé jiz uvedenych, jsou fazeni Jean Carlu, Da Silva Bruhns,
Demaria, Heng Auguste, Amost Hosek, Edmond Kiiss, Vera de Landchevsky,
Lempereur-Haut, Lundstrom Knut, Jean a Joél Martel, Etienne Béothy, Freundlich,
Mallet-Stevens a Prinner. **

Vramci tendenci spojovani vytvarného uméni a hudby patiily snahy
muzikalisti zpocatku ke konzervativhim postuptim. Takovéto spojeni za pomoci
tradicnich malifskych a sochafskych technik, se povaZovalo spiSe piekonané a
neschopné vytvorit skutecnou syntézu. Ve dvacatych letech se davala prednost
technikdm pracujicim se svétlem a pohybem fakticky probihajicim v Case pred
iluzivnim naznakem pohybu v plose. Opticko-akustické pokusy se uskuteéiiovaly
zejména prostiednictvim filmu, svételnymi projekcemi a tzv. barevnym klavirem.
Pozdé&ji, ve druhé poloviné tficatych let také Valensi a Blanc-Gatti realizovali pokusy
vtéchto médiich a dospéli v Dimenzionistickém manifestu (1936) k dalsi definici

nového uméni.®

3.2 Zapomenuty synestetik

Arnost HosSek, aC slavil uspéchy na vystavach muzikalisti a zahrani¢nich
kongresech, ve své vlasti upadl v zapomnéni. KdyZ v roce 1941 zemiel, vénovali mu
spolupracovnici O. Stary a M. Koufil v Casopisu Architektura Elanky, hodnotici jeho
celozivotni praci, doplnéné Cetnymi ukazkami z dila teoretického, malifského

i architektonického. Koufil pak jesté otiskl tii Hoskovy kratké texty v Sasopisu Acta
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Scaenographica, v rotniku 1964-65, vénovaném kinetismu. AZ do osmdesatych let
zistalo ponékud bizarni dilo individualistického tviirce, stojici mimo hlavni
umélecké proudy 30. let, opomijeno. HoSkovu tvorbu pak piipomnéla roku 1988
H. Rousova na vystavé Linie, barva, tvar v Ceském vytvarném uméni 30. let,
mapujici malo znidmé abstraktni tendence. O tii roky pozdé€ji pak Hoskovo dilo
shodnotila samostatnou monografickou vystavou a navratila do kanonu dé&jin
moderniho uméni stati v D&jinach Ceského vytvarného uméni IV/2.

Arnos$t Hosek se narodil v roce 1885 v Uherském Ostrohu, vékem patii tedy ke
generaci skupiny Osma, ale malovat zaal teprve kolem svého ¢tyficatého roku.
Vystudoval architekturu, v letech 1910-25 pisobil v zemském wfadé v Praze a po
roce 1925 na ministerstvu vefejnych praci, kde dosahl funkce vrchniho odborového
rady. Profesné se zaméfil na architekturu a urbanismus. Vynikajicich vysledka a
ocenéni dosahl ve stavebni akustice. Pfednasel napf. na univerzité v Hamburgu, na
Vysoké skole hudebni v Berliné a v prazském Klubu architekti a byl zastoupen na
mnoha zahrani¢nich vystavach. Od konce dvacatych let se tCastnil nékolika
architektonickych vefejnych soutézi, napf. na projekt prumyslové skoly v Hradci
Kralové, na upravu Letné nebo na reSeni Ceskoslovenského pavilonu pro vystavu
uméni a techniky v Pafizi v roce 1937, ale jeho navrhy ve standardnim
funkcionalistickém stylu nebyly provedeny. Jako akustik spolupracoval na
projektech napf. s bratry Slapetovymi, Pavlem Janikem, Miroslavem Kouiilem a
Josefem Rabanem. Podafilo se vSak realizovat jen jediny, adaptaci salu kina Alfa
v Ostravé (1937-38), nicméné problémum akustiky vénoval Hosek Cetné Clanky ve
Zpravach verejné sluzby technické a Stavbé.*® Mimo jiné zaméfeni na akustiku,
v letech 1931-41, ho ziejmé dovedlo k zajmu o utvaieni divadelniho prostoru a jeho
obnovu. O reformu jevisté se uspé$né pokusil studii zaslanou do soutéze
psychologicko-estetické spolecnosti v Hamburgu Erneuerung der Biihne v roce
1930. Za sviij navrh ziskal druhou cenu.*’

Soubézné s Cinnosti architektonickou a povolanim statniho ufednika se Hosek
intenzivng vénoval malbé a s ni tésné spojenymi teoretickymi ivahami, v nichz

spatfoval své osobni poslani. Teoreticko-estetické ¢lanky publikoval pribézné od
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roku 1926 v casopisech Stavba, Ceska hudba, Klic, Magazin druzstevni prdce,
Prehled rozhlasu, Architektura, ve vystavnich katalozich a brozurach vydavanych
vlastnim nakladem. Tiskem uvefejnil i své dve prednasky, Souvislosti barev a tomi
ze IV. mezinarodniho kreslifského kongresu v Praze r. 1928 a Zdklady vSeumeéni,
sesky pieklad piednasky Elemente der Allkunst z II. hamburského kongresu Farbe-
-Ton-Forschung v roce 1930, otistény na pokracovani v Kli¢i 1930-31. Nékteré
teoretické studie zistaly pouze v podobé poznamek nebo rukopisnych knih, jako
napi. knibha Souvislost barev a témi”® s litografovanym textem piednasky
z kreslitského kongresu v rozsifené podobé, doplnéné architektonickymi nakresy,
notovymi zaznamy, analytickymi kresbami, fotografiemi staveb, jedenacti akvarely
tvarové vyjadiujicimi stupnice a jednoduchou kolaZi na vazbé. H. Rousovd® dile
poukazuje na vyznam denikovych zdznamu z let 1939-41, obsahujicich mnoho
teoretickych uvah, ulozenych v soukromé sbirce v Parizi.

Hoskovu kariéru a cestu k mezindrodnimu uznani popisuje struéné v ¢lanku
v Ceské hudbé J. Flajshans.® Podle n& poprvé vzbudily pozornost Hogkovy
vyzkumy na kongresu Forbe-Ton-Forschung v Berliné roku 1930 a na jiném
kongresu tamtéz o rok pozdéji, piednesené s titulem Die Gesdtzmdfigkeit der
Synesthesien. Pii mezinarodni soutézi na obnovu divadelni scény v Hamburku zaujal
év;’rcary, posléze vystavoval v Lausanne a Mnichove. Prostiednictvim évycarﬁ
poznal Hoskovu tvorbu profesor pafizské umélecké Skoly Monod-Herzen, ktery jej
doporucil nové vzniklé skupiné Les artistes musicalistes. HoSek hned na prvni

kolektivni vystavé piedstavil osm obrazi a nadale se ¢astnil v§ech muzikalistickych

salond.
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3.3 VSeuméni

Tvorba a teoreticka reflexe jsou v Hoskové celozivotni usilovné praci
neoddélitelné spojeny a zaméfeny ke spole¢nému cili. Obrazy se nékdy zdaji byt
ptimo ilustracemi nebo dokumentaci k jeho pseudovédeckym badanim v oblasti
smyslového vnimani. Teorie stoji na prvnim misté a Hosek ji podiizuje estetickou
stranku kompozic, a¢ to ziejm¢ nebylo jeho zamérem. Neobvyklé sristani teorie a
praxe Usti ve svérazné obrazové realizace. Dil¢i poznatky z riznych védnich oborl
pospojoval v synkreticky systém, sluujici racionalitu s iracionalitou a exaktni
védecké poznatky s akcenty na individualni duSevni prvky. Formuloval jej v Cetnych
nesnadno srozumitelnych textech, pretizenych odbornou terminologii. Ve svych
zkoumanich se dostava do oblasti filozofie (zejména antické), psychologie, obecnych
estetickych problému, hudebni teorie, dé&jin hudby, pedagogiky, déjin uméni,
orientalnich kultur, optiky, akustiky, matematiky a geometrie. Vsestrannou Hoskovu
erudici, i kdyZ ve vétsin€ oboru laickou, vysoce ocenil M. Koufil: ,,V jeho osobé
uskutecnila se znovu idea renesancniho v§eumélce, pro kterého v obdobé nalezneme
jen Leonarda da Vinci.“”' Kostru, na kterou se piipojuji a sloZit proplétaji prvky
pfevzaté z toho i onoho oboru, tvori hudebni teorie. Vychodisko pak predstavuje
psychologicky fenomén, spojovani smyslovych vjemu.

Hosek svuj teoreticky systém vybudoval na faktu vzajemnych vztahd
jednotlivych smysli a smyslovych vjemi. Proto povazoval i souvislost jednotlivych
uméleckych druhii za zcela samoziejmou. Cilem Hoskovych Gvah byl pak nadCasovy
ideal uméni, spojujici tyto specializované druhy na spoleéném senzualnim zakladé ve
vSeumeéni. Specializace a odlouceni jednotlivych uméleckych odvétvi, zapricinéna
iracionalismem a naturalismem, zpusobuje jejich pozvolné odumirani. Specializace
vede k vnitini nerovnovaze a tragickému tupadku kultury. Tomuto tpadku lze
zabranit sou¢innosti etiky a estetiky a zaroveii novym sméfovanim ke koncentraci,
absolutnimu uméleckému tvoteni, jehoZ cestu by mohlo naznadit studium synestézii.
Ve filozofické ivaze o nové architektuie Etika hranici estetiky HoSek vymezil jejich

hranice, naznadujici idealni charakteristiku nového uméni, zejména architektury a
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urbanismu. Estetika, spojend s fantazii, romantismem, subjektivnosti, utopii,
specializaci a mimezi, musi byt pfekonana etikou, ktera v sob& nese funkce uéelnosti,
objektivity vyplyvajici z exaktnosti smyslii, homogenity, duch evoluce a geometrické
jeSeni namisto zavislosti na piirodé.

Absolutni uméni v Hoskové pojeti je uméni nezavislé na rychlém tempu
moderni civilizace, oprosténé od determinant Casu a mista vzniku. V jeho zakladech
se nachazeji zdkony vybudované na matematickych a geometrickych pravidlech,
zrcadlici kosmické déni. Absolutni hodnota uméleckého dila se pak poméiuje tim,
jak zdroj vSeho tvofeni, Zivotni sila, piekondva vlivy Casu a mista. Ideal predstavuje
bezdasovy Cisty vyraz zivotni sily. Nejlépe se k nému da piiblizit subjektivnosti
pojeti. Také HoSkovy obrazy, aspirujici na tento ideal absolutniho dila, pasobi
dojmem vylu¢nosti, nezafaditelnosti a neaktualnosti vzhledem k mezivalecnym
vytvarnym tendencim. VylouCenim faktoru historického ¢asu a mista a postulatem
jednotného neménného zdroje umélecké tvorby Hosek zamita i tradiéni déjiny umeéni
jako déjiny styli. Styly, modifikovany vyraz zivotni sily, nahrazuje v ,jnovych
dgjinach staré kultury*>? piirovnavanim stejnych historickych jevi v riznych
umeéleckych oborech. Jako piiklad takového zkoumani vnitfnich souvislosti uvadi
srovnani dila Aischylova, Michelangelova a Beethovenova, ktera maji stejnou
dynamiku a goticky zaklad. Kromé nového pojeti d&jin uméni, navrhuje HoSek také
novy duchovnévédny obor, ktery by zkoumal souvislosti jednotlivych smysli a
vybudoval nové zakony, jimiz by se fidilo budouci vSeuméni.

V souvislosti s vymezovanim spoleCnych jmenovateli vSech uméleckych
oborit HoSek operuje s mmnoha vlastnimi terminy. NiZze budou ve vyb&ru naznaleny
nékteré Casto uzivané pojmové konstrukty, jako sens-commun, komposice, polarita
melodie a harmonie a synesthesie. Na hudebni terminologii Hosek stavi svou dalsi
kulturng-vyvojovou koncepci. V &isle je skryt praptvod kultury. Na podatku
existovala melodie, ktera je puvodem linearniho geometrického Clenéni a je
podiazena Ciselné symbolice. Vladnou v ni zikony geometrie a abstraktnost Cisla.

Dale ,;melodie dosahla vrcholu jemnosti ve starém fecku v ramci tetrachordu. [...] ve

sttedovéku se vytvofil hexachord, ktery byl rovnovahou mezi melodii a harmonii,
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pravé tak, jak to vyznacuji obrazy giottovy.“® Od té doby upadala, pfenechavajic své
misto harmonii. Harmonie v uméni prevlada, kdyz se zakladem tvorby stava
disonance a odvozovani tvari z formy fyzikalniho chvéni, jak se podle Hoska délo
v poslednich stoletich. Také doufd, Ze melodie, sméfujici ke konzonanci
v soutasnosti zvitézi nad individualistickou harmonii, jak jasné vyjadfil: ,melodie je

«34 4 zakladem vSeuméni.

spasou nas§i doby

Podstata spolecna vSem uméleckym diliim se nachazi v kompozici. Pavodni
abstraktni kompozice vSak byla zniCena naturalismem, a kvuli tomu se od sebe také
oddélily jednotlivé umélecké druhy. Napi. malba vysla z ornamentu, ale ¢im vic se
snazi napodobovat piirodu, ztraci schopnost abstraktni kompozice, vitézi v ni motiv a
zajem o formalni vyraz a naturalismus v ni ni¢i odraz dusevnich déni. Zachranit by
jim mohlo piiblizeni k hudbé, ktera je Cistou abstraktni kompozici. Kompozice
vznikd z citového zakladu, jakéhosi spoleéného smyslu (sens-commun)
soustfed’ujictho vsechny smysly. Jeho nazev HoSek prevzal od Rousseaua a
povazoval ho za nezbytny pro tvorbu a chapani uméleckych dél, jindy jej ztotoznil se
zakladem filozofie.

V dochovanych teoretickych studiich Hosek vsak nestihl vyjadiit a
systemizovat vSechno, co zamyslel. Jak naznacuji nékteré poznamky na okraj,
syntetizujici zaméry presahovaly jeho moZnosti Mnohé fenomény a souvislosti
pouze naznacil s odkazem, ze pozdéji je uvede v planovanych pojednanich v plné
§ifi. Prvnim nutnym krokem k vytvoieni syntetického uméleckého oboru bylo
prozkoumani a stanoveni zakonitosti vztaha tradi¢nich druhu. Metodu, ktera se méla
lisit od dosavadnich zpiisobl uzdkonéni, zalozil na hudbé. Jako vychodisko mu
poslouzila zejména proto, ,ze zustala jedina béhem let téméf nedotlena nasledky
specialisace, ale i proto, Ze dosud obsahuje vSechny prvky ostatnich odvétvi, zadajic
od umélce tvofeni za spoluplisobeni viech smysli.*> a také podle muzikalistického
presvédéeni vladla soudobé tvorb&. Za sviij Zivot stihl podrobné rozebrat pouze
vztahy malifstvi a architektury k hudbé, problematiku soucinnosti sochafstvi,
divadla, filmu a hudby stihnul jen naznadit.

Nejdetailnéjsi zkoumani HoSek provadél na tdrovni smyslové. Nejprve se
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zabyval mnohonasobnym synestetickym vnimanim. Osobni nadani pro barevné
slySeni a vnimavost k hudbé se u néj objevily béhem vojenské sluzby za prvni
svétové valky, kdy se zaobiral pfedev§im obrazovymi piedstavami vznikajicimi pfi
akustickych vjemech z vybuchi d&1.>® Bshem dalSich let tyto schopnosti rozvijel,
konkretizoval a snazil se uzadkonit v systému souvislosti barev a tond, hlasek a
prostord. Synestézie, tedy percepéni fenomén, pifi némz skuteény vjem jednoho
smyslu vyvoldva subjektivni dojem v oblasti jiného smyslu, méla umoznit spojovani
uméleckych zazitkil, nebot’ jeji pomoci by bylo mozné vnimat dilo jinou formou, nez
v které bylo vytvoreno. Hosek synestézie, Cili projevy mnohonasobného vnimani,
standardné Cleni na synopsie, barevné a tvarové piedstavy pfi akustickych vjemech,
fotismy, grafické transpozice téchto piedstav a fonismy, hudebni dojmy vznikajici
pfi pozorovidni barevnych a tvarovych jevli. Pied nejobvyklejsimi synopsiemi
upfednostiiuje vzacnéjsi fonismy jako jevy cennéjsi pro poznani souvislosti akustické
a optické oblasti. V teoretickych studiich se pak snazi zachytit rozmanitost vjemu
vznikajicich pfi pfenosu dat mezi smysly.

Bohatstvi spojovani vjemu ukazuji nasledujici citaty z HoSkovy rukopisné
knihy: , barokni véze maji mnohdy silhouety rovnajici se stupnici g-dur, a-dur, e-dur,

57 s v
7 18z piredstavy

b-dur atd. indické pagody jsou zase tvary stupnic subdominanty
urCitého materialu lze pozorovati, na pi. u basu a barytonu by odpovidal piedstavé
krystalu, u tenoru urc¢itému kovu, u altu emailu a u sopranu prihledné hmoté [...] pfi
zpévu battistiniho tanul mi na mysli smaragd.“5 5. donatello [..] je jiz aplnd
harmonicky, jeho plastika ma urditou piibuznost s hudbou wagnerovou. [...]

tintoretto komponoval pravé barevné fugy“>

; ,nekteré Casti beethovenova opu 18
plsobi i na Sich, §ifi pfimo viini Cisté kvétinami porostlé louky, téz sladka neb trpka
piichut’ jest n&kdy doprovézejicim zjevem, jako u hudby rameaua“®;  hudba
arytmickd odpovida prihlednym barvam (barevni okna v kostelich)“®,
Od subjektivnich dojmi pak Hosek postoupil k ustanoveni exaktnich synestetickych
zdkoni na zakladé matematicko-geometrické analyzy. Synmestetické zakonitosti
povazoval za piesnéjsi nez vzita esteticka pravidla a takto jim chtél dodat objektivni

platnost. Podminkou absolutnich synestetickych schopnosti bylo sice jakési vnitinim
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osviceni, ale spravnou vychovou by mohly byt piistupné vsem lidem. Zacal
Zjisfovanim souvislosti barev a toni matematicko-geometrickymi metodami, nebot’
Yiselné poméry, matematicky systém a geometricky prvek jsou podle néj spolecné
véem smyslovym oblastem. Zabyval se grafickym znazoménim zakladnich
hudebnich dtvari, tvary ténin a stupnic za kombinovani transversilnich a
Jongitudinalnich vln, barvami intervali a akordid, drahou tonu apod. Slozitymi
vyzkamy chtél Hosek dospét k vytvorfeni harmonie barev a prostori zalozenych na
pravidlech, ktera by byla tak pfesna a tak samoziejma, jako je harmonie v hudbé a
stanovit zdkladni kompozi¢ni prvki vSeuméni.

Pfi reprodukci synestetickych vjemi ale kladl také duraz na vyslednou
estetickou hodnotu obrazu. Ta samoziejmé musela byt v souladu se synestetickymi
pravidly, musela byt spojenim etiky a estetiky. Jako ukazku malby, kterd se pouze
esteticky blizi synestetickym tvarum, avSak neni podloZzena ani teoreticky ani
zkuSenosti mnohonasobného vnimani, uvadi obrazy Josefa §1’my. Maji ,.dobrou
(=zvuénou) kulturu®“, ale chybi jim onen nezbytny zaklad, nahrazeny vratkou

s 62
fantazii.

3.4 Hudba v barvach a tvarech

Vysledky hledani zakonitosti Hosek predvedl poprvé vefejnosti na VI
mezindrodni vystavé vytvamé vychovy v Praze 1928 pii kreslifském kongresu.
V expozici D 13 vystavil kompozice piedstavujici zaklady grafického znazoméni
souvislosti barev a tond, matematicky odivodnéné vytvarné prepisy riznych druhi
chvéni vypozorovanych v hudbé a poezii. Po elementarnich vyzkumech HoSek piesel
k vytvarnym transpozicim celych hudebnich kusi i rozsahlych cykli. Ty prezentoval
na samostatné vystavé v TopiCové salonu na podzim roku 1934. Hudebni piepisy
skladeb vychazeji jednak z Hoskovych synestetickych pfedstav, jednak z jejich
analyzy za pomoci partitur. Touto teoretickou reflexi piekrocil hranice pouhého
Zaznamenavani barevnych a tvarovych dojmu pfi barevném slySeni. Jednotlivé

slozky obrazové struktury, prvky vze§lé z elementidmnich vyzkumi, kombinuje
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volngji podle vlastnich zaméri, takze nedochazi k mechanické transkripci hudby.
Skladby proméiiuje do abstraktnich statickych plosnych kompozic, ve kterych neni
nic nahodného a nepromyslencho. Tony a akordy transponuje v barevné jednoduché
tvary, geometrické i organické, které uspofadava podle rytmu a melodie skladby, aby
docilil celkového obrazového charakteru odpovidajicimu tonin€ a naladé.
Jednotlivymi prvky a jejich modifikacemi, Casto se opakujicimi kruhovymi,
ovalnymi tvary a jejich vyseCemi, oblouky, vInovkami, kfivkami, spiralami,
listovitymi ttvary, kosoltverci a miizkami, vypliuje obrazovou plochu. Pro
kompozice, kombinujici principy symetrie a asymetrie, je charakteristické
opakovani, proplétani a zmnoZzovani zakladnich tvari a jejich barevné odstuptiovani
v rytmickém fazeni podobnych jednotek, tedy omamentalni rysy. Tyto rysy také
posiluje vySe zminéna tendence k uplnému vyplnéni plochy, jakysi horror vacui.
Snaha po nekriticky disledném zachyceni vSech soucéasti hudebni skladby vedla az
k pretizenosti a chaoti¢nosti kompozic. Hudebni analogie snad muZe byt patrna jen
v dojmu, ze obrazové prvky se rozvijeji v jednom uréitém zakladnim sméru, nékdy
doplnéném vedlejSimi hlasy, diagonalnim, vertikalnim, horizontalnim nebo
excentrickym. Bez znalosti Hoskova teoretického systému a nazvii obrazi by bylo
sotva mozné rozeznat, ze jde o vytvarny vyraz hudby. Prehlednéji a Cistéji, nez
obrazy inspirované celymi skladbami, pusobi elementarni hudebni motivy a barevna
linearni zachyceni tvard tonin, skladajici se ze systému proplétajicich se, pravidelné
rytmicky uspofadanych kiivek a jejich vyplni.

Vétsina kompozic vznikla technikou akvarelu. HoSek malifské a grafické
techniky pfirovnal k instrumentaci v hudbé. Pravé tak jako uréity hudebni nastroj je
vhodny pro urdity zanr, lze rozliSovat i vhodnost vytvarného materialu pro to které
téma. Hoskovym twlelim vyhovoval nejlépe akvarel, a také jej povazoval za
nejuslechtilej$i malifsky prostiedek. Z formalniho hlediska byla pro Hoska pfijatelni
pouze abstrakce, nebot’ je vzdy hudbé mnohem bliz nez predmétné vyjadieni.
Napodoba a naturalismus, ktery piecetiuje vyznam zobrazenych predmétii, vedou
k umrtveni a chladu v uméni. Vyvoj idealu uméni pak vede od naturalismu, pies

chaotické uZivani nahodnych abstraktnich forem po systematickou abstrakci,

32



uzakonénou podle hudebnich principti. Také se kriticky vyjadiil k nedaslednosti
skupiny Les artistes musicalistes v tomto aspektu, ponévadz mnozi jeji Clenové se
nikdy neosvobodili od pfedmétnosti. HoSek se oproti nim citil na vyss$i vyvojové
{rovni, teoreticky i prakticky.”’ Své sebevédomi opiral hlavné o schopnost spojeni
hudebniho citéni s podrobnymi znalostmi hudebni teorie do ucelené nauky, zatimco
ostatni muzikalisté postupovali pouze empiricky. V pozdnich obrazech se vSak
Hosek od jednoznacného programu abstrakce odklonil a synestetické zakonitosti
zadal aplikovat i na malbu piedmétnou. Jako doklady snahy o novou realitu
M. Koufil uvadi pastely Privétivd krajina, Vznesend spolecnost a posledni Hoskovu
praci, pastel Duchovni koncert u sv. Jakuba.®*

Jedina samostatna prehlidka Hoskova dila, uskutetnéna za jeho Zivota,
predstavujici osmdesat akvarelii, se konala v Praze v roce 1934 v Topicové salénu
pod nazvem Hudba v barvdich a tvarech. Hosek na ni piedvedl soubor praci,
ukazujicich jednu z moZnosti realizace devatého umeni, obrazovou realizaci hudby.
Tento termin, piekryvajici se s pojmem vSeuméni, prevzal od Phillipa Diolé, jez jej
pouzil v roce 1932 v souvislosti s prvni vystavou skupiny Les artistes musicalistes.
Polozky katalogu vystavy podavaji obraz o Hoskovych ruznorodych hudebnich
preferencich. Ke kompozicim jej inspirovaly skladby slavnych skladatelii, Smetany,
Dvotfaka, Musorgského, Bacha, Beethovena, Chopina, Vivaldiho, Rossiniho aj., ale
i lidové pisné (Ceské, slovenské, polské, finské, norské, madarské, italské) a
historické kusy, jako fecky chor nebo pisei z kancionalu ze 16. stoleti. Vystava také
pfedstavila ukdzky zrozsihlych obrazovych cykli zprvni poloviny tficatych let,
které chtél HoSek pouzt pro scénickou vypravu Offenbachovych Hoffinannovych
povidek, Gluckovy Armidy, Neveuxovy hry Julie aneb sndi a Sofoklova Oidipa. Jak
je ziejmé, fotismy nevyvolaval u Hoska jen poslech hudby, ale i Setba textd. ZvIastni
piipad fotismu piedstavuje kuridzni obraz Zvireci orchestr rdno na dvore, podniceny
nehudebnimi akustickymi projevy domiciho zvifectva, ktery nejvice podrazdil
kritiky.

Pro Hoska je kromé zajmu o klasickou hudbu typické také zaujeti moderni

vaznou hudbou, respektive mikrointervalovymi systémy, na rozdil od ostatnich
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muzikalistd, ktefi zistali v oblasti hudebniho historismu. S Hoskovym
absolutnim uménim korespondoval i zajem o absolutni hudbu. Kriticky se stavél
proti modernim hudebnim projeviim. Modni $lagry a jazz pro néj nemély Zidnou
ynitini hodnotu, protoZe nebyly nadcasové, ale naopak se na nich jasné projevovaly
vlivy prostiedi a doby vzniku. Posteskl si, Ze bohuzel takovéto modni viny
obycejného Cloveka zajimaji vice nez absolutni uméni.

Do osobniho kontaktu se Hosek dostal s ceskym prikopnikem cCtvrttonové
hudby, Aloisem Habou. Navstévoval jeho pfednasky o kompozici a prostudovanou
teorii Gtvrttonového systému pak vizualizoval v barevnych grafech a akvarelech
(napf. v rukopise z Narodni galerie nebo ve Ctvrttonovych studiich). Alois Haba bral
Hoskovy vytvarné i teoretické snahy vazn€ a ocenoval je, jak zdtraznil v davodnim
proslovu k vystavé Hudba v barvach a tvarech. Hosek mu na pamatku za pomoc pfi
vernisazi vénoval akvarel Humoreska od Antonina Dvordka®™. Pii zahajeni vystavy
Haba také promluvil ,,0 zvlastni schopnosti barevné a tvarové vidéti hudbu,
o fysikalnim tvofeni tvari zvukem (obrazce Chladnyho, formovani plamene
zvukem), o moznosti vytvarného znazoriovani melodické linie, tonové barevnosti,
struktury akordi a architektury skladby, o moznosti vyjadfit vytvarné celkovou
emoci skladby. Upozoriioval, ze Hoskovy prace nechtéji byt subjektivné chaotickymi
pocifovanymi projevy, nybrz Ze se snazi o objektivni formovani a komponovani, “*°
Citace z kritiky ukazuje, ze Haba byl také dukladné obeznamen s problematikou
vztahu vytvarného umeéni a hudby. A mimoto se v jedné z teoretickych studii vyjadiil
0 spoleném psychologickém zakladu a wvnitini jednoté uméleckych druhii a
kulturniho vyvoje: ,,Je mnoho forem v piirodé a v uméni. Smyslovym, reidlnym
vniminim jevi se nam jako rozmanitosti DuSevnim zienim objevime jejich
abstrakini podstatu a spoleény piivod jevici se jen v reilnych formich rozdilng.
Malifstvi, architektura a hudba jsou rizné formy projevu. Zakladem jejich jest

«“7 " prozkoumani Habovych

duSevni pohyb, citéni a mySleni, snaha po poznani.
dalSich nazord a snad i kontaktdi s vytvarnymi umélci a charakterizovani jeho mista
Vv téchto snahiach v mezivaleném obdobi bude vSak mozné teprve az po zpracovani
poziistalosti, ulozené v Muzeu Ceské hudby. Jisté je, Ze byl jednim z mala, ktei

Hogka uznavali a podporovali.
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3.5 Architektura a hudba

V souladu s programem vSeumeéni se HosSek snazil prozkoumat i zakonitosti
vztahti dalSich uméleckych obori, nejen malby. Zijmim o divadlo a film bude
vénovana zvlastni kapitola. O praktickych sochaiskych pokusech, které v zaatcich
ukongila Hoskova smrt, se zmitiuje M. Koufil: ,Jeho zajem sochaisky se omezil jen
na fonismy k sochafskych dilim a pokusy o abstraktni komposici dfevofezby, jejiz
ukazka je v pfedchozi mosaice jeho praci. [...] zkoumani a pokusy v tomto oboru mél
teprve v plému.“é8

Architekturu povazoval za nejsiln€j$i vnéjsi odraz vSeuméni a chtél ji
reformovat pomoci hudby a dovést k soucinnosti s ostatnimu uméleckymi druhy.
Zaklad pro zhudebnéni architektury predstavovalo opét stanoveni pravidel vztahu,
tentokrat tvari s hudbou. HosSek tato pravidla demonstroval na historickych
architektonickych pamatkach evropskych i orientalnich. K nakresim staveb nékdy
zaznamenaval notovym zapisem fonismy, které v ném budova ¢i jeji Casti vzbudily.
V rukopisné knize Souvislost barev a tonu k vykladu o fonismech piipojil nakresy
feckého antového chramu, japonské pagody, gotického chramu a funkcionalistické
$koly se zaznamy melodii, které v ném vyvolaly. Na pfikladu nastavby a tpravy
priceli obytné budovy zase ukazal, jak je mozné hledat a korigovat optimalni
architektonické feSeni za pomoci hudebni analyzy celé kompozice. Stejné tak
v Slanku Je melodie zdkladem uméni?® podrobnd demonstroval architektonické
feSeni praceli za pomoci melodie, vyvolané z podvédomi, uZité jako korektivu.
Rozborem této kratké melodie na zakladé souvislosti hudby s matematikou a
kartezianskou filozofii, pomoci déleni plochy podle délek not a &iselné symboliky
dospél k uspokojivému feSeni, jez by mu pry neumoZioval obvykly postup.
V' didaktickém ¢&lanku Hudba a architektura, doplnéném podrobnou hudebni
analyzou renesan¢niho §titu, pifedvedl na prikladu prazskych pamatek nazorné
spojitost architektonickych tvarti s hudbou. Popisuje vybrané hudebni obrazy: napi.
»Prostor Staroméstského namésti a prostorovy interval k Tynskému chrimu,

oddéleny sténou namésti, tvoii spolu goticky akord, ve kterém chybi tercie. Lehce
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posoudime, zda-li prostory jsou dobie sladény. Kostel Kiizovniku a Salvatorsky
u Karlova mostu jsou vazany zpusobem, jenz odpovida modulaci z dur do moll. [...]
V poméra k patetickému adagiu Staroméstské radnice jest barokni palac na protéjsi
strané namésti spokojené allegro.«”°

Vyzkumy mnohonasobného vniméni HoSek zuZitkovaval také ve stavebni
akustice, kterou chtél zdokonalit zavedenim synestetickych zakonitosti. Zatimco ve
fyzikalni akustice Tesil technické problémy, v psychologicko-fyziologické akustice
pozadoval slouc¢eni hudebni teorie s problémem architektonické formy. O tomto
spojeni poprvé psal Vitruvius. Hoskovi, ktery jej povazoval za svého davného
piedchidce, se zamlouval také Vitruviiv pozadavek v8estranného vzdélani architekta
téz v oblastech malifstvi, poezie, filozofie a hudby. Pro ispésné feseni akustickych
tikoli chtél Hosek vyuzit vysledky pokusti zabyvajicich se souvislosti tvarovych
pfedstav a hudby. Kvalita téchto tvarovych predstav méla byt méfitkem akustické
dokonalosti prostorti, nebot’ tvar fotismu je zavisly na tvaru a velikosti koncertniho
salu a barva na rezonanci prostoru. Prostory pak rozli§il podle hudebnich kvalit na
harmonické a melodické. K riznym ucelim staveb se hodi jiny typ, napf. pii stavbé
kosteli se uplatiiuji harmonické zasady, pro koncertni saly doporutuje kombinaci
melodického a harmonického prostoru.”! Souhmem a praktickou ukazkou
synestetickych zkoumani architektury pak mél byt Ceskoslovensky pavilon pro
Mezinarodni vystavu uméni a techniky v Pafizi roku 1937. Hoskav navrh z roku
1936 v8ak v soutézi neuspél.

Spojovani architektury s hudbou v Hoskoveé pojeti ma urcitou osobitost,
nicméné navazuje na dlouhou tradici, trvajici od antiky aZ po 20. stoleti, vychazejici
od pythagorejské nauky o harmonii. Nejslavn&jsi vyroky o architektuie a jeji hudebni
podstaté pochazeji z doby romantismu. Exemplarni ukazku pfedstavuje pfirovnani
architektury ke zkamenélé hudbé F. W. J. Schellinga. V podobném duchu se vyjadiil
také Schopenhauer o architektufe jako o zmrazené hudbg.”? Podle pythagorejcii je
harmonie kosmu matematicky vyjadiitelna &isly a jejich poméry, stejnou &iselnou
harmonii nalezli pravé vhudbé, a ta ma s architekturou spoleény matematicky

ziklad, vyjadfitelny &isly a proporcemi. Uziti muzikalnich &iselnych poméri,
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v renesanci rozvinuté v obsahlou nauku o proporcich, pak architekturu pozvedlo
plize k metafyzické ideji krasy. Ve 20. stoleti na obdobném principu vybudoval Le
Corbusier propor¢ni systém (modulor), aplikovatelny v obou sesterskych uménich,
y ,architektonickych symfoniich® i seridlni hudbé, nebot' optické a akustické
proporce jsou podle n€j vnimany stejnym zpisobem. Jinou metodu spojovani
architektury s hudbou piedstavuje jejich syntéza a spolupisobeni, naznadena jiz
Wagnerovym divadlem v Bayreuthu (1872-76). Pozdéji ji rozvinuli zejména
expresionistiCti architekti ve fantastickych viziondfskych néavrzich ,znéjicich
architektur a ,sférickych symfonii (napt. B. Taut, W. Luckhardt, H. Finsterlin,
H. Poelzig, Fidus, W. Hablik, H. Scharoun).”

3.6 Kritické ohlasy

Kritiky vystavy Hudba v barvach a tvarech v roce 1934 otisténé v prazskych
novinach” vyznély pro Hoska hodn& nepiiznivé, pro muzikalisty o ndco lépe.
Podavaji vystizny obraz nejen o dobovych nazorech na spojovani vytvarného uméni
a hudby, ale i na abstraktni tvorbu vibec a ukazuji, pro¢ HoSek zistal v podstaté
nepochopen.

Vétsina referenti se shodla, ze HoSek nepfichazi s ni¢im novym. Jeho
umélecka koncepce je jen osobitym pojetim davno znamého faktu o souvislosti
jednotlivych uméleckych druh a v podstaté ani nemilize p¥inést pro malbu nic
nového. Dlouhé tradice predchazejici devatému uméni si HoSek byl dobie védom a
jisté€ pro n&j byla i potvizenim vlastni price. V katalogu vystavy z podzimu roku
1934 nastinil jakysi rodokmen vlastniho snaZeni od starovékého Egypta, Pythagora a
Aristotela po své soudasniky: ,,Ale v kazdé dobé byly osobnosti riznych kulturnich
odvétvi, jez se snazily proniknouti k jadru tohoto uméni. Tak na pi. Leone Battista
Alberti, J. J. Rousseau, Rimbaud, Baudelaire, Théodore Banville, Théophile Gautier,
Paul Valéry, V. Korolenko, E. T. A. Hoffmann, Hogart, Meyerbeer, Berlioz, Liszt,
Skrjabin, Suarez de Mendozza, Louis Favre, G. Anschiitz, Jean d’Udine, Rouhier,
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Gaston Moch, Grazzi, Angelo Filippi, Gruber-Jassy a mnoho jinych.“” F. Kovarna
poznamenal, 7e ve vy¢tu opomnél pouze Kandinského.”
Piehlizeni nejvlastnéjsiho poslani devatého uméni pii obrodé kulturniho Zzivota,
popﬁpadé viibec skepse ohledné jeho existence, vSak muselo byt pro Hoska spis
slamanim. Nicméné ve svém usili dale pokraCoval se v§i energii a oddanosti.
Kritika se soustiedila zejména na otazku moZnosti vytvarného piepisu hudby a
posouzeni vytvarné kvality akvarelii. Referenti Casto nesdileli umélcovo zakladni
presvédéeni o opravnénosti jeho tvaré¢iho postupu. Napiiklad F. Kovarna ve své
kritice vySel z tradiniho lessingovského déleni umeéni na Casovd a prostorova a
teorie rozvedené ve studii MaliFstvi ornamentalni a obrazove (1934) a argumentoval
zdsadni rozdilnosti hudebni Casové fady s fixovanym smérem vnimani skladby a
prostorového utvaru, vnimatelného simultinné bez jednoznainé urceného poradi
viemi. Hosek tedy musel pii svém vytvarném prepisu hudby vypustit
charakteristické znaky Casové rady, ¢imz se vzdal moznosti regulovat pocity divaka,
pusobit jednoznacné a vyjadfit individualni kvality. Nevytvoiil spojeni hudby a
malby, ale vytvofil omament. ”’

Ztotoznéni Hoskovych kompozic s ornamentem piedstavuje dalsi bod, na které
se shodli témeér vSichni referenti. Vytykali mu dekorativhost a ornamentalni
bezidelnost, vychazejici ze secesniho tvaroslovi. ,Zavani to dekorativismem

4

;modern stylu® neblahé paméti, secesnim ornamentickovanim. A Ciry
»78

ornamentalismus to také je pres vsechny dimyslné podkladané programy.””", stoji
v nejkritiétéjsim c¢lanku. Dalsi autor se dommival, Ze akvarely jsou ,jenom
omamentem, vagnim, protoze odpoutanym od materidlu a ucelu. Tedy Spatny
umélecky primysl.«” Né&komu pfipominal zase diagramy, védecké nakresy, vzory na
ozdobném papiru, chaotickou zmét’ nebo samotelné hiicky linii a barev. Hosek sam
se na rozdil od kritikti vSak k ornamentu nestavél nijak odmitavé. Vidél v ném spojku
mezi zakladnimi principy melodie a harmonie a ocefioval jeho abstraktni kompozici,
prostou napodoby a vystavénou pouze na principech rytmu a harmonie. Zejména
doufal, e ornament v budoucnu nebude jen dekoraci, ale stane se dusevnim obrazem

Clovéka.
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Vysledné obrazce pak podle kritiki ani zdaleka nedosahuji plisobivosti hudby.
Vibec nezni, hudbu reprodukuji pouze velmi matné a jsou pretizené teorii.
Nepfesvédéivé vyznéni vytvarnych interpretaci hudebnich dél zpusobil zejména
yytvarny charakter akvareli a subjektivnost. J. Capek Hoskovy spiSe kresebné
obrazy odsoudil za nedostatek vyrazové sily bledych barev a omamentalné
stylizovanych tvari a nedostatek malifskosti. Podle n&j to jsou ,spise jakési

«80 " Qkutednost, ze Hodek tvorfil své

vidinovité diagramy, silokiivky a stenogramy
obrazy na zaklad¢ precizné propracované teorie, jim nepfidalo nijak na sile a Zivosti.
Na referenty pusobily kvili teoretické zatézi chladné, vyumélkované a chudokrevné.
F. X. Harlas® ocetioval vice nezdmérnou hudebnost Mafakovych krajin nebo
Uprkovych venkovskych vyjevii, nez Hoskovo pracné hledini exaktniho a
systematického vytvarného zachyceni hudby.

Vétsinou kritikové piiznavali, ze pro né obrazy zistavaji spiSe nesrozumitelné
a neschopné zprostiedkovat hudebni zazitek. Bud nepocitovali zadné hudebni
vjemy, nebo poukazovali na nemoznost rozeznat z akvarelu bez slovniho vykladu,
jakou skladbu nebo akusticky jev zachycuje. Nejostiejsi kritika oznacila Hoskovu
hudbu v barvach a tvarech za zcela jalovou hluchou hudbu. Sdélnost tedy selhala a
systém zobrazeni, aspirujici na objektivni platnost, byl oznaCen za obecné
nesrozumitelné autorovy subjektivni dojmy, Cisté osobni a vice méné libovolné
reakce na hudebni dila. Podle J. R. Marka §lo dokonce o ,jiny druh surrealismu,
stejn¢ nekontrolovatelného zdaraziiovanim hudebniho obsahu obrazu, jako tam

«82 éle’mky, reagujici na HoSkovu vystavu pouze s mirnymi vyhradami,

poetického.
vyzdvihly alespon jeho experimentalni snaZeni, obohaceni vytvarné teorie a ocenily
i moZnost praktického vyuziti a rozvinuti poznatki v budoucnosti ve scénografii a
filmu, na které sam autor kladl diraz.

Clanky recenzujici vystavu muzikalisti ve Francouzském institutu E. Denise
v Praze v listopadu roku 1935 obsahuji v podstaté shodné nazory a argumenty.
Vytvarni kritikové vyjadfili opét své pochyby o mozmosti malifského nebo
sochai'ského piepisu akustickych vjemi, ktery v piipadé muzikalisti konéi ilustraci,

schématem nebo ornamentem a poukézali na nepiivodnost tohoto snaZeni. Umélecka
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skupina je spiSe zaujala a doporudili ji pozomosti Ctenait, ale zistali bezradni nad
mnohotvarnosti stylového zafazeni vystavujicich Cleni. Referenty pak jist€ musela
zaskotit tato nesourodost, se kterou se u Ceskych skupin s jasnym programovym a
stylovym sméfovanim nesetkali. Autor Clanku z deniku Prager Tagblatt piirovnal
skupinu umélcl vystavujicich v Praze (mezi nimi napi. Lempereur-Haut, Robert
Delaunay, Albert Gleizes, Frederik Kann, Henry Valensi, Pauline Adour, Théodore
Fried, Emest Klautz, Vera de Landchevsky, Maurice Lerouillé, Léon Leyritz a Victor
gervrancx) k orchestru, ktery ladi své nastroje.®

Téméf ve vSech kritikaich se op€t objevuje vytka, ze abstraktni umeéni
muzikalistd je pouhym ormamentem. Zejména J. R. Marek v Ndrodnich listech a
F. X. Harlas v Ndrodni politice se pustili do ostré kritiky abstraktniho umeéni. Pro
Harlase maji abstraktni vytvory povahu rébusu, které vytvareji pro svou zabavu
umélci, aby si z obecenstva utahovali, a které nema vibec smysl lustit. Malba podle
néj musi bezpodminecné pracovat s tvary, barvami a naméty, ,jak je ¢lovék vidava

Y v 7 r W r i 84
kolem sebe ve svété skuteCném a tak mmohotvamé krasném.

, jinak je zcela
nesrozumitelna. Opét nejostieji se vyjadiil J. R. Marek v ¢lanku s ironickym nazvem
Chvdla abstraktna. Ponévadz umélci skupiny Les artistes musicalistes sdileji
wZidovsky a mohamedansky nenavistny pomeér k tomu, co ve vytvarném umeéni jest
nejzivotnéjsiho, totiz Zivy tvar, at’ Clovék nebo zvife Ci krajina a jiné hmatatelné a
viditelné véci pozemské“, maluji misto nich ornamenty, mozaiky ¢i abstraktni
hiicky. Ty jsou zajimavé asi tak stejné jako femeslné vyrobky, kachle z Alhambry a
orientalni koberce, nebo jako pfirodni atvary, jako vzorovani mramoru, letorosty na
dfevé nebo namraza na okné& vytvaiejici podoby kvéti. Déle vysvétluje, co umélce
vede k takovému malo hodnotnému zpusobu vytvarného vyjadiovani. Mezi
psychologickymi predpoklady vyjmenovava neschopnost originalni figuralni tvorby,
nedostatek citu a rozumarstvi, slabos$sky unik do fiSe snd, schovavani se pred

kritikou konkrétnich méfitek a v neposledni fad€ i nasledovani modni viny.
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3,7 Tradice synestézii

Pro Hoska byla synestézie rozhodné zakladem a nositelkou nové kultury.
7atimco umélec mnohonasobnému vnimani pfipsal kulturotvorné ambice, véda mu
yadné zv1astni schopnosti nepfisoudila. Psychologicky fenomén spontinniho
spojovani dvou a vice ruznorodych smyslovych kvalit pii percepnim procesu
(pficemZ spojeni vjemu auditivniho a vizualniho je nejobvyklejsi), nalezel hlavné do
oblasti mediciny a psychologie. Soubézné mu vénovaly pozornost také okultni nauky
a pozdgji teozofie. Prvni Iékai'skou zpravu o konkrétnich pifpadech mnohonasobného
vnimani podal na konci 17. stoleti anglicky o¢ni Iékaf John Thomas Woolhouse.
Pies ojedinélé 1ékafské dokumentace se v 19. stoleti synestéziemi zabyvali zejména
filozofové, teoretici umeéni a spisovatelé, z nichz nejvice proslul E. T. A. Hoffmann a
francouzsti symbolisté, pro néz jsou synestetické metafory priznaéné. Se zavedenim
psychologie jako univerzitniho oboru a se zdokonalenim experimentalnich
vyzkumnych metod se na konci 19. stoleti posunulo kupiedu i badani o synestéziich.
V centru pozormosti stalo tzv. barevné slySeni (audition colorée, Farbenhoren). Vysly
prvni védecky podlozené publikace od Eugena Bleuera a Karla Lehmanna. Poradaly
se prvni kongresy a organizovaly badatelské tymy a zaroven bylo vyvraceno dosud
panujici presvédCeni, Ze synestetické vnimani je patologicky jev. Systematické
vyzkumy tohoto zvlistniho piipadu vnimani sméfovaly k definicim, podrobnému
kategorizovani a objastiovani. Vysvétleni synestetickych schopnosti vedlo dvéma
zakladnimi sméry, bud’ psychologickym asociaénim principem nebo speciilnimi
neurofyziologickymi podminkami.*

Nové impulzy pro badani piedstavovaly zejména aktivity Georga Anschiitze a
Alberta Welleka. Piedstavu o Sirokém rozsahu dosavadniho zkoumani problematiky
dokazuji dlouhé bibliografické piehledy, dophiujici jejich studie. G. Aschiitz, estetik
a psycholog, zalozil na hamburské univerzité pracovni skupinu Psychologisch-
-dsthetische Arbeitsgemeinschaft a v jejim ramci rozvijel novy druh védy o barvach a
tonech (Farbe-Ton-Forschung). Analyzy provadél na zikladé experimentalnich

psychologickych metod a na nich vybudoval obsahlou systematizaci a piehled
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objektiVlliCh zakonitosti. V letech 1926-31 uspofadal v Hamburgu tfi kongresy
pazvané  Farbe-T on-Forschung a proslovené prispévky publikoval ve
stejnojmennych sbornicich (1927, 1931 a 1936)." Druhého kongresu, ktery se
zaméfil zejména na praxi vyuZivajici barevné slySeni v hudbé, pedagogice a filmu, se
ssastnili HoSek a PeSanek.

A. Wellek, psycholog hudby (mj. studoval také muzikologii v Praze) a
uznivana akademicka autorita, jiz dizertaci Doppelempfindung und Programmusik
(1928) naznacil své hlavni zajmy. Pfi zkoumani synestézii se vydal dale v Case nez
véichni ostatni. Nalezl jejich doklady jiz v raném starovéku a vyzkum rozsifil i na
mimoevropské oblasti, napi. na d¢inskou, perskou a indickou kulturu. Kromé
historického badani se vénoval klasifikaci synopsii, odliSovani pravych a nepravych
synopsii, jejich vztahu k absolutnimu sluchu a jejich védeckému a kulturnimu
vyznamu.*’ Cesky &tenai se mohl informovat o fenoménu barevného slySeni
z Wellekova Clanku v Ottové slovniku nauéném. V souvislosti s vySe probranou
Hoskovou abstraktni malbou je zajimava Wellekova poznamka, ze tzv. Sichtgebilde,
zobrazeni fotismu, vzniklych podle literarnich a hudebnich predloh, konkrétnich
osobnosti, duchovnich pojmi apod. u vyzkumnych osob, maji podobny charakter
jako abstraktni obrazy, medijni kresby nebo uméni dusevné chorych.*

K problematice synestetického umeéni cesky vychazely pouze ojedin€lé
Casopisové ¢lanky. Dva autofi je vSak usporadali a vydali knizné. Ocni 1ékar Jindfich
Chalupecky publikoval svou struénou monografii Hudba barev s podtitulem Studie
medicinska i literdrni v roce 1906. Podal v ni kratky, ale hutny piehled o fenoménu
barevného slySeni a jeho vyzkumu, Cetné piiklady zkrasné literatury, mj. jmenuje
i Ceské spisovatele z konce 19. stoleti, Polykarpa Starého a RaZzenu Jesenskou, a
vposledni Gasti zevrubné seznamuje s koncepci barevné svételné hudby Louise
Favréa. Vici snaham o obrozeni uméni skrze spojovani smyslovych vjemi je ale
velmi skepticky. Synestézie pro né& neni dokonalej§im druhem vnimani, ale
atavismem a abnormalni vlastnosti citlivych jedinci, ktera nemtize byt zakladem
nového uméleckého druhu. Otokar Fischer se synestéziemi zabyval zpohledu

literarni historie a jednotlivé Gvahy shrnul ve tiech kapitolach knihy Duse a slovo
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(1929). V esteticko-lingvistickych studiich se zabyval uzivanim koloristickych
pfivlastkﬁ a pfirovnani, vztahem jazyka ke svétu barev a zejména popisy synestézii
v literarnich dilech. V kapitole Splyvani pocitkii sledoval historii synestetickych jevii
zachycenych v literatufe od némeckych romantikli, v jejichz dobé se srovmnavani
hudby a malifstvi stalo piimo médou (vyzdvihl zejména E. T. A. Hoffmanna a
L. Tiecka), po francouzské symbolisty (A. Rimbaud, Ch. Baudelaire, J. Huysmans).
Hosek zcela jisté prostudoval knihu J. Chalupeckého, jak dokladaji nékteré jeho
publikované texty. Hoskovy smahy pak zapadaji do tohoto kontextu jako pokus
o vytvarnou exploraci psychologickych poznatki, které ve srovnani s dobovym
védeckym nazorem piecefioval a chtél je vyuzit k utopickym cilim celkové kulturni

obnovy.
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4. Miroslav Ponc: barevna hudba

4.1 Skladatel malifem

Miroslav Ponc (1902-1976) se proslavil po druhé svétové valce jako skladatel
funkéni scénické, rozhlasové a filmové hudby. Jeho vynikajici mezivalecna
avantgardni skladatelska, a jeSté vice vytvarna Cinnost vSak byly dlouho opomijeny.
Zistaly neznamou kapitolou, dokud je znovu nezviditelnil a nezhodnotil muzikolog
Jaromir Paclt. Nékteré Poncovy akvarely byly predstaveny v kontextu vytvarné
avantgardy az na vystavé Devétsilu v roce 1987, pozdéji v devadesatych letech se
staly soucasti stalé expozice moderniho uméni Galerie hlavniho mésta Prahy.
Monograficky bylo Poncovo torzaln€ dochované vytvarné dilo dvacatych a tiicatych
let podrobnéji zpracovano pouze J. Pacltem. Tato kapitola se bude opirat zejména
ojeho poznatky, vydané knizné a formou ¢lanki.”

Ponc studoval kompozici, dirigovani a hru na klavir a varhany na prazské
konzervatofi, v Berliné a ve Francii. Jako Habiv zak se naucil pracovat ve
étvrttonové a dalSich mikrointervalovych soustavach, ovladal Schénbergovu
dodekafonickou kompozi¢ni metodu a vyznal se v orientalni hudbe. V malifstvi
ziistal samoukem, nicméné dosahl originalnich a velmi kvalitnich vysledkii. Nalezi
tak do skupiny umélci obdafenych dvojim nadanim, hudebnim a vytvamym.
Z nejslavnéjsich skladatelti, ktefi se prosadili v prvai poloviné 20. stoleti také jako
malifi, jmenujme napi. Mikalojuse K. Ciurlionise, Arnolda Schénberga, Lyonela
Feiningera a Michaila MatjuSina. Pozd§ji se typickym piikladem spojeni hudebnika a
vytvarnika v jedné osobé stal John Cage. Mnozi modemni skladatelé také malovali
nebo kreslili, oviem jen ze zaliby a sva dila vefejné neprezentovali, napt. Bohuslav
Martind, Eric Satie, Paul Hindemith nebo George Gerschwin.

Poncovy vytvarné snahy maji  pocCatky v raném mladi, straveném
Vv Pardubicich, u kreslenych a malovanych obalek zhotovovanych k prvnim vlastnim
hudebnim pokusim. Rozvinuly se do plné §ife zejména v letech 1922-25 b&hem

Poncova prvniho berlinského pobytu. Od jara roku 1924 do jara piistiho roku, kdy se
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sblizil s perlinskou skupinou Der Sturm, se vénoval vyhradné vytvarnému uméni,
a to i N3 tikor skladani. Malovani zustalo vSak vzhledem k dal§imu Poncové
améleckému vyvoji a specializaci jen pomérmné kratkou epizodou, ale piesto velmi
yyraznou. V ¢lenském prakazu Sturmu mél jako povolani uvedeny dvé profese, malif
a skladatel. Na vefejnosti se prosadil nejprve svymi vytvarnymi realizacemi, jako
skladatel zaCal byt uznavan az od konce dvacatych let. Do té doby se jeho skladby
yefejné neprovadély a nevydavaly se ani jejich partitury. Po roce 1936, kdy zcela
vzdal avantgardni koncertni tvorbu a pustil se ve velkém méfitku do produkce
writkové hudby na objednavku, ustala i jeho vytvarna tvorba.

Ponc odjel ze studijnich divodi do Berlina v fijnu roku 1922. Se skupinou
Der Sturm se dostal do kontaktu o dva roky pozdéji a tehdy se jeho zajem obratil od
hudby a piipravy na povolani skladatele ke spojeni hudebni a obrazové mluvy, ke
kompozicim hudby pro oCi. Prostfednictvim galerie, Casopisu a ruznych dalsich
kulturnich aktivit Sturmu se seznamil s dily (nebo jejich reprodukcemi)
domivajiciho pozdniho expresionismu, futurismu, dadaismu, kubismu a
konstruktivismu a obzvlast podnétn€ na néj zapusobili prislusnici Bauhausu. Také
navazal mnohé uzitecné umeélecké kontakty, napi. s L. Moholy-Nagyem,
W. Baumeisterem, L. Schreyerem, O. Nebelem, W. Gropiem, H. Richterem nebo
O. Schlemmerem. V ramci skupinové vystavni Cinnosti mohl pofadat koncerty a
poprvé vefejné predstavit své obrazy a model projektu scénické kompozice Rotes
Spiel na 139. vystavé Sturmu v bieznu roku 1925. Mezi dily H. Schreibera,
L. Moholy-Nagye, F. Marca, A. Archipenka, S. Charchouna, L. Schreyera, K.
Schwitterse, V. Kandinského, O. Nebela, A. Gleizese, ukizkami SernoSské plastiky
aj. vystavil dv& Melodické kompozice a obrazy Soprdan E°a Chromatickd turbina
z osminotomi. Kratickd zprava o jeho UcCasti se objevila i v Pdsmu. V roce 1924 se
Ponc seznamil také s berlinskym sochaiem a teoretikem Paulem Westheimem,
vydavatelem konkuren¢niho Gasopisu Kunstblatt, kritizujicim expresionistické
vychodisko a piedstavujicim opozici k expresionistickému mésiéniku Der Sturm
Herwarta Waldena, zaloZenému jiz roku 1910. Skladatelovu vypjatému emoénimu

rozpolozeni, naznacujicimu citovou krizi, odpovidal spiSe expresionisticky zpusob
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vyjadfovani, psani a malovani nejvnitingjSich prozitki a pociti. Myslenkové a
spoleéensko-kritickjlm naladénim se vsak vice blizil Kunstblattu, propagujicim
némeckou novou vécnost. Vstup do Sturmu neznamenal pro Ponce pfijeti
expresionistického estetického programu, a tak jeho vytvarny projev korespondoval
s konstruktivistickym tvaroslovim. Poncova osobnost a dilo se tedy v letech
stravenych v Berliné rozvijeji v praseciku nékolika myslenkovych proudu a
uméleckych sméri piitomnych na berlinské vytvarné scéné. Nejdilezit&jsi
komponenty pro jeho svébytnou vytvarnou tvorbu piredstavoval expresionismus,
konstruktivismus a futurismus. Mezi star§imi vytvarniky z okruhu Sturmu se také
mohl s nazory na analogi¢nost nebo spolecné rysy hudby a vytvarného uméni, se
zdaraziiovanim rytmu abstraktniho dila, s mySlenkami o univerzalni harmonii nebo
s obrazy s hudebnimi nazvy, napf. u R. Bauera, F. Stuckenberga, K. Buchheistera,
J. Molzahna, E. Buchholze nebo O. Freundlicha.

Po ukonceni intenzivniho berlinského obdobi se Ponc roku 1925 navratil do
Cech a zapojil se do aktivit levicové avantgardy. Paralelng ke &lenstvi ve Sturmu
vstoupil také do brnénského Devétsilu. Na spolupraci s Devétsilem pomyslel ziejmé
uz v Berlingé, kdyz sviij model operni scény, vystaveny se znackou prazské skupiny,
diskem, chtél realizovat v devétsilském divadle. V kvétnu roku 1926 predstavil na
vystavé S. M. K. Devétsilu v Rudolfinu nekteré kompozice barevné hudby. Byly
pfipojeny k expozici Osvobozeného divadla a povsiml si jich i K. Teige v recenzi
v Casopisu Stavba. DalSich vystav Devétsilu se jiz Ponc ale nezicastnil. Vénoval se
spiSe propagaci prazské ctvrttonové hudby, Cinnosti prednaskové, koncertni a
organizatorské a usiloval o ziskani stipendia, nebot’ po navratu domi upadal do
existen¢nich problému. Zejména chtél navazat intenzivnéjsi kontakty s Bauhausem
v Dessau. Zadosti z roku 1926 o piijeti do zékladniho kursu, se zdiraznénim svych
hlavnich zajmt o barevnou hudbu a abstraktni film, bylo vyhovéno. Ponc se ovSem
nakonec ke studiu nepfihlasil. Pozdé€ji také Bauhausu nabidl své prednasky
o Ctvrttonové hudbe, ale pro nedostatek financnich prostredki Skoly byl odmitnut.
Namisto toho se vratil zpé do Berlina na pozvani H. Waldena, nebot’ v Cechéch

nemohl najit uplatnéni a zistal tam od biezna do kvétna roku 1927. Ve Sturmu
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poiadal seminaf o ¢tvrtténové hudbé, zudastnil se opét skupinové vystavy a jako
jeden ze zastupct Sturmu prezentoval na Némecké divadelni vystavé v Magdeburgu
movu svij scénicky model opery. Po névratu z Berlina Ponc pokracoval ve
spolupraci s Osvobozenym divadlem, kterou zapocal jiz pied odjezdem hudbou ke
Cocteauové baletu SvatebCané na Eiffelce (nakonec neprovedenou). Ve spolupraci
s Jitim Frejkou pak pokraCoval v Modernim studiu a Vinohradském divadle a tehdy
se také rozhodl pro specializaci na scénickou hudbu, pficemz nejbliz§i mu bylo
avantgardni divadlo. Pozd¢€ji v Narodnim divadle spolupracoval také s Karlem
Hilarem. Poncovi navic pfipada prvenstvi v uziti ¢vrttonového systému ve scénické
hudbé. Prvnim, na scéné realizovanym dilem nakonec byla hudba pro hru J. Neveuxe
Julie aneb snar. Reziroval ji J. Frejka, vypravu zpracoval B. Feuerstein a premiéru
méla na podzim roku 1932. Byla to pravé ona divadelni hra, pro kterou pivodné na
Frejkovu vyzvu vytvofil navthy v podobé cyklu abstraktnich kompozic Arnost
Hosek.

Ponc a HosSek se osobn¢ setkali nékdy kolem roku 1925. Pro Hoska seznameni
s Poncovymi malbami predstavovalo zasadni impuls pro vlastni malifské transpozice
hudby, které udaly na mnoho let hlavni smér jeho uméleckym snahim.” Oba umélce
kromé obdobného tvartiho zaméru spojovaly také teoretické zijmy a schopnost
synestetického vnimani. Ponc studoval prvni publikovany Hosktv ¢lanek Je melodie
zdkladem uméni? ve Stavbé a J. Paclt zduraznil, Ze principy obsazené v tomto textu
nebyly tak moc vzdalené skladatelovu hudebnimu myS$leni a konstruktivnimu

vytvareni hudebnich forem, zalozeném na racionalnich Ciselnych zékladech.”
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4.2 Koncepce barevné hudby

Prvni jasné dukazy Poncova zajmu o propojovani hudby a vytvarného uméni
nalezl J. Paclt ve skladbe Velke kanonické preludium (op. 2, s podtitulem Komorni
hudba ¢. 1), kterou Ponc vypracoval jako studijni tlohu na pocatku prvaiho
berlinského pobytu v letech 1922-23. Podrobnou analyzou orchestralni kompozice
J. Paclt odhalil uplatnéni vytvamych aspekti ve vystavbé hudebniho dila. Ty
zistavaji skryté v promyslené racionalni konstrukci trojdilné formy, zalozené na
pravidelném roz¢lenéni do tsekl opakujicich se v inverzni podobé&. Pii pouhém
poslechu nejsou rozeznatelné a pro jejich odhaleni je nutné partituru také Cist.
Konstrukéni systém Ponc zalozZil na matematickych vypoctech tohoto Clenéni,
grafickych znazoménich vztahii a zejména na fixnim spojeni hudebnich témat a
barev. K tomuto ucelu si sestavil prehled prifazeni jednotlivych hudebnich témat,
jednoho hlavniho a osmi vedlejSich, k urCitym barevnym odstinim. Timto ¢inem
zatinaji Poncovy pokusy spojujici optickou a akustickou oblast a koncepce barevné
hudby. Jak J. Pacltovi soukromé sdélil, zakladnim konstrukénim postupem pro Velké
kanonické preludium bylo skutecn¢ kombinovani a systematické usporadani barev a
Gsekii hudebni formy, a to ve vysledné geometrické formé€ dvou spojenych
pravouhlych trojihelniké.”

Prvni spojeni uméleckych druhi Ponc realizoval v hudebni formé.
V nasledujicich dilech naopak zistala hudba skryta ve vnitfni struktufe vytvarného
vyjadieni. Pracoval hlavné technikou akvarelu kombinovanou s kresbou perem a
tusi. Sveé obrazy pojmenovaval kompozice melodické linie barevné, melodicke
kompozice nebo barevnd hudba. Samy nazvy jiz odkazuji ke spodnimu zdroji malby.
Kompozice rytmicky uspofadanych barevnych geometrickych tvari byvaji né€kdy
interpretovany jako partitury, napf. “své akvarely [...] koncipoval jako barevné
partitury. Dodnes jsou hudebnimi télesy specializovanymi na 20. stoleti

realizovény.””?

Poncovu Kompozici melodické linie barevné (Kresba ¢. 2, 1925)
skute¢né na nékolika koncertech v devadesatych letech piehral soubor Agon

Orchestra pod vedenim Petra Kofroné, coz vSak nedokazuje, Ze malby byly pivodné
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zamySleny pro hudebni provedeni. V piipadé soucasné realizace jde spi§ o volnou
interpretaci latentni muzikalni sloZky obrazi, o zpétny subjektivni pieklad tvarovych
a barevnych jevi do zvukové podoby za pomoci elektrickych kytar a klaviru,
obsluhovaného péti hraéi.”* Poncovym obraziim chybi systemati¢nost, umoziujici
jednoznacné uspoiddat zvukové ekvivalenty, jak bude doloZeno niZze. Podobny
piipad piedstavuji synchromistické obrazy Morgana Russela. Pfed rokem 1920 podle
nich sdm malif slozil nékolik kusti komorni hudby. Obrazy bylo moZné zhudebnit,
avSak nebylo prvotnim zdmérem, aby slouzily jako podklad pro hudebni
interpretaci.”” Hudebni grafika jako samostatny mezni umélecky druh, kterd
v jednom z moznych projevu zcela emancipuje opticky zdznam od tradi¢ni notace a
pfesouva se do oblasti vytvarného artefaktu, pouze volné inspirujiciho interprety,
vznika az po druhé svétove valce. Proslavil ji napf. prukopnicky okruh newyorskych
skladateli kolem J. Cage, umélci hnuti Fluxus, skladatelé R. Haubenstock-Ramati,
A. Logothetis, D. Schnebel nebo S. Busotti. Z vytvamiki se v prvni poloviné
20. stoleti alternativnimi, ale stale direktivnimi, grafickymi zaznamy akustickych
nebo pohybovych procesii zabyvali zejména futuristé a umélci ¢inni na Bauhausu.
Inovaci zplsobi zaznamu si vyzadaly nové futuristické bruitistické nastroje
(tzv. intonarumori) a nutnost standardizovat vizualni fixaci scénickych predstaveni
na Bauhausu, synchronizujicich slozku textovou, hudebni, choreografickou
i scénografickou (napf. O. Schlemmer, L. Moholy-Nagy, L. Hirschfeld-Mack). Pro
pedagogické tucely vypracovavali P. Klee, H. Neugeboren, W. Kandinsky a
K. P. Rohl alternativni grafické transkripce skladeb, zejména némeckych klasiki.
Ponc se tedy nesnazi podat ustanoveni pro budouci hudebni interpretaci
obrazii, ale chce v nich spi§ zviditelnit své pfedstavy a dojmy o spojeni tond
s barvami nebo optické analogie hudebniho prozitku. V zakladech tvirciho snazeni a
snad i teoretickych uvah se u Ponce nachazeji, stejné jako u Hoska, osobni
synestetické vlohy. J. Pacltovi soukromé sdélil, ze v zaCatcich skladatelské Cinnosti
se mu barvy a tvary vyjevovaly také v podobé zvukiu, toni nebo celych hudebnich
forem. ﬂryvky z korespondence, ve kterych napi. oznacuje toninu E dur za

ervenou’®, by zase dokladaly vytvareni fotismd. Otizka repertodru hudebnich kusa,
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které Ponc namaloval, ma zcela jinou odpovéd’ nez u Hoska, ktery vizualizoval
skladby nebo partitury slavnych skladateli. Poncovy hudebni motivy se zdaji byt
tisté osobnimi akustickymi piedstavami skladatele. Nékteré také zaznamenal a
piipojil k obrazim (napf. Kompozice melodické linie barevné (Kresba &. 3),
Chromatickd turbina z osminotomi). V Zivotopisu sepsaném na pocatku tiicatych let
pro ufedni uCely své zajmy o synestézie potvrdil: ,[...] vnitinimi popudy vzbuzeny
zdjem o dvousmyslové vnimani zrako-sluchové, jehoZ vyslednici je barevna hudba,

nutil k feSeni tSchto problémi cestou technicko-vytvarnou.””’ Ponc vsak chtsl

néjakym zpuisobem vztahy tonli a barev nebo tvari, které se mu zjevovaly
prostiednictvim barevného slySeni, objektivné podpofit a racionalné systemizovat.
K tomuto ielu mu dobfe poslouzila tehdy nejdokonalejsi nauka o barvach Wilhelma
Ostwalda, na kterou byl upozomén ve Sturmu. W. Ostwald, némecky fyzikalni
chemik a filozof, se na pocatku 20. stoleti zabyval intenzivné studiem barev a tvarti a
snazil se vypracovat védeckou standardizaci barev. Podle jeho barevné harmonie
pracovalo vice vytvarnikd. Vyuzivali ji zejména umélci z Bauhausu a Sturmu pro
pfipravné studijni nebo pedagogické ucely. Svou koncepci barevné hudby, rodici se
vroce 1924, zalozil Ponc tedy na kombinaci subjektivnich smyslovych vjemu a
védecké teorie. Prostudoval Ostwaldovu knihu Farbenlehre a pracoval
s doplitkovymi praktickymi pomiickami, jako se standardizovanym barevnym
kruhem shledackem pro optimalni spojeni barev nebo s prefabrikovanymi
Ostwaldovymi barevnymi papiry. Systemizaci vztahi barev a tona provedl pomoci
Ostwaldova Ctyfiadvacetidilného barevného kruhu. Zakladem kruhu byly Ctyii
zdkladni barvy, umisténé na koncich vodorovné a svislé osy, nahofe Zluta, napravo
¢ervena, dole ultramarinova a nalevo zeleni. Mezi ¢tyfi hlavni barvy byly vlozeny
segmenty odstint, vzniklych jejich miSenim v pfesné danych pomeérech a naproti
sob¢ se vzdy nachazely komplementarni barvy. K jednotlivym barevnym segmentiim
Ponc pfifadil ustalené tonové fady. Na vné&j$im obvodu kruhu postupoval vzdy
ob jeden odstin a vysledkem byla barevna stupnice odpovidajici chromatické
dvanactitonové stupnici.”® Na vnitinim obvodu kruhu oznadil viechny segmenty

zvukovym ekvivalentem, a tak je spojil se Ctvrttonovou Ctyfiadvacetitonovou
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stupnici. Nazor, zakladajici a rozvijejici tuto konstrukci vytvareni vztahd, je
zachycen V rukopisnych poznadmkach: ,1. urc(itd) barva je vybavena uré(itym)
tonem, souhm barev (je) vzajemné vybaven urd(itym) hud(ebnim) kompl(exem);
2. gkala barevna 24 tonll = 24 barev [...] v jednotlivych oktavach zafi (kazda) oktava
jinou intenzitou svételnou; tony barevné (jsou) vSak naprosto stejné ve vsech
okt(avéach).*”’

Podobny postup prace sbarevnym kruhem zvolil o nékolik let diive také
videiisky skladatel Josef Mathias Hauer, vychazejici zejména z Goethovy nauky
o barvach. Ke dvanactidilnému kruhu barevnych odstint piifadil urlity interval a
vysledek nazyval Klangfarbenkreis. Obecné metoda sestavovani systému korelaci
barev a tond nebyla mezi skladateli tak jedineCnym fenoménem. Pred Poncem, €i
v jeho dobé se ji zabyvali také napi. Alexandr Skrjabin, Nikolaj Rimskij-Korsakov,
Ivan Vysnegradskij nebo Olivier Messiaen.

Podle téchto pocatecnich teoretickych tvah, mechanicky spojujicich barevné
odstiny s tony, se Ponc snazil komponovat své akvarely. V kompozicich barevnych
melodickych linii skutecné¢ aplikoval mechanické relace, ale zarove je i piekracoval
svobodnym vytvarnym nadanim, které vyslednou formu utvari vice podle estetického
citéni, jak dokazal J. Paclt na prikladu analyzy dvou Poncovych obrazi, ke kterym
autor pfipojil notové zapisy. Geometrickou kompozici skladajici se z prekryvajicich
se diagonalné uspofadanych obdélnikii porovnal s grafickym zaznamem melodie
na odsazeném pruhu papiru nalepeném pod malbou. Nalezl pouze shodu v poctu tonu
a obdélnych tvarii a v délce tond a velikosti tvari. Vybér barev se vSak vesmés
nepodfizuje mechanickym souvislostem vychazejicim z Ostwaldova kruhu a
kompozici jako celek nelze jednoduse interpretovat dislednym nasledovanim
raciondlntho sytému.'® Princip piifazovani vyrazovych prostiedki riznych
uméleckych druhfi neexaktnim zpisobem pouzival Ponc také pii tvorbé hudebnich
akrostich. Kratké melodické motivy, vznikajici pfevodem hlisek do ténti, skladal
na jména piatel a své vlastni a pozdé&ji je vyuzival pro novoroéni blahopi4ni.

Poncovy vytvarné interpretace hudebnich struktur, spojujici v sobé prvek

Pasivni mechanicko-systematicky se subjektivnim korektivem vytvarného citu,
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se skladaji ze zakladnich geometrickych tvart. Nejcastéji se objevuji kruhy, Ctverce a
obdélniky, dophiuji je trojuhelniky, pfimky a vlnovky. Jednoduché tvary jsou
vyphiovany monochromné, v jemné odstupfiovanych odstinech, barvy piekryvajicich
se ploch se misi. Malif Casto usporadiva kruhy pomoci prinikii do souvislych,
diagonalné probihajicich linii, hranaté tvary spiSe rytmicky rozmistuje do plochy.
Vyjimku piedstavuje obraz Chromatickd turbina z osminotomi, hranicici tvarove jiz
s piedmétnym svétem. Vzestupna diagonalni fada ztmavujicich se barevnych akordu
s jakymsi stupfiovitym podstavcem silné pfipomina diagram, soucastku mechanismu
nebo model stroje. Kompozice piisobi lehce, zivé a uvolnéné. Dojem z hudby evokuji
svou vaitini dynamikou a prehlednym uspofadanim omezeného tvarového repertoaru
mnohem lépe nez preplnéné Hoskovy obrazy. Vyzafuje z nich ukaznénost a
logi¢nosti vystavby se blizi vice akustickému dojmu z hudebnich skladeb. Ponc byl
ve vytvofeni vnitiniho latentniho znéni akvarell (spésnéjsi nez Hosek, ziejmé diky
vysoké senzitivité vii¢i hudbé a hluboké znalosti hudebnich principi, zatimco HoSek
zustal spiSe diletantem, pfili§ ulpivajicim na teoretické nauce bez nadhledu
skladatele. Ponc tim, ze netransponoval do obrazii kusy konkrétnich skladatehi,
se také vyhnul kritickému porovnavani adekvatnosti hudebni a vytvarné realizace.
V neposledni fadé ku prospéchu Poncovych akvareld pfispéla i ekonomicnost
ve vybéru barev a tvart. Poncem uzivané tvary se nijak zisadné neli$i od dobové
produkce proudu geometrické abstrakce, zejména konstruktivismu. Nékdy jakoby
piipominaly elementarni studie pedagogii a studentd Bauhausu. OdliSuje je
pfedevS§im onen romanticky rys vazby na hudebni struktury. V ramci &eského
mezivale¢ného abstraktniho uméni jsou tyto Cisté geometrické kompozice vyjimeéné
a lze je srovnat jen s obrazci vytvafenymi druhou verzi Pesankova barevného klaviru.

Avsak Ponc nemél v Gumyslu zistat u statické barevné hudby a chtél své
kompozice na papife pienést na projekéni plochu, rozpohybovat a simultanné doplnit
hudbou do audiovizualniho celku vy$si kvality. Zcela jisté jej k tomu inspirovala dila
VyuZivajici nové technické moznosti, umoZziujici pracovat s pohyblivym barevnym
svétlem, ktera zhlédl v Berliné. V roce 1924 se zudéastnil promitani abstraktnich
filmi Vikinga Eggelinga, predvadéni reflektorickych her Kurta Schwerdtfegera a
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pavitivil vystavu svételnych obrazui Nikolause Brauna. Akvarely by pak byly
{vodnimi kompozicemi, zkoumajicimi moZnosti zdkladnich skladebnych prvki
pudouci barevné filmové hudby.

Tvarovému repertoaru Poncovych volnych kompozic odpovidaly i formy, které
vyuzival také pro navrhy na obalky hudebnin. Ty zacal zhotovovat jiz v mladi pro
vlastni rané kompoziéni pokusy. Nekolik akvarelovych navihti se zachovalo
z dvacatych let, Ctyfi z nich Ponc pfedstavil na vystavé Sturmu r. 1927 (obalky pro
T#i invence pro klavir, op. 1, Velké kanonické preludium, op. 2, vénovanou
A. Habovi, pro Komorni hudbu ¢. 2, TFi technicka cviceni pro ctvrttonovy klavir a
pro Sedm malych skladeb pro ctvritonovy klavir). Po navratu z Némecka v témze
roce si zaCal navrhy obalek a grafickou Gpravou hudebnin jinych skladatelt dokonce
pfivydélavat. Grafickd Cinnost, o které mluvil jako o ,,obalkovani a diagramovani“
mu méla pomoci z financni tisné. A zarovenn mu mohla do jisté miry nabidnout
ndhradu za to, ze partitury jeho vlastnich skladeb nebyly az na malo vyjimek
vydavany. Dosahl v ni vynikajici urovné, v nejlepSich realizaci srovnatelné se
soudobou cCeskou avantgardni typografii. Jindy se akvarelové navrhy obalek
hudebnin podobaji kompozicim barevné melodické linie.

Formulaci a teoretickou precizaci koncepce barevné hudby se Ponc pfilis
nezabyval. Byl pfedev§im vykonnym umélcem a o jeho nazorech, predpokladech,
postupech a cilech tvorby podavaji obraz zejména dokumenty osobniho charakteru a
samy artefakty. Na rozdil od Hoska své teoretické nazory nepublikoval a nijak zv1ast
nerozvijel. Vyjimku predstavuje kratky ¢lanek Pohybova melodika zdkladem nového
hudebniho slohu, publikovany v brénském avantgardnim sbomiku Fronfa roku
1927 a doplnény ukazkou dvou Poncovych skladeb pro &tvrtténovy klavir v notovém
zapisu. Hlavnim zdmérem &lanku bylo dokazat opravnénost mikrointervalové hudby
jako zikladu nového, pravdivéjsiho hudebniho slohu, ale zaroveii ukazal i §ir§i
perspektivu kosmického zdkladu hudby a v jejim ramci vymezil i barevnou hudbu.
Podle Ponce ,principem vseho kosmického déni je pohyb*. Ve v kosmu se
Pohybuje vpied po rytmicky ,leticim abstraktnim oblouku ¢asoprostoru® a podléha

stalym zménam, podiizenym kosmickému tviréimu procesu. Hudba je zn&jicim
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pohybem, a stejné jako ostatni umélecké vytvory vznika ,konkrétnim promitnutim
pohybu tviir¢iho organismu na oblouk Casu“. V zavislosti na psychofyzickém stavu
tviirce vznikaji rizna dila, tony, barvy nebo tvary, podle toho, mysli-li zvukov¢,
parevné nebo prostorové a ,ma-li organismus schopnost a potiebu produkovati
dvousmyslové, tono-barevné a shrne-li toto mysleni v jednotnou vyrazovou formu =
— barevna hudba“.'® V tomto svétle je Poncova barevna hudba vyrazem zv14sts

nadaného jedince, podléhajiciho stejné jako ona vSeobecné kosmické dynamice.
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5. Zdenék Pesanek: barevny klavir

5.1 Sochar svétla

Dalsi vyznamny Cesky mezivaleény pokus slucujici vytvarné uméni a hudbu
pochazi z dilny Zdeiika PeSanka. HoSek a Ponc provedli spojeni v hranicich plosného
malifského vyjadieni, implantaci hudebnich struktur a principt do barevné
kompozice na papife. Pii pouZti tradiCnich vytvarnych technik zistaly hudebni
kvality navenek explicitné nevyjadiené a zaleZelo jen na pozorovatelove fantazii a
senzitivité, jaké hudebni dojmy si do nich dosadi. Na rozdil od jejich hudby, urcené
k prohlizeni a vnitinimu naslouchdni, PeSanek vizualni a auditivni soucast dila

v nékterych realizacich synchronizoval pomoci mechanického nastroje a moderni

techniky. Vytvoril vytvarné dilo odehravajici se v Case, zalozené na paralelnosti
pohybujiciho se barevného svétla a hudebni skladby jako dvou dophiujicich se
estetickych slozek. Pres vSechny technické inovace vsak stejné jako Hosek a Ponc
vySel z historickych tradic. Zaroveii se v néem podobaly i jejich zivotni pribéhy,
jejich snahy o spojovani uméleckych druhéi nalezly v Cechach pochopeni jen
vyjimecné, urCitého uznani se dockaly v zahrani¢i. Ackoliv Ponc a PesSanek drzeli
krok s avantgardou a vyrazn€ obohatili spektrum avantgardnich projevi, zistali
v jejich fadich okrajovymi solitéry. HoSek kvuli svému neCasovému projevu podle
kritikii Casto ani nespadal do oblasti umélecké, ale spiSe femeslné. Sdileli osud
nepochopenych outsideri, oddané a osaméle pracujicich na vlastnich koncepcich
vizualizace hudby a vizich nového uméni a az b&hem poslednich dvaceti let byla
jejich dilu vénovana vétsi odboma pozomost.

Peganek se narodil roku 1896 v Kutné Hore. Absolvoval nejprve socharsko-
- kamenickou $kolu v Hoficich u Quida Kociana a pak v letech 1918-23 studoval
sochaf'stvi a medailérstvi na Akademii vytvarnych uméni v Praze v ateliéru Jana
étursy. Sochaiské vzdé€lani, které mimo jiné také poznamenalo Pe$ankovy

vizualizace hudby, si doplnil soukromym studiem architektury u Jana Kotéry.
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v souvislosti s tématem hudby ve vytvamém uméni uved'me jen pro zajimavost
Kotérovy architektonické nacrty ¢i vize inspirované hudbou, privatissima z let
1900-1901, nazyvané Hudebni imprese. Zminil je také jeden z kritiki Hoskovy
vystavy v TopiCove salonu: ,,Vypravi se o zemielém architektu Janu Kotérovi, ze
kreslil zvlastni fantasie podle nalady hudebni skladby, jiz jeho chot hrala na
Klavir.«'%*

V roce Pesanek 1924 vstoupil do brnénského Devétsilu, avSak cely zivot zistal
na okraji Ceského avantgardniho hnuti. Ve dvacatych letech zadal rozvijet vlastni
osobitou koncepci kinetického uméni a zabyval se intenzivné stavbou barevného
klaviru a jinych svételn¢ kinetickych plastik, urCenych do vefejného prostoru.
Ve tiicatych letech v této praci pokraCoval a vyraznéji se také uplatnil pfi tvorbé
svételnych reklam. Svou originalni a prikopnickou koncepci kinetismu pak poprvé
publikoval v kratkém clanku, v doslovu ke sborniku Svétlo a vytvarné umeéni v dile
Zdenka a Jony PeSankovych v roce 1930. Ve dvacatych letech pokusy o knizni
vydani rukopisu Kinetismus ztroskotaly, rukopis byla vydan teprve roku 1941
nikladem Ceské grafické unie. Prvni samostatnou vystavu usporadal PeSanek
na podzim roku 1936 v Uméleckoprimyslovém muzeu, pro které o tii roky pozdéji
vypracoval expozici Krdsné svétlo, predstavujici historii prace se svétlem
v architektufe a vlastni svételné kinetické plastiky. Tato vystava vSak byla zniCena
némeckymi okupanty. Po valce se PeSanek jako clen Komunistické strany
Ceskoslovenska zapojil aktivné do politického Zivota, navrhoval slavnostni dekorace
a propagacni poutace. Zabyval se vice architektonickymi ukoly, ale bez velkého
uspéchu, zejména v letech 1948-56, kdyz mu zikaz pouzivani elektrické energie pro
umélecké ucely zcela znemoznil kinetickou tvorbu. K aktualizaci a uznani vyznamu
avantgardniho PeSankova dila poprvé doslo v Sedesatych letech, zejména v okruhu
skupiny Syntéza. Kinetickd tvorba jejich Clendi, usilujicich o syntetické spojeni
svételné kinetického dé&je se zvuky a pohyby lidského téla, vySla zejména

z PeSankovy koncepce kinetiky. V ¢lancich historiki uméni, zejména v Casopisu
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Acta Scaenographica, byl tehdy PeSanek vyzdvizen jako inovator a prukopnik
anticipujici ve svétovém kontextu multimedidlni uméni a kinetické uméni druhé
poloviny 20. stoleti, jez proslavili zejména Nicholas Schoffer a Frank J. Malina.
~ po dlouhém miceni bylo pak PeSinkovo misto v d€jinich avantgardniho Ceského
moderniho uméni docenéno a uméleckohistoricky zhodnoceno az na pocatku

devadesatych let.

5.2 Role hudby v Kkinetismu

PeSanek se v experimentalni tvorbeé vyrazné odlisil od hlavnich predstavitela
Seského moderniho mezivaledného sochafstvi, s kterymi studoval ve Stursové
ateliéru. Vincent Makovsky, Hana Wichterlova, Bediich Stefan a Josef Wagner
zistali v podstaté u tradiéniho pojeti sochy, ale Pesanek vykrocil z jeho hranic
uZivanim novych vytvarnych postupt, materidli a technologii, spojujicich umeéni
s technikou. Neobvyklost a prevratnost Pesankovy tvorby a celé koncepce rozvijejici
se pfiblizné od roku 1922, zpusobilo zejména zavedeni Casové dimenze
do uméleckého dila a uzivani barevného svétla jako realného tvarného prvku.
K dosazeni téchto svételné kinetickych vyrazovych moznosti vyuzival elektrickou
energii a nové technické vynalezy. (O PesSankovych zajmech jiz z dob studii se

traduje anekdota, Ze jej profesor Stursa nazyval elektrikafem.'®

) JedineCnost a
potencidl Pesankova experimentatorského 1sili ve vztahu k budoucimu vyvoji uméni,
uznali v té dob& jen nemnozi kritici, napi. Hana Volavkova'** nebo autoii ¢lankd
sborniku Svétlo a vytvarné uméni v dile Zdesika a Jony Pesdnkovych. Z nich se
nejvétsim Pe§ankovym zastincem a propagitorem stal Artu Cernik a pozddji také
Franti§ek Kalivoda, odbornik na novinky v oblasti optofonetické tvorby.

Krom¢ dynamického vyuziti svétla a netradi¢nich materiald, jako transparentni
umélé hmoty nebo neénovych trubic, se odli§il od své sochaiské generace také
Stylové. Zejména tim, %e za formalni vychodisko avantgardnich projekti zvolil

konstruktivistickou tvorbu ruskou a némeckou z okruhu Bauhausu. Pesankovy

realizace vsak v konedném vysledku misily konstruktivistické nebo puristické tvary
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s expresivnimi elementy a symbolickymi vyznamy, nékdy se piiblizily az
k surrealistickému vyrazu. Typické a zarovefi problematické pak pro né je sluCovani
ambivalentnich principli, jako vySe zminéné kfizeni modernistickych postupi a
tradic sahajicich az do obdobi baroka, nebo kombinovani abstraktnich a pfedmétnych
forem.

V Kklasifikaci Franka Poppera Pesankovo svételné kinetické sochaftstvi spada do
vétve kinetického uméni vyuzivajiciho skutecny pohyb, avsak pouze neprostorove,
skrze promény svételného rezimu.'” Podle struéného piehledu kinetickych metod
Dusana Kone¢ného, ktery vychazi z Pesankova zakladniho teoretického rozdéleni,
zasadhl do oblasti svételné kinetického objektu, svételné kinetické projekce,
kinetického filmu, vizualni hudby a kinetického umé&lého prostiedi.'” Za
rozmanitymi zpusoby plastické prace se svétlem se v8ak nachazi jednotna teoreticka
koncepce, v jejimz celku hudba hraje pomémé vyraznou roli. Poprvé byla v celé siri
uveiejnéna roku 1941 v Pesankove knize Kinetismus. Tato spiSe prakticka prirucka
doklada dobie Popperovu tezi o vlivu hudby pii pocatecnim vyvoji kinetického
uméni. Podle néj je totiz mozné nalézt paralely mezi kinetickym uménim a
charakteristickymi formami pohybu v tradicnich uménich odvijejicich se v Case,
zejména v hudb& a dale v choreografii, scénické tvorbé a kinematografii.’” Silici
tendence k temporalizaci vytvarného dila 1ze vSak sledovat jiz od vzniku kubismu a
zejména futurismu. Hudba v tomto aspektu integrace Ctvrté dimenze do vytvarného
dila poslouzila zejména jako metafora sukcesivniho pohybu v Case. Zatimco futuristé
pracovali jeSté s optickou iluzi pohybu v plose a pouze dynamizovali obrazovy
prostor rozfazovanim pohybu, kinetické techniky a film se k principim hudebni
metafory diky realnému rozpohybovani obrazu pfiblizily o poznani vice.
V souvislosti s abstraktnim filmem popsal pfihodné tento stav Theo van Doesburg:
»Bachliv sen, nalézt opticky ekvivalent pro ¢asovou stavbu hudebni konstrukce, by
tim byl splnén.<'*®

Pesanek v knize Kinetismus podava predev§im prehled metod kinetické
tvorby'® a praktické névody, z nichz nékteré sméiuji k dojmu hudby barev, jiné ke

spojeni vizualnich kinetickych a akustickych vyrazovych prostiedki. Teorie ponékud
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ustupuje do pozadi za dikladnym zachycenim experimentii vykonného vytvarnika.
Popisy technickych feseni jsou vSak doplnény n€kolika ivahami o historii klasického
moderniho uméni, o soudobych kinetickych pokusech, o abstrakci a socialni funkci
kinetismu. Predpoklady pro vznik kinetického umeéni byly splnény dosazenim
urditého stupné pokroku techniky, ktery zajistil vhodné nastroje pro tvorbu a
zarovein vyplynuly ze sméru, kterym se ubiral vyvoj uméni. Pravé v kapitole,
nastifiujici vyvojové peripetie uméni od impresionismu ke kinetismu, se ¢asto hovori
o hudebnosti v uméni a porovnavaji se kinetické metody s hudebnimi zakonitostmi.
Hudebnost, nebo presnéji piipodobriovani vytvarného umeéni principum zvukové
kinetiky, se vtomto Pesankové vyvojovém schématu stava jednim ze zakladnich
principi a zdrovefi zdrojem metaforickych piirovnani. Impresionisté tim, Zze
osvobodili barvu z vazanosti na napodobovany predmét, barvu zhudebnili a malovali
v podstaté akordy barevnych melodii. Dale postoupili zhudebnénim formy, nebo téz
mirou abstrahovani od reality, kubisté:  Kubistické obrazy jiz nemaji jiného vztahu
k realit¢ malovaného predmétu, nez skladba kinetiky zvukové — hudby, k svému
pojmenovani, jez byva obyCejné namétem. To nejsou obrazy: Zeny s kytarou®,
JKlarinetu‘, ,Sklenice a karet atd. To jsou pisné — basn€, chcete-li — ,0° Zené
s kytarou, ,0°¢ klarinetu atd.“''® Na jiném mist& poeticky piirovnava tvorbu kubisty
k Cinnosti hudebnika: ,,Zda se, ze kazdé sahnuti Stétcem je ton nékterého nastroje
orchestru, vyjadieny barevné a formoveé. Malif stava se dirigentem a skladatelem
v jedné osobé, pod jehoz taktovkou splynou barevné tony a formy v jediny souzvuk.
Ten obepina pozorovatele, jemuZ vnucuje pocity ne nepodobné ii¢inkiim hudby.«'"!
Zde se ziejmé znovu projevuji nékteré aspekty dobovych hudebnich interpretaci
kubismu, které byly naznaleny ve druhé kapitole. Konstruktivismus vztah reality a
obrazu jesté vice uvoliuje, kdyz kompozice uz neoznacuje jmény, ale vytvari ,prosté
konstrukce barevné a formové ¢&. 1, 2, 3 atd., podobné jako v hudbé opus &. 1, 2
atd.“''? Konstruktivisté zhudebiiuji celek obrazové kompozice po zpiisobu hudebni
skladby. Na piikladu hudby tak Pesanek objasiiuje vyvoj k bezpfedmétnosti, ktera
teprve duslednou redukci vytvarného tvaroslovi na geometrické tvary umoznila

vyuzivani technickych vynalezi k uméleckym cilim. Technika umoznila
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V)',Wamﬂcﬁm pracovat tak, jak to je jiz odedavna mozné v hudbé, totiz rozpohybovat
a proméiiovat sva dila v ase a komponovat je obdobné jako hudebni skladby. A také
umoznila uvést do vytvarného uméni melodii. Harmonie byla vytvarikiim znama jiz
delsi dobu, ale teprve kinetika zaCala vytvaret ,barevné tony neb formy objevujici se
za sebou jako zvukové tony v hudbg.«'"

V uzlovém bodu dosazeni geometrické abstrakce se vyvoj vytvarného uméni
rozdéluje do dvou sméri. Pokracuje bud’ v tradicni malbé, nebo se s védeckym
zaujetim vénuje normalizaci barevné s formové stupnice, kterou v poslednich
dasledcich pii nahrazeni barevnych pigmentd svétlem uvede do skuteCného pohybu
piipojenim rytmu. Vznik4 tak kinetika jako obdoba barevné hudby. Jeji predchidce
v tradi¢nich statickych obrazech naléza Pesanek napi. v Kupkovi, Kandinském a
Stmovi: ,,Vzpometime na Simovo obdobi jednoduchych harmonii barevnych zlet
1924 az 1925. Vzpomeiime na praci Kupkovu. To jsou jiz opravdu akordy barevné
formové, kde harmonie je pfisné studovana, ba dokonce oznacovana jako komposice
barev a forem studenych ¢&i teplych, kterézto oznaCeni jisté nema daleko
k pojmenovani, vyskytujicimu se v hudbé: akord mollovy-durovy. Tyto obrazy jsou
jiz hotova témata, pfipravena k jrozehrani‘.“''* Tyto obrazy viak zistaly pouhym
jednim harmonickym akordem, ponévadz tradi¢ni technicky postup neumoznil jejich
kontinualni rozvinuti v melodii a zabranil dovedeni zhudebnéni do dasledk.

Pesankova koncepce kinetiky vSak na uplném pocatku nevySla z barevné
hudby a neméla s ni byt totozna. Prvotni impuls vysel odjinud, jak napsal Pesanek:
»Kvantita svételného jevu byla prvou véci, jez mne zaujala. Kontrast tmy a svétla
ziskany otocenim vypinale, to je nejjednodussi kineticky jev, kterym bylo mozno
vyvolat rytmus, byl drubym poznatkem, ten byl pak rozvadén [...] Urceni vyvoje

v . w1 115
nemélo nic spolecného s hudbou.*

Pii rozvijeni moznosti kinetiky pak zfejme
doslo ke konvergenci s ustalenym pojetim barevné hudby na zikladé PeSankova
hlubokého vztahu k historickym tradicim a “rodinného vlivu, aZ postupné splynuly,
jak by dokladal i podtitul knihy z roku 1941: Kinetika ve vytvarnictvi - barevnd
hudba. Pivodni zamér, vychazejici ze zaujeti vytvarnym jevem a jeho technickym

feSenim, se tedy postupné spojil s koncepci, ktera ma koieny v davné minulosti a

60




v Pesankoveé teoretickém uvaZovani pak vyustil v analogii principi svételné
kinetickych a hudebnich.

Podobny piipad pfedstavuje také Ludwig Hirschfeld-Mack, jehoz Pesanek
povazuje za vynikajiciho odbornika na reflektorické hry a €ast jeho pfednasky z roku
1931 uvadi v kapitole Reflektorické hry v plose namisto vlastniho vykladu. Tento
vytah mimo jiné obsahuje také vysvétleni poméru vytvarné kinetiky k hudbé a je
mozné predpokladat, Zze je PeSanek sdilel s Hirschfeld-Mackem. Némecky umélec
vySel nejprve z malifstvi a pozdéji zjistil, ze pro lepsi pochopeni a pfistupnost
koneéného dila je vyhodné spojit rytmizované vytvamé prvky shudbou, nebot
barevna hudba piimo souvisi s hudbou a melodii i harmonii Ize sladit s technickymi
prostfedky a jejich vyrazovymi moznostmi. Samotna svételna hra, vizualni hudba, je
v8ak dostatecné pisobivad a toto spojovani neni bezpodmineéné nutné. Stejné jako
Pesanek tehdy komponoval svételné kinetické plosné skladby ve spojeni s akustickou
slozkou i bez ni. Moznosti a cile kinetiky shrul nasledovné: ,,Véfime, Ze hrou barev
blizime se novému pojeti umeéni. Pohyb barev a forem, jimiz vytvarnictvi zhudebni,
mamena nové pocitky hluboce diferencované a znamena to moznost prakticky uzit
tohoto studia ve filmu a v divadle.«!'®

Zda se tedy, ze hlavni PeSankav zajem sméfuje k vytvarnému uméni a hudbu ¢i
charakteristické vlastnosti hudby uziva jen jako pomocny prostiedek k jeho zasadni
promeéné. Odmita zejména misto vytvarného uméni v bézném rozdéleni uméni a
nauku o jeho stati¢nosti, kterou hodla prekonat. Ziejmé nejde v prvnim planu
0 syntézu rovnocennych umeni, ale jejich sblizovani a prejimani urCitych principa.
Za pomoci Casu a rytmu Pesanek vytvarné uméni zhﬁdebﬁuje. Z hudby si vypujcuje
nazvoslovi a typ grafického zdznamu, partituru, a také poukazuje na nutnost
vytvofeni normalizovanych nastrojii a normalizované barevné stupnice, které by
umoznily organizovanou hru svételné kinetickych dé&ju podle pfedem naplanovaného
ucinu, tak jako funguje kompozice v hudbé. Kineticka kompozice se stava totiz
uménim teprve, kdyz mnamisto nahodného stfidani barev nastupuje zamérné
komponovani. Grafickym zdznamim nekonetné tady variaci kinetickych dé&ji

vyhovuje lépe zjednoduSeny notovy systém, nez statické nakresy jednotlivych tvarg.
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Jak je kinetické dé€je mozné nejprve zkomponovat jako skladbu délenou na
takty a zaznamenat, ukazuje na nékolika piikladech v knize Kinetismus (obr. €. 1:
jednoducha reflektoricka hra, obr. ¢. 41-43: kineticka kompozice Pisent jara pro
plastiku z Edisonovy transformacni stanice, obr. €. 64: partitura pro kinetické zmény
leteckého pomniku). Kazdy obrazovy prvek je zaznamenavan na samostatny fadek,
jeho rozsviceni se oznacuje notou, barva vyskou ténu (tedy umisténim na lince)
a intenzita jasu obvyklym znaenim dynamiky. OvSem jak PeSanek dirazné
pfipomina, touto aplikaci hudebniho grafického zaznamu ,neni davana zaminka pro

domnénku, Ze se tu jedna o jakykoliv styk se skutecnou hudbou.«'’

5.3 Barevny klavir

Na pocatku vyvoje PeSdnkova svételné kinetického uméni stoji barevny klavir
(spektrofon), realizace, ktera by autora viazovala do tradice spojovani obrazu
s hudbou, av8ak pouze pfi povrchnim zkoumani. Pe§ankiv osobni vyvoj nesméroval
ke spojeni barev a forem se zvukem, ale §lo mu zejména o dynamicky pohyb
barevaych tvari. Pouze jedna z verzi barevného klaviru pocitala s hudbou, avsak jen
jako varianta rovnocenna némym verzim, nikoliv vyvojové dokonalej$i. Tradicni
formu barevného klaviru, zatizenou symbolickymi vyznamy, zvolil jednak
z praktickych duvodi, jednak jeho mysleni a piedstavivost formovala také rodinna
varhanaiska tradice. Kutnohorskou dilnu Molzert, zaloZzenou roku 1859, vedli v té
dobé dva Pesankovi strycové. Treti, Eustach Mélzer, vynikajici technik, predseda
spravni rady Elektrickych podniki hlavniho mésta Prahy a pozdéjsi Pesankuv patron,
se vénoval problematice vyuziti elektrické energie ve stavbé varhan. Mechanismus
klaviatury Peganek pouZil hlavng kvili snadnému ovladani. Pro vyvolani svételného
obrazu nebo jeho libovolnou proménu stadilo stisknout klavesy, pod kterymi byly
kontakty napojené na barvy. K tomuto idelu mohla stejné dobie poslouzit také
modern&j§i klavesnice psaciho stroje nebo Sachovnice opatiend kontakty.
Neexistovali viak lidé, kteii by ovladali psaci stroj podle grafické partitury tak
vSestranné, jak je mozné hrat na klavir. Modernost se nakonec projevila ve volbé

elektrické energie jako pohonu barevného klaviru.
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Barevny klavir, pracujici na principu mechanického nastroje, se mél podle
Pesanka stat diky snadné individualni ovladatelnosti a neomezené moZnosti
jmprovizovani a kombinovani zikladni pomickou pro komponovani svételnych
kinetickych jevil, pro experimentovani a oveéfovani problému a zakonitosti tvarové
kinetiky, které chtél nasledné fesit ve filmu, ohtiostroji ¢i svételné fontané. Jeho
vyhodou bylo, Ze poZadovand zména barvy, formy, pohybu nebo umisténi tvari se
mohla vyvolat okamzité po stisknuti klavesy a ,umoziioval kontrolu namétu
podobné, jako skladatel ‘na hudebnim klaviru kontroluje postup prace pri
komponovani orchestralni skladby.''® Diky této vyhodé mél predev§im vyznam pro
takika laboratorni pokusy: ,barevny klavir je pomocnikem komponisty kinetickych
jeva vytvarnych tak, jako je klavir neb harmonium pomocnikem skladatele-
-hudebnika.“'"” a barevny klavir [...] byl chud§i na vyrazové prostiedky, ale
vyznamné&j§i pro zkoumani emotivnich vlastnosti barevné ,melodickych® a
harmonickych kompozic. [...] Barevny klavir osvétlil ptisobnost kinetického motivu,
rytmu, tempa, emotivni puisobnost uréitych tonti barevnych, barevné harmonie a
kategorie sdé€lnosti. [...] Umoznil hrubé zvladnuti téméf vSech problému vytvarné
kinetiky pied jeji aplikaci, kup¥ikladu ve fontang a ohiiostroji.«'*°

PeSanek na prvni verzi barevného klaviru, uréené zejména k pocatecnimu
prozkoumani zpusobu prace s barevnym svétlem, zacal pracovat v roce 1924 a
dokongil ji roku 1925. V fijnu 1925 jiz byly fotografie publikovany v Ceském svété
s titulem Novy cesky sensacni vyndlez - klavir pro hluché.'*' Jeho fe$eni predchazely
a naznadovaly dvé kolorované reliéfni puristické plastiky Kytara (1923-24) a Zena
§ klavesnici (1924). Podle Jifiho Zemanka v souhrnu ilustruji namétove i obsahové
budouci pojeti prvni verze barevného klaviru a jeho hlavni slozky, kineticky nastroj
podobny hudebnimu, klavesnici ovladajici kineticky d& a barevna svétla.'® Jiz
A. Cemik napsal, Ze Kyfara ,ukazuje vuli zmocniti se hudby jako objektu
vytvarného uméni. tato kytara, ml¢enlivé pohrouZena do vin, v nichz Servené hrasky
jsou barevné plastickym vyjadienim hudebnich téni, je predzvésti pozd&jsich
velikych praci na poli barevné hudby.“'*® Kytara ziejmé ma plasticky vyjadiit
hudebni dé&j, vyvolany nastrojem.
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Ukolem vytvarnika pfi stavbé barevného klaviru bylo podle Pesanka zejména
vytvofeni formy urené pro vlastni projekci svételnych jevii. V prvni verzi ji pojal
jako plastiku, jako zredukovany obdélny puristicky reliéf, slozeny z prostych
geometrickych prvki, riizné vysoko polozenych vzhledem k zdkladni ploSe, piimek,
piilkruhu a vlnovky, vychazejici z tvaru kytary. Dievénou konstrukei potahl zepiedu
latkou s svételné zdroje skryl uvnitf. Nekteré tvary po stranach opatfil otvory,
kterymi svétlo bodové vyzarovalo ven. Zarovky prosvétlujici transparentni t&leso
byly ovladany ctyfoktavovou klavesnici, umoziujici pribézné promény
aktivovanych barevnych akordi. Pod kazdou klavesou umistil kontakt, napojeny
na ur¢itou barvu podle normalizované stupnice. Jednotlivé barevné oktavy se od sebe

neliSily fazenim barev, ale svétlosti, smérem zleva doprava se zesvétlovaly.

Barevnou stupnici PeSanek piizpusobil normalizované dvanactitonové hudebni
stupnici, klavesy klaviatury spojil s dvanacti barvami spektra, pricemz za zakladni
tény povazoval Zlutou, modrou a &ervenou (c-e-gis).'** Tuto korelaci viak zvolil
zcela nahodné a mechanicky, nikoliv na zakladé barevného slySeni nebo symboliky,
vubec se ,nezabyval problémem piipoutat uréity barevny ton na urcity ton zvukovy.
[...] Neslo o navazovani barevné stupnice na hudebni.”'* V tomto aspektu se také
vyrazné 1i§i od vizualizace hudby v Poncové nebo Hoskové pojeti, jez vysla
ze synestetické tradice, ktera muze byt jednou z metod vytvafeni spojeni tonu a
barvy. PeSanek povazoval synestetické vjemy, pfi kterych vyvstavaly pohyblivé
vizualni pfedstavy, za pouhou intuitivni prehistorii skutené vytvarné kinetiky.
Nicméné uznava, ze synestetické nadani muze byt u jinych umélci zdrojem
kinetickych pokust. Pe$anek zvolil na rozdil od Poncova a Hoskova senzualniho
pfistupu racionalni technickou metodu. Spoleénid vSem tfem pokusim zistiva
subjektivnost. PeSanek nakonec dospél k zavéru, Ze neexistuje zadna objektivné
védecky ovéfitelnd vazba mezi tonem barvy a téonem zvuku. Badani o takovych
korelacich, kterd provadél spoleéné s Aloisem Héibou, také nevedla k Zadnému

vysledku.'®
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Na pocatku roku pak 1926 vznikla romantiCtéj§i varianta prvni verze
parevného klaviru. Pivodni néma kineticka klivesnice byla piipojena na klaviaturu
t6novou, aby pohybovou hru barevnych svétel doprovazela synchronni hudebni
glozka. Ta zustala spise jen doplikem pfedevsim vytvamého dila, pouze
promyslenym  doprovodem a ukazkou technickych moZnosti spojovani
normalizovanych vyrazovych prostiedkd riznych uméleckych druhti. Nicméné
kineticky d&j byl nakonec struktute hudebni skladby podfizen, i kdyz Pesanek stale
zduraziioval, Ze nejde o spojeni hudby a vytvarného uméni.

Mechanicnost fixniho technického vazani jednoho tonu s jednou barvou se
Pesanek snazil prekonat pomoci rejstiikovych spojek na vedeni od klaves
k Zzarovkam, které umoznily aktivovat z jedné klavesy jakoukoliv barvu.
Zdokonalena druha verze barevného klaviru z let 1926-28 tak skytala mnohem vétsi
mnozstvi kombinaci, a to nejen barevnych, ale i tvarovych, ponévadz Pesanek
zasadné zménil koncepci projekéni plochy. Zatimco v prvni verzi bylo statické
plastické transparentni téleso ozivovano hrou barev na neménnych zakladnich
tvarovych prvcich, druha verze byla zalozena na pohybu samotnych malifsky
pojatych geometrickych tvard. Prvni verze se formalné€ podobala dynamizaci statické
kompozice svételnym obraziim Nikolause Brauna'?’’, druhd vé&t$i variabilitou
reflektorickym hram nebo abstraktnimu filmu. Za zakladni kruhovou plochou
o pruméru tfi metry byly umistény mechanismy se zarovkami v trubicich, s oto¢nymi
Sablonami generujicimi tvary a barevnymi filtry. Ota¢enim Sablon se docililo zmény
forem, proménami filtri zmény barev, pohybem Zzarovky v trubici dopiedu nebo
dozadu zvétseni nebo zmenSeni obrazce na projekéni plose, pomoci spojek se tvary
vyvolané jednou klavesou mohly zmnozovat nebo ustalit na pozadi jako zaklad jiné
kompozice. Tvarii bylo celkem tfinact a pravé tolik i barev (barevna stupnice prvni
verze obohacena o bilou). Repertoar formovych skladebnych jednotek zahmoval
bod, kruh, &tverec, obdélnik, trojuhelnik, p¥imky horizontalni, vertikdlni a
diagonalni, vinovky horizontalni a vertikalni a mezikruzi. V této verzi nebyly barvy
a tvary nijak vazany na jeden urcity tom, jejich kombinovani bylo vyrazem

subjektivniho citéni klaviristy.
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Pies problematicnost koncepce barevného klaviru predstavuji vysledné

projekee svételnych kompozici jeho druhé verze v kontextu ¢eského mezivale¢ného
umeéni ojedinélou ukazku geometrické abstrakce. Konstruktivistickd geometricka
abstrakce u nas v té dobé neexistovala jako samostatny stylovy proud, projevila se
pouze epizodné v dile J. Simy, Toyen, J. gtyrského, O. Mrkvicky a M. Ponce.
Pesanek své tendence k abstraktnimu vyjadieni obhajoval zejména v knize
Kinetismus a dlirazné popfel tezi o neobsahovosti abstraktniho uméni, nebot’ muze
byt nositelem emotivniho vyrazu, i kdyZ neuziva realné formy. MiZze proto plnit
stejné tkoly jako uméni piedmétné, a to i vzhledem k prostému pozorovateli
z lidovych vrstev, jak dokazuje na piikladu pfitaZlivosti ohfiostroje, ryze abstraktni
kinetické lidové podivané. Pro problematiku barevného klaviru je dillezita myslenka
hudby jako metafory abstraktniho tvir¢iho postupu, obohacujici moZnosti
vytvarného vyjadieni, nebot’ lze ,nenapodobujicim vytvarnym svételné kinetickym
jevem vyjadiit realisticky obsah i abstraktnimi vyrazovymi prostiedky podobné jako
v hudb&.«'*® a _Existenci abstraktna [...] vedle skute¢nosti a mimo skutetnost vznika
vytvarnictvi nové pole moznosti: zvladnout téZ naméty jiné nez jhmatatelné‘ vidéné
tak, jako hudba miize tvofit nejen ze slyseného, ale i z citéného, ba dokonce muze

navazovat na piedstavu piedmétu vidéného.«'®

Projekce druhé verze barevného
klaviru ale také zistaly nejabstraktnéjSim PeSankovym dilem, v ostatnich kinetickych
realizacich nebo navrzich misil abstraktni a pfedmétné prvky a casto upadal
do narativnosti.

V posledni vyvojové fazi barevného klaviru z let 1928-30 se Pesanek opét
vratil k separaci hudby barev a tond, teti verze byla opét néma. Za projekéni plochu
tieti verze poslouzilo opét plastické transparentni téleso prvniho barevného klaviru,
rozSifené pripojenim postrannich kiidel. Tento nastroj predvedl za doprovodu
gramofonové nahravky skladeb Richarda Wagnera na 1I. mezinarodnim kongresu
Farbe-Ton-Forschung v Hamburku roku 1930, kam byl pozvan pfimo organizatorem
G. Anschiitzem. Prezentaci spojil s piednaSkou o své koncepci kinetiky pod nazvem

Bildende Kunst vom Futurismus zur Farben- und Formbkinetik, nasledné

publikovanou v konferen¢nim sborniku. PeSankovo vystoupeni v Némecku bylo
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uspésné. Jeho snahy, stejné€ jako HoSkovy a Poncovy, se ve své dobé dockaly
uznani v zahrani¢i a nikoliv doma. Zahrani¢ni zijem o PeSankiv barevny klavir
doklada jesté diivéjsi pozvani Lessing-Hochschule, z kvétna 1926, aby jej vefejné
pfedvedl téhoz roku v Berliné. Kvili naro¢nosti stavby nastroje a nedostatku Casu
véak PeSanek cestu neuskutecnil. Dalsi pozvani na konferenci dostal opét od G.
Anschiitze roku 1931. Konference v Reinbecku, navazujici na hambursky kongres se
Pesanek ale osobné nezdastnil. !>

Pesankiv barevny klavir v ramci ceské moderni kultury zistal kuriozitou
svérazného umélce-vynalezce, stejné tak jako vétSina predchazejicich historickych
pokusi. Autor sam mél ale zcela jiny nazor. Jeho barevny klavir, spojujici ddvnou

tradici s modemi technikou a modemistickym sochaiskym ¢i malifskym vyrazem,

mél byt vychodiskem pro dalsi svételné kineticka dila a metody a zakladem nového

uméni. Barevna hudba méla postupné nahradit malifstvi. V prvnim teoretickém textu,
piedstavujicim jeho vlastni realizaci barevného klaviru pak uvazoval o moZzném
budoucim vsestranném vyuzivani: ,1. K samostatnym produkcim svételnym pro
giroké publikum (svételny koncert). 2. Jako barevného doprovodu k hudbe, t. j. jako
slozky orchestru nebo obracené. 3. Pfimo ve spojeni s hudbou, zvlasté, podari-li se
pfimé spojeni védecké fonetiky a optiky [...] 4. V modernim umeéni vytvarném. [...]
Principem klaviatury, zvlasté pak na jevisti a iluminaci vubec, ktera se tak stava
novym druhem uméni vytvarného. 5. K nahradé obrazu nebo plastiky v méstském
celku, exteriéru i interiéru budov.“"’' Zdokonalena verze pak ma s sebou piinést
nové umeni, standardizaci nastroje a sériovou vyrobu a nasledné i zlidovéni a
zlevnéni vytvarného uméni. '

Kinetismus tedy vySel z tradice barevnych nastrojui, ale tradici barevné hudby
usilujici o propojeni hudby a obrazu nepievzal doslova. Z ni Pesanek vyuzil pro svou
koncepci pouze myslenku individudlng ovladatelného mechanického néstroje,
produkujiciho optické svételné a popiipadé i akustické déje emotivné pisobici na
divaka. Casto psal o analogiich hudby a kinetiky, ale zaroven piimy vliv hudby
vytrvale popiral. Spojeni svételné produkce s hudebni bylo spiSe jen ilustraci
analogie hudby barev a tvara s hudbou tond, pokusem, ktery podnikl ziejmé také

proto, ze podobné snahy byly v prvni tietin€ 20. stoleti pomérné rozsifené.
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5.4 Kritika barevného klaviru

Druhou verzi barevného klaviru PeSinek piedvedl verfejné koncertem ve
Smetanové sini Obecniho domu 13. dubna 1928. Koncert usporadal Elektrotechnicky
gvaz Geskoslovensky, organizovani se ujal A. Cernik. Na nastroj vyrobeny firmou
Petrof v Hradci Kralové zahral po Pesankové tvodni prednasce klavirni virtuéz a
skladatel Ervin Schulhoff. Nejprve uvazoval o provedeni vlastni skladby, nakonec
ale prednesl Skrjabinovy sonaty (Sondta ¢. 7, 9 a 10, Poém, Nocturno, Vers la
Flamme). Tento model barevného klaviru umozioval vyvolani jakékoliv barvy a
barevné harmonie a skytal takika neomezené moznosti spojovani toni a svétel, které
byly nyni pojaty do jisté miry jako na sobé nezavislé jevy, i pfes pietrvavajici uréitou
mechanickou vazbu. Ukolem skladatele kinetického d&je pak bylo ,uhodnout co
nejdokonaleji vztahy barev - forem - a zvuki tak, aby emotivnost barevanych,
formovych a zvukovych vjemi, soutasné vidénych a slySenych, netrpéla.<'**

Obraz nazori odborné veiejnosti na barevné klaviry lze nacrtnout na zakladé
sledovani kritickych ohlasti Pesankovych prezentaci. Prvni nastroj piedvedl Pesanek
nevefejné ve svém ateliéru nékolika odbormikiim a novinaiim na jafe roku 1926.
Zpravu o tom podal K. B. Jirdk v Ndrodnim osvobozeni.** Ocenil nadSené
vynalezectvi, technické feSeni problému a jisté estetické kvality barevnych projekci,
avSak pfedvedeny nastroj podle n€j pro hudbu Zadny vyznam nema, pokud nebude
zdokonalen. Pro hudebnika je nepfijatelné zejména mechanické spojovani barvy a
tonu. PeSanek jako zakladni jednotku barevné hudby zvolil ton, zikladem hudebni
struktury je vSak harmonie a ton akusticky neexistuje jako izolovany prvek,
s kazdym zazniva zaroveil fada alikvotnich tonu. A proto skuteéné uZiteény nastroj
by musel zohlediiovat harmonii, toninu, ale také instrumentaci a naladu skladby.
Jirdkova kritika mechani¢nosti poukazuje také na paradoxy, které vznikaji nasledkem
vodniho libovolného spojeni a dokazuji tak vlastné Pesankiv nezdjem o hudebné-
-teoretické aspekty barevného klaviru. Napf. jako zakladni akord vyplynul disonantni
trojzvuk c-e-gis, zatimco zikladnim hudebnim akordem je konzonatni trojzvuk c-e-g,
nebo jasnou téninu A dur néstroj vyjadiuje v temné&j$im ténu nez temnou téninu

A moll. Tyto namitky opét jen poukazuji na PeSankovy primarni vytvarné zajmy.
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Ohlasy z nasledujicich let'” v podstaté opakuji velmi podobna stanoviska,
kritizujici hlavné mechaniCnost celé koncepce, i kdyZ si PeSanek toto uskali
uvédomil a ve druhé verzi nastroje se je snazil piekonat. Nejvice reakci,
uvefejnénych v tisku, vyvolal koncert v Obecnim domé v roce 1928. Referenti
povazovali PeSinkovy pokusy za veelku zajimavé a podnétné, nicméné nedomyslené
a zatim velmi nedokonalé, nevybiedavajici dosud ze zakladnich omyld. Svételné
projekce nedosahovaly plynulosti, strukturni mnohotvamosti a prostorové rezonance
hudebniho projevu. Jako uspokojivé feseni navrhuji na misto mechanického pfirazeni
piizpusobeni barevné projekce celku hudebni myslenky a popiipadé i uplné oddéleni
akustického a svételného nastroje.

O vytvarném vyznamu barevného klaviru se referenti zmitiuji velmi okrajove,
uznivaji pouze jeho praktické uplatnéni pifi scénickém osvetlovani a popfipade
nevytvarné pedagogické ¢i medicinské vyuziti. Jedinou nespornou uméleckou
hodnotou slavnostni prezentace ve Smetanoveé sini pak pro né byla pouze
Schulhoffova brilantni interpretace Skrjabinovych skladeb. Barevny doprovod na
divaky pii poslechu pusobil nadbytecné a Casto i rusivé a poukazovali na nemoznost
déle sledovat stale se proménujici kompozice barevnych tvart, které unavovaly zrak.

Nejerudovanéjsi posudek Pesankova barevného klaviru uveiejnil A. Wellek
v hudebnim casopisu Der Auftakt se struénym historickym piehledem starSich
pokusi a porovnanim s nékterymi soudobymi realizacemi. PeSankovy snahy zatadil
do d&jinnych souvislosti, povazoval ho za ,,vérmého piivrzence staré myslenky. Ale
tim se také pfirozené navraci zpét k primitivnimu stavu véci pred 200 lety a do zajeti
esteticky nevydatného analytického barevného slySeni.«*® Sofistikovandji také
vyjadiil vySe zminéné kritické nimitky, napt. ,,V tom zajisté spo&iva naivni esteticky
omyl: predevsim jiz zcela obecné v zakladnim omylu induktivismu nebo empirismu,
ktery ma celek za konglomerat Gasti a podle toho jej z nich chce poskladat.«'’
PeSankova barevna hudba mu pfipada jednotvana a v podstaté i nudnd, protoZe
barevnym tvarim chybi organické tvamé spojeni, vysledkem je ,tanec barevnych
hroznii (nebo také lampiond, chcete-li), jehoz jednotlivé okamziky poskytuji Casto

docela paivabny Cisté impresionisticky barevny dojem. “'*®
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Formulaci obecného ndzoru na problematiku barevného klaviru lze nalézt
i v Hoskové teorii. Nevztahl ji pfimo na PeSinkovy realizace, nicméné se ti'eti verzi
se mohl jisté seznamit na hamburském kongresu Farbe-Ton-Forschung, kterého se
spoleéné s PeSankem zaCastnil. Mimo jiné HoSek také prispél jednim Clankem do
sborniku Svétlo a vytvarné uméni v dile Zdernka a Jony Pesankovych. V rukopisné
knize Souvislost tvarti a tonu napsal, ze ,prostor a Cas ztotoznuji se plné pfi vytvareni
obéma spoletné jednoty. veskeré pokusy, jez aplikuji Casova pravidla hudby

automaticky na barvu, maji jen podiadny vyznam.<*

a v poznamce vztahnul toto
teoretické stanovisko na barevné klaviry: ,poklidam za vylouceno, Zze by kazda
hudebni reprodukce byla schopna zaroveii reprodukce barevné nebo prostorové. bylo
by to nékdy pravé na ukor skladby samé, ponévadz barevnym kontrastem raz skladby
zejména vynikne.“'*° Barevné klaviry jsou pro né&j pouze o trochu piijatelngjsi némé,
kdyz neslucuji barvu s hudbou, jako jim uvadeny clavilux T. Wilfreda.
Problematicky Pesankiv vynalez pfijali podle publikovanych svédectvi bez
vyhrad kladné pouze hluchonémi. PeSanek navazal kontakty s ustavy hluchonémych
koncem roku 1928 a v nasledujicim roce pro jejich klienty usporadal predvadéni
barevného klaviru prvni verze (koncertni druha verze byla v té dobé demontovana),
které dophil vysvétlujicimi Clanky v Casopisech Pritel a Revue pro vzdeélani
hluchonémych. Napad nebyl pivodni, ale navazal jiz na idealistické myslenky
prvniho konstruktéra barevného klaviru v 18. stoleti J. B. Castela.'*' Nadseni
neslysicich divaku sdileli i pedagogové Vymolova ustavu v Radlicich, ktefi
vypracovali ma barevny klavir odbormny posudek.'? V ném vyjadiili obdiv
k Pesankovu vynalezu, zdiraznili jeho pedagogicky vyznam pro dusevni rozvoj
hluchych a shodli se na tom, Ze barevni hudba je pro nesly$ici naprostou analogii
poslechu hry na klavir a mize jim plnohodnotné nahradit pozitek z hudby. Jiny
Clanek pfivital dokonce PeSankGv Kklavir jako ndstroj, pfinaSejici ,nové obzory
zivotni krasy*“'* a dosud nepoznané emoéni zaZitky do Zivota hluchych. Neslysicim
piipominala barevna svételna produkce nejvice hudbu, pii které by radi i tandili.

Pro posluchade univerzitniho psychotechnického seminaie, na kterych PeSinek
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experimentélné ovéroval své domnénky o pusobivosti kinetiky, v Sedesati dvou
procentech pisemnych odpovédi byl vsak kineticky jev nejblize vytvarnému umeéni a
jen ve tficeti dvou kombinaci hudby a vytvarného umeéni, jak vyplynulo

1% Uznani pedagogh vak praktické vysledky nepiineslo. Patentovy ufad

z dotazniki.
piihlasku k patentovani barevného klaviru odmitl a k sériové vyrobé nikdy nedoslo,

utopicka piedstava jeho vyuZziti k socidlnimu poslani zistala nenaplnéna.

5.5 Dédictvi barevného klaviru

Barevny klavir znamenal pro Pesanka zejména zakladni nastroj pro
prozkoumavani moznosti vytvarné kinetiky a pomicku k dalS$imu komponovéani
riznymi kinetickymi metodami a rozvijeni prace se svétlem. Nasledujici odstavce
struéné proberou nékteré pozde€jsi realizace, piedstavujici rozvedeni zakladnich
principi barevného klaviru. Svételnou kinetiku v plose barevného klaviru, spojenou
s akustickym projevem rozpracoval Pesanek do prostorové kinetické podivané
scénického charakteru v navrzich na konstruktivisticky Pomnik padlym letciim
(1925-38). Od barevného klaviru se odliSuje hlavné promyslenymi symbolickymi
obsahy a skrytym pribéhem. Prvotni plany na Cisté sochaisky pomnik PeSinek
postupné rozsifil o rytmicky proménlivé barevné osvétlovani jednotlivych
konstruk¢nich &asti, o ilustrativni napisy, spojil je snavrhem svételné fontany,
rozhybal cely pomnik otacivym pohybem kruhové zakladny a obohatil o hudebni
doprovod kombinovany s reprodukovanymi konkrétnimi zvuky motord, bubnu a
sirén. Spojenim jednotlivych vyrazovych slozek vytvofil komplexni audiovizualni
dilo, které piisobi siln& expresivné a byva srovnivano s mezivale¢nymi tendencemi
mechanického divadla. Kineticka scénografie pomniku vysla z Pesankovy koncepce
barevné hudby a propojovanim svételné kinetiky s dal$imi uméleckymi technikami
navazala a% na barokni iluminované spektakly.'*

Akusticky doprovod Pesanek planoval i pro plastiky na Zengerovu
transformacni stanici v Praze na Klarové. Cyklus Sto let elektiiny (1930-36),

Vystaveny na mezinarodni vystavé v Pafizi v roce 1937, ilustroval zasadni principy

71



nebo dilezité momenty ve vyvoji elektrotechniky, Ampériv zakon pravé ruky,
princip motoru a transformatoru a rist vyroby energie v prazskych elektramach.
Svételny kineticky dé&j, odehravajici se uvniti plastik vytvofenych z umélé pryskyfice
a dal$ich materiali pomoci barevnych zarovek a neonovych trubic a opakujici se
automaticky ve dvou a pulminutovém intervalu, mél byt doplnén hudebni slozkou
svyraznym rytmem, kombinovanou opét s konkrétnimi zvuky sirén a bzucenim
transformatori. PeSankova obliba zvukd technického charakteru odkazuje
k futurismu a jeho specifickému hudebnimu projevu, bruitismu, a k soudobym

hudebnd kompozinim postupim patizské Sestky. Pfi komponovani akustického
146

doprovodu spolupracoval sE. Schulhoffem a A. Habou. ™ Zpriavu o jejich
spolecném usilovani podal referent Ceského slova: ,Kdyby na pi. na Starych
zameckych schodech ve vhodném misté byly umistény vhodné dynamické
reproduktory, souvisejici s plastikami, bylo by velmi zdhodno dit doprovazet
dynamicky déj plastik i zvukovymi dopliky. Zvuk sirén, ostry rytmus a fada jinych
prvki hudebnich by tu organicky doplnila vjem divakiv. Praha by takto méla unikat
plastik znéjicich, které bychom pravem mohli pfirovnati k egyptskym kolosim

“147 Fméno skladatele

Memnonovym a ziskala by tak atrakci svétového formatu.
A. Haby se tedy opét objevuje ve spojitosti s vytvarnym umeénim, kontaktujicim
néjakym zpuisobem oblast hudby, a naznacuje znovu jeho osobni zajmy o spojovani
hudebnich a vytvarnych fenoméni. Konkrétni podoba vztahu PeSanka a Haby
zistava zatim neobjasnéna, ziejmé vSak skladatel, sam navrhovatel novych
Ctvrttonovych hudebnich nastrojii, byl obeznamen s problematikou PeSankova
barevného klaviru. I dobové ohlasy pfirovnavaly piedvedeni jeho druhé verze
v Obecnim domé k prvnimu Schulhoffovu koncertu na Habové ¢tvrttonovém klaviru
v roce 1925 v témze salu.

Nejtésnéji na feseni barevného klaviru prvni verze navazuje vsak prvni veiejné
instalovana svételng kineticka plastika pro Edisonovu transformacni stanici v Praze

(1926-30), funkcionalistickou budovu v Jeruzalémské ulici. Predstavuje dalsi

vyvojovy stupeii koncepce barevné hudby. Vyuziva diive uzité zakladni principy
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napojeni svételného transparentniho télesa na ovlidaci mechanismus. V tomto
pifpadé ale doSlo k automatizaci a svételné kineticky dé& byl generovan
pneumatickym klavirem, na jehoZ konstrukci se opét podilela firma Petrof, a ktery se
programoval pomoci perforovaného papirového pasu, na néz byly prevedeny
kinetické skladby. Pfi pfipravném hledani optimalniho fteSeni a predstaveni
v prvomajovém pritvodu byla opét pouzita spolu se ¢tvrtinovym modelem plastiky
jednoducha mechanicka klaviatura. Hra svétel bez zvukového doprovodu probihala
movu ve statické, nyni vsSak pln€ plastické a monumentalnéjsi forme, doplnéna
reflektorickym nasvécovanim zadni stény. Uvniti jednotlivych cCasti konstrukce,
kruhu, vertikaly a horizontaly, byly umistény v fadach barevné zarovky, jez se mohly
rozsvécet postupné ruznymi smery, v odstupiiované intenzit¢ a promenlivych
rytmech. Vyklad formy plastiky v hudebni terminologii podal A. Novy: ,forma
plastiky musi vyhovovat riznym event. protichiidnym naladam. [...] pro tyto
eventuality smérodatny jsou tfi zakladni rysy: horizontala (mofe, step) = prvek
mollovy, smutny, vertikala (topoly) = prvek durovy, vesely, kruh = prvek

7 r <148
neutralni. “'*

Symbolicka konstruktivistickd sochafska kompozice tedy opét
poslouzila jako projekéni plocha pro rozehrani svételnych skladeb barevné hudby,
piiznacné oznaCovanych PeSinkem jako pisné. Pneumaticky klavir zarudil
automatické prehravani co nejrozmanitéjsich tématickych kompozi¢nich variaci,
zaznamenanych nejprve v partiture. Jejich spojenim vznikl opét jakysi nastroj
barevné hudby.'*”

Jiny postup rozpracovani kinetickych zasad spojenych se zvukovym
doprovodem piivedl Pesanka po druhé svétové valce k praci se svétlem v Sirokém
ramci méstského celku a vyustil v projekt svételného urbanismu, ktery byl skute¢nou
snahou o sjednoceni riznych, rovnocennych uméleckych druhu ve svételné kineticky
gesamtkunstwerk. MySlenka propojeni barevného klaviru a hry svétel v nocnim
mésté se objevila poprvé uz ve Skladbé velkomésta pro druhy barevny klavir, jejiz
slovni partituru zahrnul Pesdnek do knihy Kinetismus a i pozdé&ji chtél mechaniku

barevného klaviru uzivat jako néstroj pro exteriérovou iluminaci. Projekt svételného

73




urbanismu formuloval jako svate¢ni iluminaci centra Prahy pro vyznamné politické a
kulturni piileZitosti, jako svételnou symfonii a masovou podivanou. Spojil v ném
osvétlovani historickych dominant, vlastni kinetické objekty umisténé na vodé,
ohfiostroje, hudbu a recitaci poezie reprodukovanou ampliony. Pouzil svételnou
sirokého urbanizovaného prostoru po vzoru baroknich slavnosti kinetiku ve spojeni

) ./ , (e . s 150
g architekturou, hudbou a poezii k novému scénickému p()Jednanl.1

5.6 Tradice barevnych nastroji a dobovy kontext

Pesankovy pokusy o konstrukci barevného klaviru, jak jiz bylo naznaceno,
vychazely z dlouhé historické tradice barevnych nastroji a barevné hudby. Zaroven
nebyly ve své dobé ojedinélé a osamélé, nebot v prvni tretiné 20. stoleti doslo
k aktualizaci téchto tradic a jejich dalsimu rozvijeni diky novym technickym
moznostem. Ve dvacatych letech se barevny klavir chapal jako prostfedek schopny
dovrsit usili o obrozeni statického malifstvi, které bylo pocitovano jako malo vhodné
pro moderni dynamickou dobu, nahrazenim starych technik barevnym pohyblivym
svétlem a prekonanim omezeni obrazového formatu. Ke stejnému cili sméfoval
i paralelni vyvoj svételnych reflektorickych projekci a filmu.

Touha po vytvoreni barevné hudby saha daleko do historie. Zaklada ji hledani
vztahu nebo korespondence barev a zvukil, pfiCemz synestézie mize byt jednou
z vyuzivanych metod. Pfifazovani svétla a zvuku se objevuje uz ve starovékém
Egypté a v brahmanskych mytech. Ve starovéké ¢inské kosmologii se jiz piimo
spojuji barvy se zvuky, planetami, chutémi apod. Naznaky propojovani nauky
0 barvach a hudebni teorie nalézame u Aristotela. Prvni hlasatelé barevné hudby se
objevuji v manyrismu, napi. Gioseffo Zarlino a Giuseppe Arcimboldo. Comanini
v dialogu o uméni /7 Figino (1592) tvrdi, ze Arcimboldo se za pobytu na cisaiském
dvofe v Praze zabyval transpozici akustickych hodnot na optické. Dvorniho
hudebnika Maura Cremonense nechival vyhleddvat k harmonickym barevnym

1
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kombinacim odpovidajici konsonance na cemballu. Pro sestrojeni prvniho

barevného klaviru pak byly zasadni spisy Athanasia Kirchera, uvadéjici korelaéni
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tabulky barev, toni, svételnych intenzit aj. (dnalogia rerum cum coloribus, 1646,
Musurgia universalis, 1650) a védecka badani Isaaca Newtona (Opftics 1704).
Newton ustanovil poCet spektralnich barev na sedm a roku 1672 zjistil, ze tyto barvy
jsou ve spektru rozdéleny stejné jako sedm tonu v oktave. Priradil tonové intervaly
k barevanym tusekim spektra a fyzikaln€ je odivodnil. Pozdéji se tento prvni krok
k pevnému spojeni barvy a tonu ukdzal velmi problematicky. 152

Fyzikalni Newtonovy poznatky a Kircherovy analogie pienesl do sféry uméni
francouzsky matematik Louis-Bertrand Castel a pokusil se postavit prvni barevny
klavir, clavecin oculaire, jimz chtél spojit hudbu a malifstvi se vSemi jejich
nedostatky 1 prednostmi v nové uméni. Pozdéji tento napad dale rozsitil na klavir pro
vsechny smysly (clavecin pour tous les sens). Po dlouhém teoretickém
propracovavani prvni model barevného klaviru dokonéil v roce 1734 a hotovy
instrument byl udajné piedveden roku 1754. K nastroji se nedochovaly takika zadné
prameny, pripominaji jej pouze kusé popisy a ocular harpsichord Castelova zika
z Anglie z roku 1757. Princip Castelova barevného klaviru byl jednoduchy. Pouzil
pruhledné barevné pasky, za nimiz byly umistény svicky a jejich pohyb byl ovladan
klavesnici. K  dvanactidilnému barevnému kruhu piifadil chromatickou
dvanactitonovou stupnici, jednotlivé oktavy se lisily jasem, hluboké byly tmavsi nez
vysoké. Zejména toto vytvareni prosté analogie tonu a barevného odstinu se stalo
terCem kritiky, a to jiz J. J. Rousseaua (Essai sur ['origine des langues, 1753-61,
kap. 16: ,Fausse analogie entre les couleurs et les sons“) a encyklopedisti, pies
Goetha az po soucasnost."” Nicméng Castelova koncepce inspirovala a ovlivnila
mnohé dalsi realizace barevnych nastroju v 19. a na pocatku 20. stoleti a ziva ziistala
ijeho myslenka o prekonani statiCnosti malii'stvi. Stal se jednim z ¢lankl prehistorie
svételné kinetického uméni.

A. Wellek Pesankiv barevny klavir oznacil za pouhé technicky rafinované&jsi
uskute¢néni Castelovych plani. Podle néj se Pe$anek navratil k dvé sté let starému
primitivnimu stadiu vyvoje barevné hudby, zalozeném na analytickém barevném
slyseni, tedy na principu spojeni jedné barvy s jednim ténem, a homofonnim vztahu

hudby a barevného svétla.'™* AvSak vychodiskem pro Pe$inka nebylo barevné
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slySeni, jak je dokazano vyse, ale svoji koncepci zaloZil na libovolném mechanickém
spojeni. Stejn€ i v Castelové se pfipadu u kofenii barevného klaviru neprojevilo
parevné slySeni a synestézie, ale spiS matematicko-fyzikalni poznatky. Jak dokazuji
Pesankovy texty, tradici barevnych klaviri a jména konstruktérii z minulych stoleti
mal. Piedpoklada se vsak, ze se s ni obeznamil teprve po vlastnich podatecnich

7 , » 4 V7 w7 r . « 15
vytvarnych pokusech a naSel v ni spiiznéné vynilezce z minulosti. !>

Piesto, ze
Pesankovo technické feseni se skutecné v zakladnich principech podoba Castelovu,
s jeho mySlenkovym pozadim se neztotoziioval: ,Bylo tu kupiikladu dokdzano, ze
neexistuji pevné vztahy mezi ténem a barvy a téonem zvuku, jak se domnival
napiiklad Newton, a Ze je moZno uplatnit jen podobné volné vztahy jako mezi
verSem, slovem, obsahem a hudbou, znamé z pisné ¢i z operni tvorby. Tak posuzoval

«156

vztah barvy a hudby Goethe. Pesanek odmitl spojovani barev a tonu
prostfednictvim synestetického vnimani i za pomoci Newtonovy fyzikalni nauky
o podobnosti Sifeni svetelnych a zvukovych vin. Teoreticky nejsympatictéjsi mu
byly nazory J. W. Goetha a vysledky Pesankovych pokust s prvni verzi barevného

’ v , . . . 5
klaviru a ve svételné scénografii se s nimi kryly."’

Goethova nauka o barvach je
dodnes povazovana za protipol Newtonovy teorie. Goethe mél analogie barev a tont
za mozné a obecné prospésné, ale dodal, ze ,Barva a ton se nedaji spolu zadnym
zpusobem srovnavat; ale oba lze vztahnout na vyssi formuli, z vy$§i formule se daji,
a¢ kazdy sam pro sebe, odvodit. Jako dvé feky, které prysti z jedné hory, ale proudi
za zcela odlisnych podminek do dvou zcela protilehlych svétovych stran tak, Ze po
celou jejich cestu zadné jednotlivé misto nemtize byt srovnavano s jinym, takové
jsou i barva a ton. Oba jsou obecné elementarni sily, pasobici podle veobecného
zékona [...], avSak zcela riznymi sméry, riznymi zpisoby, pro rizné smysly.<>®

Po Castelové smrti se diskuze o vztazich barev a tonti a vizualizaci hudby
prenesla z Francie do Némecka a Anglie (napi. Johann Gottlob Kriiger a Karl
Heinrich Heydenreich) a v 19. stoleti nasledovaly dalsi realizace nebo plany
barevnych klavird, které stale piedstavovaly spiSe ojedinélé kuriozity bez
praktického vyuziti. Z fady pokust jmenujme napi. W. H. Philippyho, pyrophon a

zpivajici lampu Frederica Kastnera, D. D. Jamesona, Bainbridge Bishopa, Alexandra
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Wallace Rimingtona a Louise Favré, jehoz barevny klavir piibuzny Castelovu byl
vystaven na svétové vystave v Parfizi roku 1900 v Palaci optiky. V 19. stoleti se také
zajimavym zpisobem k otdzce pohyblivého svétla v uméleckém projevu vyjadfil
praisky rodak, matematik a filozof Bernard Bolzano a prekvapivé anticipoval
teoreticky nékteré principy kinetického uméni. Estetice a klasifikaci uméni se
vénoval ve Ctyricatych letech 19. stoleti a jeho estetické postoje vyrostly zejména
ze zAjmu o nové objevy v optice a 0 vynalez daguerrotypie. Zajimal se o dilo patera
Castela a domnival se, ze v hudbé pro o¢i, ktera bude pracovat s barvami tak, jako
hudba s tony spociva budoucnost vytvarného umeéni. Mélo by se pouzivat barev
neohraniCenych tvarem a pohybujicich se v uritém potfadku v Casoprostorovych
vztazich, spojenych v kompozici vizualni krasy. Bylo by tieba barvy uzivat jako tony
pro bezprostiedni kontakt mezi tviircem a divakem, k probuzeni emoénich hnuti.>
Ve spisu Uber die Einteilung der schénen Kiinste (1851) se pak snazi dokézat,
Ze hudba pro o¢i je snadno realizovatelnd a podava vlastni priklad jejiho moZného
provedeni: ,Predstavme si [...] poklop vytvoreny ze zabarveného skla nebo (presnéji
vyjadieno) duty kulovy vysek, pfiblizn€ ve tvaru nebeské klenby, byl by zvenku
pokud moZno rovnomémé osvétlovan, zatimco naSe oko by se nachazelo pied
otvorem, ktery by nebyl uzsi nez musi, aby nase zomné pole nepfesahovalo vnitiek
sklenéného poklopu. [...] Predpokladejme nyni, ze bychom méli vice takovych
poklopti v riznych barvach a zafizeni, jehoz prostfednictvim by podle libosti do
naseho zorného pole vstoupil bud’ ten a nebo jinak zabarveny poklop. [...] potom
bych chtél ne bez pevné duvéry doufat, ze skize patfiénou zménu téchto barev,
spojenych s pfislusnym Casovym trvanim [...] by se mohlo predvést predstaveni,
kterému by mnozi divaci neupieli chvalu jisté krasy; zajisté teprve poté, co by se
tento uspech osvédcil, byl by Cas rozhodnout, zda by se vyplatilo pro toto uméni,
hudbu pro o0&, vypracovat nauku.<'®

Ve 20. stoleti pro stavbu nastroji mechanicky produkujicich svételné efekty
pfedstavoval novy, velmi dilezity impuls vyvoj techniky, umoziujici nastroje
vyrazné zdokonalit prostfednictvim elektrifikace. Legendarni a zdsadni pro dalsi

vyvoj koncepce barevné hudby se na pocatku 20. stoleti stal barevny klavir ruského
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filozofujiciho skladatele Alexandra Skrjabina. V partiture symfonie Poeéme du feu.
Prométhée (1908-10) vyznacil dva barevné hlasy /uce, party integralni ¢asti skladby,
jez mély byt realizovany barevnym klavirem (fastiera per luce) jakozto
plnohodnotnou soucasti orchestru. Nepredstavovaly vSak pfimou vizualizaci hudby,
ale byly soucasti syntetického esoterického programu, vychazejiciho z teozofie a
nauky o synestéziich. Barvy spektra Skrjabin nepfifadil k jednotlivym toniim, ale
k transpozicim zakladniho Sestitonového kvartového akordu celé symfonie a vybavil
je vnitinim obsahem podle teozofické nauky o barvach (napi. modra znamena akord
na tonu Fis a zaroven mysteriozni naladu, zluta akord na tonu D a veselé zivé ladéni).
Nékolik taktd symfonie vzdy bylo doprovazeno jednim barevnym odstinem
odpovidajicim atmosfére. Symfonie Promethée vSak nebyla definitivnim vyjadienim
Skrjabinovych snah o syntézu vSech smyslovych dojmi vyuzitelnych v uméleckych
formach. Cilem a dokonalym gesamtkunstwerkem pro n€j bylo spasitelské
mystérium, které planoval na konci Zivota a jiz je neuskutecnil. Koncipoval je jako
velky ritualni obfad, odehravajici se né€kde v Indii v obrovském amfiteatru, spojujici
hudbu, poezii, tanec, barevna svétla a viin€ do syntetické symfonie vSech dostupnych
smyslovych vjemu. Utopické mesianistické Skrjabinovy plany zistaly zachovany jen
v textech a hudebnich skicich a prométheovska symfonie se obvykle provadi bez
vizualni slozky. Jiz premiéra v Moskvé roku 1911 se bez ni musela obejit a poprvé
byla realizovana ve velmi omezeném rozsahu az nastrojem z Electrical Testing
Laboratories na koncerts v Camegie Hall v New Yorku roku 1915.'¢

Pesankovy konstrukce barevnych klavird z dvacatych let nezistavaji solitérni,
pravé naopak, tvoii soucast Sirsiho celosvétového déni, oziveni zajmu o podobné
fenomény, jez mély obrodit vytvarné uméni neiluzivnim sukcesivnim pohybem
barev a tvarl. Piekonani statinosti malifstvi a sochafstvi naslo oporu zejména ve

: 3 162
filozofii Henri Bergsona.

Dvacata 1éta zaznamenavaji v kratkém Casovém obdobi
vice pokusu se svételnou hudbou barev, nez kdy diive. Objevuji se barevné klaviry,
reflektorické hry, abstraktni svételné scénické experimenty, vytvarejici jakousi
malbu svétlem. Jako dalsi feSeni se paraleln€ rozviji také film. V mnoha piipadech

pocCatecnich  abstraktnich kinematografickych experimenti dochazi pfimo

78




k vizualizaci hudebnich fenoméni nebo principi (napi. Léopold Survage,

viking Eggeling, Hans Richter, Oskar Fischinger, Walter Ruttmann, Germaine
Dulac). Pesankovy realizace vznikaji tedy v kontextu Cetnych obdobnych snah a
nékteré zcela jisté znal, napf. s reflektorickymi hrami L. Hirschfeld-Macka se
seznamil pfi jejich prezentaci na 1I. kongresu Farbe-Ton-Forschung v Hamburgu.
Jednotlivi autofi o svych experimentech veédéli, nicméné kazdy Sel svou vlastni
cestou a kazdy pouzil jiné technické feseni, jiné metody pro vyvolani hry barevnych
svétel, bud’ ve spojeni s hudbou nebo bez ni, a rozdilny vytvarny vyraz a vSichni se
snazili prekonat omezené moZnosti mechanického nastroje. Rozmach vytvarnych
realizaci a vefejnych predvadéni doprovazelo i zvyseni védeckého badani a
teoretické Cinnosti, zejména v Némecku v letech 1925-30 se s velkym nadsenim
zkoumaly vztahy barev a tonu a zakony synestézii. Jiz vySe bylo upozoméno na
organizacni aktivity G. Anschiitze a psychologicka zkoumani A. Welleka. Velka ¢ast
badatelu vsak jiz v této dobé povazovala podobné snahy a nazory o souvztaznostech
barev a tonl za védecky prekonané a bezvyznamné. Posuzovala je velmi skepticky,
nebot’ domnénka o shodnosti fyzikalni struktury barev a podobnosti fyziologickych
procesu pfi jejich vnimani jiz byla vyvracena. Navrat k star§im mysticizujicim
naukam o barvach a iraciondlnim fenoménim, jako napf. synestéziim a barevnému
slySeni, se jevil jako anachronismus. Stejné tak avantgardné zamérena umélecka
kritika nijak zvlast barevné klaviry kvili mechanické podstaté a tradicionalismu
nepiijimala. Byly pro ni spiS kuriozitou a slepym ramenem vychazejicim z davnych,
jiz prezitych tradic. Piesvéd¢ivéjsi vysledky pfinesl film. Ukdzkovym piikladem jsou
Italové Arnaldo Ginna a Bruno Corra. V roce 1910 zacali pracovat na mechanismu
barevného klaviru vypliujiciho bilou mistnost barevnymi svétly, podobném
Skrjabinovu. Zklamani technickou nedokonalosti nastroje, zacali roku 1911 vytvaret
série malovanych abstraktnich filmi (napt. ¢. 3 je vytvarnou interpretaci Jarni pisné
F. Mendelssohna a Chopinova valéiku).'® Svételna barevna hudba pouze naznagila
zrod samostatného vytvarného druhu, vytvofila prehistorii ¢i predehru povale¢ného
kinetického uméni. V jistém ohledu mohl aZ film a pozdé&ji video a multimédia
dovrsit to, o¢ usilovali omezenymi technickymi a vyrazovymi prostiedky

konstruktéi nastroji barevné hudby.
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Roku 1912 synchromisticky malif Morgan Russel pomyslel na postaveni

roje, ktery by spojoval hudbu s pohyblivym barevnym svétlem. Pro technické

nast

obtize a nedostatek finan€nich zdroji projekt neuskutednil.'** V tomtéz desetileti
zatali s podobnymi experimenty Vladimir Baranoff-Rossiné, rusky malif Zzijici
v Paiizi, a ve Spojenych statech dansky umélec Thomas Wilfred. Baranoff-Rossiné
vysel z utopickych Castelovych pland a sestrojil optofonicky klavir (piano
optophonique) slulujici barvy a tony. Vefejné jej pfedvedl poprvé roku 1923 a 1924
v Moskvé, pozdé&ji i v Berliné a Pafizi. Klavesy klaviru uvadély do pohybu
pomalované sklenéné kotoule, skrz které byla vedena svételna projekce. Konstrukei
doplitovaly jesté€ Cocky, kotouCe s geometrickymi vyiezy podobné PeSankovym
fittrim a elektromechanicky aparat. V rytmu hrané hudby pak na projekcni plose
vznikaly roztaCenim kotoucti pohyblivé abstraktni kompozice s nekonecnymi
moznostmi variaci, popfipadé¢ i v kombinaci s konkrétnimi formami. Zakladem
svételné projekce vSak nebylo pfevadeéni jednotlivych not do barevnych tvari jako
u Klasickych barevnych klavira, ale shodu jeho tviirce hledal v zakladnich hudebnich
elementech, sile a vysSce tonu, rytmu, tempu a v obdobnych strukturnich vlastnostech
svétla. Baranoff-Rossiné se domnival, Zze za pomoci optofonického klaviru stvofil
novy autonomni umélecky druh, ktery je zaloZen na integraci rozdilnych nervovych
vjemd, nikoliv na mechanickém spojeni jednotlivych vizualnich a akustickych
jednotek. Své feSeni sebevédomé povazoval za umélecky mnohem uspokojivejsi nez
predchazejici tradi¢néj$i pokusy €i snahy souCasniku, z nichz pro srovnani uvadi
M. éiurlionise, F. Kupku, L. Survage, A. Ciaceliho, pafizské muzikalisty,
V. Eggelinga, H. Richtera, T. Wilfreda a Z. Pesanka.'®

Thomas Wilfred sestrojil sviij prvni nastroj na produkci Cisté vizualni barevné
hudby bez akustického doprovodu, ktery se navenek podobal varhanim, v roce 1919.
Nazval jej clavilux a kompozice Ci svételné hry, které vytvarel prostiednictvim
reflektorti za transparentni obrazovkou, pojmenoval lumia. Prvni vefejné predstaveni
se konalo roku 1922 a o tfi roky pozdéji se clavilux stal soucasti parizské vystavy
Exposition des Arts Décoratifs. Prvni verze nastroje se ovladaly rucné, pozdéji byly

projekce programovatelné a Wilfred slozil pro clavilux vice nez sto Sedesat
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kompozici. V souvislosti s PeSankem je zajimava Wilfredova kompozice City
Windows, reprodukujici v abstraktni svételné projekci konkrétni zazitek z podzimni
prochazky no¢nim New Yorkem. Popis velmi pfipomina Pesankovu skladbu Svétia
velkoméstal“, pievadéjici skuteCny nameét ve hru svétel barevného klaviru: | Na
zadatku je mnohosmérné vinuti rozsvicenych oken [...]. Postupné se barva oken méni
na tmavé modrou, jako by odrazela no¢ni nebe. Ponenahlu se pohyb zpomaluje a
intenzita klesa, dokud nezbude pouze jeden maly ZlutooranZovy ram nahoie
v temném poli. Velmi pomalu se vynoiuje silueta vysoké budovy, nebe se vyjasiiuje
do mdlého purpurového odstinu a jediné okno nihle také ztmavne.“’®” Pro
Wilfredovu realizaci je nejtypictéjsi opusténi koncepce spojujici vizualni projekci
s hudbou a priklon k ryze vytvarnému svételné dynamickému vyjadieni.

Vizualni element je zasadni také pro reflektorické hry vzniklé na vymarském
Bauhausu. V této umeélecké Skole se ve dvacatych letech provadély rozsahlé
vyzkumy svételnych dynamickych efekti a pokusy s jejich vyuzitim k riznym
acelim. V ramci uméni pohyblivého svétla na Bauhausu, kterému se vénovali napt.
také Laszld6 Moholy-Nagy, Wassily Kandinsky, Oskar Schlemmer nebo Xanti
Schawinsky, se zrodily v roce 1922 reflektorické hry (reflektorische Farblichtspiele)
Josefa Hartwiga, Kurta Schwerdtfegera a Ludwiga Hirschfeld-Macka. Poprvé je
piedvedli na tydnu Bauhausu v srpnu roku 1923 a vefejné v Berliné a Vidni o rok
pozdéji. Vznikly nahodné pfi piiprave stinohry, kdyz doslo pii vyméné zarovky ke
zdvojeni stini na prahledném papife. Umélci pak zalali pracovat na komponované
organizované hie znasobenych barevnych svételnych zdroji namifenych skrz
Sablony s geometrickymi vyiezy. Cely nastroj byl jednodussi nez barevny klavir,
nebot reflektoricky projekéni aparat byl oddélen od hudebniho doprovodu, a proto
také umoziioval mnohem vétsi variabilitu. Svételné projekce abstraktnich barevnych
tvari doprovazel Casto hrou na klavir L. Hirschfeld-Mack. Spojitost hudby a
vytvarného uméni spodivala v harmonickém souzvuku vétsich celkli, ve stejném
rytmu vizualnim a hudebnim. Celek svételné reflektorické hry mél byt jasné a

logicky artikulovan na zptisob fugy.'®®
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Madarsky skladatel a klavirista Alexandr Laszlo publikoval svou koncepci

parevné hudby jako spojeni tonit a barev ve vyssi jednoté, v novém uméleckém
druhu, v knize Die Farblichtmusik (1925). Na sviij barevny klavir, sonchromatoskop,
sestrojeny drazd’anskou firmou Ememann-Werke, zahral poprvé na koncerté na
festivalu Deutsches Tonkiinstlerfest v Kielu roku 1925. Nastroj se skladal z hraciho
pultu ovlddaného klaviaturou a ze sedmi riznych projekénich aparati, vytvafejicich
abstraktni pohyblivé svételné efekty na zatemnéném podiu. Svou tviréi metodu
popsal Laszl6 nasledovné: ,tato zdkladni barva hudebniho kusu se drzi po celou
dobu; podle proménlivych hudebnich udalosti, tedy pii dynamickych a rytmickych
zménach, pfi objeveni se novych témat nebo nové toniny, se pripojuji k zakladni
barvé nové barevné tony, nové barevné téniny a obménuji se zpisobem, ktery se da
nejspiSe vyjadfit pravidly hudebni variace. K barvam se pfipojuji mezitim jako
paralelni ukazy k uréitym hudebnim figuram plastické utvary, jako tieba vinité linie
nebo klinovité tvary. Je tieba obzvlast’ zduraznit, Ze tento novy ,gesamtkunstwerk’
nesmi byt posuzovéan pouze z hlediska hudebniho nebo pouze maliiského.«'® Laszlo
podrobil kritice mechanické spojeni tonu a barvy na fyzikalnim zakladé. PovSimnul
si, ze vnimaci schopnosti oka a ucha nejsou stejné, Ze oko nemiize vnimat stejné
dobre rychle za sebou nasledujici barevné formy tak, jako ucho tony. Proto ve svych
preludiich pro barevny klavir zohlednil specifika jednotlivych smysli a paralelné
spojil skupinu vice tonu s jednou jedinou barvou. Komplex barev pak usporadal
podle rytmickych hudebnich zakontu, aby dosahl homogenniho rozvijeni
rovnocennych slozek. Malifskou slozku by podle Laszla mél vypracovat malif,
hudebni skladby by mél zkomponovat skladatel a interpret je pfesné piehrat podle
partitury se zvlastni notaci, v soucinnosti s obsluhou reflektori osvétlyjicich scénu.
Opét tedy dochazi k oddéleni obou slozek, a¢ ve spolecném pusobeni maji byt
syntetizovany. Nespojuje je na mechanickém zaklad¢, ale spise na uméleckém ¢i

psychologickém. '™
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A. Wellek oznacil svételné projekce Laszlova sonchromatoskopu za
jmpresionistické vifeni barev postradajici pravidelnost a vnitini zakonitost budici
dojem malifského diletantismu. Pasobeni hry na klavir a vizudlnich efekti se podle
n&j navzajem nezesiluje v nové syntéze, ale spise se vylucuje. Oproti PeSinkovi vSak
Laszl6 ve Wellekové interpretaci dosp€l na vyssi Groven, kdyz piekonal mechanicky
pievod jednoho tonu na jednu barvu. Laszlo opustil stanovisko analytického
parevného slySeni a presel k aplikaci syntetického, komplexniho barevného slysSeni,
které spojuje celé skupiny tont nebo kompletni hudebni skladby s komplexem barev,
malbou. Tato metoda jiz hru barev neodvozuje z hudby, ale €ini z ni jeji kontrapunkt
a vytvaii tak polyfonicky vztah hudby a vytvarnych prvka.'”!

Adrian Bernard Klein je autorem klasického moderniho pojednani o fenoménu

barevné hudby, knihy Colour-Music. The Art Of Light (1926) a ¢lanku Colour-Music

z roku 1929 pro véhlasnou Encyclopaedia Britannica. Zaroven sestrojil i projekéni

divadelni pfistroj vytvarejici barevné efekty volné doprovazené hudbou a piedved]
jej roku 1933 v Astoria Cinema v Londyné. Podobnym smérem experimentovani se
v letech 1920-25 vydal také Ital Achille Ricciardi. Sviij obdobny nastroj na projekci
barevného svétla trvale instaloval v Teatro del Colore v Rimg.'"

Na zavér kapitoly o tradici barevnych klavirti se dobie hodi véty A. Laszlo,
vystihujici situaci v mezivalecném obdobi: ”Jiz po mnoho stoleti se hleda splynuti
uméni barev a uméni tond. A nyni viile po dosazeni cile zesilila tak, ze se zda, jakoby

toto téma viselo ve vzduchu.”'”
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6. Ervin Schulhoff: spoluprace klaviristy s vytvarniky

6.1 Mezi némeckymi umélci

Piipad skladatele a klavirniho virtu6za Ervina Schuhoffa predstavuje jiné
aspekty vztahl vytvarného uméni a hudby, nez dila vySe probiranych umélci.
Schulhoff sam se vytvarnou tvorbou nezabyval, ale v uritych Zivotnich etapach se
dostal do uzkého kontaktu s vytvamymi umélci a s nékterymi dokonce
i spolupracoval na pozoruhodnych hudebné-vytvarnych projektech. Prvni z takovych
obdobi spada do let 1919-20, kdy se po prvni svétové valce, kterou stravil jako
piislusnik rakouské armady na fronté, prestéhoval do Drazdan. Nasledoval pobyt
v Saarbriickenu od podzimu roku 1920 do konce nasledujiciho roku a v Berliné od
ledna 1922 do fijna 1923, které jiz nebyly z hlediska spoluprace s vytvarniky tak
plodné. Do Némecka pfijel za svou sestrou Violou, ktera v Drazd’anech studovala na
umeéleckoprimyslové Skole malif'stvi (pozdé&ji, ve dvacatych letech pusobila jako
malitka v Praze, jeji obrazy jsou znamy pouze z fotografii) a jejich spolecny ateliér
se stal mistem setkavani umeélct riznych oborti a Zivych diskuzi o hudbé, vytvarném
umeni, literature i politickych problémech. Navstévovali je napf. vytvarni umélci
Lasar Segall, Alexander Neroslow, Otto Griebel, tane¢nice Suse Elsler nebo basnik
Theodor Diubler, do okruhu ptatel patiil také Otto Dix. Schulhoff se zapojoval nejen
do debat o uméni, ale pustil se také s revolucionaiskym nadSenim do organizalni
Cinnosti, zejména propagovani soudobé hudby. Mimo jiné zapusobil téz jako
zprostiedkovatel myslenek berlinského dadaistického hnuti, které hluboce ovlivnily
drazd’anskou skupinu. Z cesty do Berlina s sebou pfivezl dadaistické Gasopisy
Der Gegner a Der blutige Ernst, které u drazd’anskych piatel vzbudily velky ohlas.
Podle vzpominek O. Griebela to byl pravé Schulhoff, ktery piinesl do Drazd’an nové
podunéty. Zejména pozdé&ji, kdyz se drazd’anska skupina piihlasila k dadaistickému
manifestu, zapiisobily plodné osobni kontakty O. Dixe s Georgem Groszem.
Schulhoff vénoval berlinské kulturni scéné stale velkou pozomost a dadaismus

ovlivnil jeho hudebni tvorbu az do roku 1923. Zcela jisté mu toto hnuti bylo blizké
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levicovou orientaci, sarkasmem, groteskou, odporem k méstanské kultuie, snahou
drazdit a Sokovat. Prvni dokumenty, dokazujici, ze se Schulhoff pfihlasil
k myslenkdm dadaismu, pochazeji z 1éta roku 1919. V dopisu kritikovi R. Stillerovi z
10. Servence se pojmenoval Uberdada, Componist und Expressionist, -Ist- jedes
Richtung, jeder Ismusses'®, jindy se oznaéil jako Colonel Schulhoff, Musikdada a
sepisoval rizné kratké dadaistické texty, které nékdy uzival jako prology nebo
epilogy svych skladeb. Ze ztraceného Schulhoffova deniku se zachoval napi. zapis
z 19. listopadu 1920: “Meine Devise!/ Lernt Dada/ daher, - o glaubt mir!/ Dada
siegt.”'” Pfes ziejmou soukromou identifikaci s dadaistickym hnutim vsak neni
zcela jisté, zda Schulhoff jako dadaista vystupoval i veiejné.

Ve Schulhoffové skladatelské Cinnosti se dadaismus projevil zejména recepci
jazzu, podnicenou G. Groszem. Grosz, ktery se stal jednim z prvnich sbératelii
jazzovych nahravek, povazoval tane¢ni afroamerickou hudbu za vynikajici vyrazovy
prostfedek uplatnitelny v dadaistické provokaci, negaci vysokych evropskych
kulturnich tradic a Sokovani mé&gfanského obecenstva.'’® Schulhoff mu vénoval
cyklus skladeb Pét pitoresek pro klavir (1919, op. 31, vydano asi r. 1920
v nakladatelstvi Jatho-Verlag Dresden), ironizujici vysoké hudebni Zanry koncertni
stylizaci popularnich americkych tanct, foxtrotu, ragtimu, one-stepu a maxixe.
Ke skladbam piipojil Groszovu baseit Aus den Gesdngen a vénovani.''’
Nejzajimavéjsi a nejbizarnéjsi je pitoreska &. 3, In futurum, tsmévna absurdni
partitura neslySitelné hudby, vnimatelna pouze vizualné, dadaisticky kousek hraveé
oslavujici nesmyslnost a ironizujici tradi¢ni hodnoty hudby, stojici na pomezi hudby
a grafického dila. Cela skladba se sklada pouze z pomlk riznych hodnot s velmi
nezvyklym taktovym Clenénim (3/5 a 7/10), doplnénych interpunkénimi znaménky a
kresbami hlavicek. Ma se provadét podle instrukce na zaCatku v tempu
nepodléhajicim Casu (,,Zeitmass-zeitlos®) a s libovolnym vyrazem (,tutto il canzone
noc espressione e sentimento ad libitum, sempre, sin al fine!*). Muzikologové tento
kus obvykle srovnavaji s konceptualni skladbou Johna Cage 4’33 (1952)'7%, némym
klavirnim kusem, trvajicim ¢tyii minuty a tficet tii sekund, sklddajicim se ze tii 4sti

oznacenych shodné instrukci ,tacet”. Schulhoffiv neobvykly zapis némé hudebni
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skladby mize mimo jiné vzdalené pfipomenout soudobé experimentdlni partitury,
puchampovu Erratum Musicale nebo Cangiullovu Poesia pentagrammata.
Zhodnoceni vyznamu a miry vlivu dadaismu na Schulhoffovu hudebni tvorbu vsak
spada do kompetence hudebni védy. Zde je tifeba upozomit jiz jen na Schulhoffovu
Géast na kongresu dadaisti ve Weimaru v zafi roku 1922, na ktery pfijeli také mj.
Tristan Tzara, Hans Arp, Kurt Schwitters, Theo van Doesburg, Hans Richter a
Fl Lissitzky. Nelly Doesburg v ramci kongresového programu prednesla na klavir
dadaistické skladby, mezi nimi té2 Schulhoffovy.'” S T. Tzarou planoval Schulhoff
spole¢ny projekt inscenace baletu Ogelala na staromexické téma, k jeho provedeni
ale nedoslo. V téze dobé také zkomponoval pisiovy cyklus Die Wolkenpumpe
(s podtitulem ,Emste Gesinge fiir eine Baritonstimme mit vier Blasinstrumenten und
Schlagzeug nach Worten des heiligen Geistes Hans Arp*) na dadaistické verse Hanse
Arpa.lso

Za drazd’anského pobytu se rozvinula zejména zajimava spoluprace mezi
Schulhoffem a némeckym malifem, ¢lenem Novembergruppe, Otto Griebelem.
Napadlo je, ze by Griebel mohl ke kazdé z Casti Schulhoffovych Deseti klavirnich
kusii (1919, op. 30)'®', vychazejicich z expresionistického atonalniho stylu druhé
videniské skoly, vytvofit obraz jako paralelu hudebniho tématu. Malif zachytil tuto
udalost ve svych vzpominkach: ,Dohodli jsme se s Ervinem Schulhoffem, ze
v drazd’anském nakladatelstvi Rudolf Kaemmerer-Verlag vydame soubor s deseti
hudebnimi tématy, ke kterym jsem hned nakreslil ruéné kolorované litografie.
Kaemmerer s tim také souhlasil a soubor byl vydan jen v neékolika malo ¢islovanych
a signovanych exemplafich. Cislo jedna koupil Hugo Stinnes.'** Mnoho jsme pii tom
jinak nevydglali, protoze naklady na tisk se piiblizng vyrovnaly zisku.“'® Patnact
slozek vzdy po deseti grafickych dvoulistech o rozmérech 319 x 485 milimetri
vydalo zminéné nakladatelstvi roku 1920 jako bibliofilii pod nazvem Zehn Themen.
Schulhoff a Griebel, jejichz podpisy se nachazeji na kazdém dvoulistu, projekt
dokongili v prosinci roku 1919. Na pravé vnitini strané kazdého dvoulistu je
Griebelova akvarelovana abstraktni litografie a na protéj§i strané litograficka

reprodukce Schulhoffova autografu. Griebelovy obrazy nevznikly jako ilustrace
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jednotliV}"ch skladeb, ale spiSe jako asociativni reakce na jednotlivé skladby,
odpovidajici uréitym zpisobem volbou barev, tvara a kompozici charakteristikam
hudebnich témat. Reaguji zi'ejmé vice na celkovy dojem ze skladby nez na strukturni
podrobnosti. Presnéjsi porovnani a charakteristiku vztahu hudebni a vytvarné slozky
by bylo mozné vypracovat az za spoluprice s muzikologem. Prvni pokus o detailni
komparaci obou slozek hudebné-vytvarného projektu publikovala Jarmila
Doubravova. Ke kazdému z hudebnich témat vypracovala kratkou analyzu a doplnila
ji popisem grafického listu. Dospéla k zivéru, Ze v piipadé Zehn Themen spada do
oblasti neurCenosti celkovy charakter vytvarné responze. Je hudebnimi listy volné
vedena [...], rozliSuje prostiednictvim typu malifské kompozice charakter hudebniho
listu, ale neni a nemize byt hudebné determinovana.«'®*

Griebelovy litografie, stylové nejbliz§i kubofuturismu, vytvareji cyklus
s vnitini dynamikou obdobné, jako hudebni témata. Uzivaji se zejména pfimky,
lomené linie, useky kruznic, které se barevnymi vyplnémi dotvaieji na plochy. Od
prvniho tématu Velmi jednoduSe a klidné se odviji fada k sobé navzijem
kontrastujicich nebo stupiiujicich se kompozic az po navrat k zavéreCnému zklidnéni
desatého tématu Cisté a zjasnéné. Tyto dva listy, vytvafejici hranice cyklu, jsou
zalozené na jednoduchém klidné vzhiru stoupajicim vertikalnim usporadani
lomenych linii. Druhému tématu S brutalitou odpovida list s disharmonickou
barevnosti a Clenénim do vétSich hranatych i oblych ploch, které jakoby do sebe
narazely. Vytvarny kontrast obou kompozic je hned ziejmy. Dale se obvykle stiidaji
témata jednoducha a klidna s tématy dynamictéjSimi a barevné zivéjSimi podle
promén hudebni slozky. Napf. obraz k tématu Rychle evokuje diagonalni stoupajici
energicky pohyb, ktery usti do exploze paprskovitych linii a drobnych obdélnikovych
tvaru, téma Plynule doprovazi kompozice slozena z klidného uspofadani barevnych
ploch. V pfipadu obrazu Velmi plynule je kompozi¢ni princip stejny, avSak plochy se
zmen$uji a oddaluji. Klidny pohyb zobrazuje plasticky pusobici kruhova
koncentricka kompozice protinana diagonalami a pestfe kolorovana sytymi barvami,
vyrazu Casti Se vzletem se priblizuje obraz ploch vyrustajicich ze spole¢ného zakladu

smérem vzhiru a kolorovanych jasnymi kontrastnimi barvami. Z tady abstraktnich,
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v podstaté linearnich kompozic, vy¢niva obraz k tématu Brutdini, které predstavuje

% 0d ostatnich se odlisuje sloZitosti obrazové

Vyvrcholem’ hudebniho cyklu
struktury a predmétnosti Tmavy obraz s Cervenymi akcenty vypliuje celou
obrazovou plochu a pfipomind pohled do nitra mechanismu, nebot’ kompozice
piimych a lomenych linii a obloukii dophiuji konkrétni prvky, ozubena kola, pily,
hiidel a Srouby. Strojova kompozice v ramci celku ptisobi svou vyjimecnosti jako
zvlastni akcent. Cyklus hudebni i vytvamy prochazi postupné analogickym
dynamickym vyvojem, ale obrazovy celek pisobi ponékud nevyrovnané a
nevyvazené.

Hudebné-vytvarny experiment Zehn Themen, ktery byl hlavné vyrazem
pratelstvi autordi, se podoba vyslednou formou, konfrontujici hudbu v textualni
podobé (autografu, ktery vSak také nepostrada estetické kvality) s obrazem,
slavnéjsimu dilu Erika Saticho a Charlese Martina Sports et divertissements (1914).
Postup prace vSak byl opacny, E. Satie dostal zakazku na zkomponovani hudby
k souboru figuralnich obrazi Ch. Martina od pafizského nakladatelstvi Lucian Vogel
poté, co ji odmitl Stravinskij. Vytvofil nejprve dvacet kratkych literarnich historek,
k nimz pak zkomponoval hudbu. Vysledkem byl graficky soubor slucujici obrazy,
rucné kolorované rytiny, poetické texty a partitury klavirnich kusu. Casti notového
zapisu nékdy dokonce tvarové koresponduji s hlavnimi liniemi obrazu. Vznika malé
souborné umélecké dilo, které piedvadi své jednotlivé slozky simultanng. '™
Vytvarné nadani E. Satie se mimo jiné projevilo v jeho vlastnich kresbach. V Pafizi

také spolupracoval s mnoha slavnymi vytvarnymi umélci, P. Picassem, F. Picabiou,

M. Rayem, A. Derainem nebo G. Braquem.
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6.2 Ervin Schulhoff a Zdenék PeSanek

Schulhoff v fijnu roku 1923 opustil Némecko a prestéhoval se do Prahy, kde
rozvijel ve dvacatych letech pfedevSsim svou cCinnost klaviristy, skladatele a
propagatora soudobé vazné hudby a jazzu. VyuCoval na prazské konzervatofi, psal
Yanky pro noviny a Casopisy, pravidelné se ucastnil festivali Mezinarodni
spoletnosti pro moderni hudbu, na koncertech prednasel skladby Ctvrttonové hudby
(mj. Habovy a Poncovy) a v letech 1933-35 pisobil jako pianista v orchestru
Jaroslava Jezka v Osvobozeném divadle. Dobova hudebni kritika obdivovala jeho
vynikajici interpretani schopnosti, suverénni ovladani nistroje a improvizacni
pohotovost. M¢l povést umélce, ktery se zajima o vSechny hudebni experimenty
s sam stale hleda nové cesty uméleckého vyjadreni. Jeho experimentatorské nadseni
dokazuji naptiklad dva koncerty ve Smetanové sini Obecniho domu, kde v kvétnu
roku 1925 hral Habovy skladby na novy ¢tvrttonovy klavir a v dubnu roku 1928
piedvedl PeSankiv barevny klavir skladbami svého oblibeného skladatele,
A. Skrjabina.

Schulhoffiiv otevieny a odvazny osobni postoj, smétujici stale k experimentiim
a progresivnim myslenkam ze vsSech uméleckych oborti, ho dovedl zfejmé
i k seznameni se Zdeiikem PeSankem v roce 1927 a pozdéjsi dlouhodobé spolupraci.
O jejich seznameni psal ve vzpominkovém textu PeSanek: ,Serie dalSich pokusi
vedla proto k aparatu, kde nebyly ani barva, ani tvar vazany nijak na ton. [...]
V tomto stadiu vyvoje hlasil se o slovo Schulhoff. Nebyla to nihoda. Zil tehdy jix
v ovzdu$i téchze nazord o uméni jako podstatna vétSina naSich umélci mladé
pokubistické generace, takze mu byl experiment s barevnym klavirem velmi blizky.
Schulhoff sledoval vyvoj mych praci nejdiive z povzdali. Nemohu dnes ani piesné
fici, kde a jak jsme se seznamili. Jisto v3ak je, Ze seznimeni nebylo nihodné ani
z mé, ani z jeho strany. Charakteristické vSak pro Schulhoffa je, Ze prisel hned
k prvni schiizce s poznamkami i o prvnim pokusu o barevny klavir zika jesuity
Louise Bertranta Castela (1688-1757). Schulhoff znal také dosti podrobné mou

praci.“'¥ Dale spoleénd pracovali na akustickém doprovodu cyklu svételng
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kinetickych plastik Sto let elektriny, ktery mél kombinovat hudebni slozkou
gvyraznym rytmem s realnymi zvuky sirén a bzuCenim transformatoru. Podobny
pavrh vznikl i pro Pomnik padlym letciim, ktery mél doplnit hudebni doprovod
spojeny se zvuky motorti a sirén. Zajem o konkrétni zvuky ze vSedni reality a
predchozi spoluprace pii prezentaci barevného klaviru maji u Schulhoffa starsi
kofeny, jiz v dobé spoluprace s Griebelem, u jejich vefejné neprezentovanych plani.
Zachytil je O. Griebel: ,,Pozd&ji jsme si spolu sedli a vyvinuli jakysi druh piedchiidce
dnesni americké jazzové hudby s excentrickymi piisadami, jako vykiiky, hesly a
Sisté technickymi hluky. Tukéni psaciho stroje, sténani parniho kotle, viiskani
tovarnich sirén atd. byly nové prostfedky hudebniho vyrazu. Dale jsme uvazovali
0 moznosti spojit rozsvécujici se pohyblivé obrazy s hluky, které byly vytvareny
gramofonovymi deskami.«'®*

Pesanek se také podilel na scénografické slozce provedeni Schulhoffovy opery
Plameny v Bmé v roce 1932, o kterém bude pojednano nize. Schulhoffiiv zajem
o svételné barevné feseni divadelni scény lze opét vystopovat uz v drazd’anském
obdobi. V Schulhoffové pozistalosti se dochoval plakat na predstaveni Tanz-Farbe-
Tone-Programm z 10. biezna 1919, ve kterém vystupoval jako klavirni interpret
s tane¢nici Suse Elsler.'® Vystoupeni sjednocovalo moderni hudbu, barevné svételné
komplexy a tane¢ni pohyb, ziejmé obdobnym zpisobem jako vyrazové tance a
syntetické pohybové divadlo americké tanecnice Loie Fuller.

Ve tiicatych letech Schulhoff a Pesanek, oba komunisté, rozvijeli spolecné
smélé plany na vyrazné levicové politicky angazovana monumentalni svételné
kinetickd dila s hudebni sloZkou. V revoluénim nadSeni studovali politickou
literaturu a hledali bojovna témata, ktera chtéli uskute¢nit a piedvadét jako masovou
lidovou podivanou. Spoleéné chtéli vytvofil pomnik prvnich sovétskych pétiletek,
kruhovou svételnou fontanu doprovazenou hudbou, a umistit jej do Moskvy."”
Bombastické provedeni Schulhofova oratoria, zhudebiiujiciho Marxtiv Komunisticky
manifest, koncipovali jako velkou lidovou slavnost pod Sirym nebem opét pro
Moskvu, kterou by realizoval velky orchestr, davové pévecké sbory v jednoté se
svételnou skladbou, symfonii svételnych fontdn a ohiiostroje. Hudebni skladba méla
jako piilohu piimo partituru svételné skladby. "
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Kontakty Pesianka a Schulhoffa se naruSily béhem druhé svétové valky, kdyz
byl hudebnik donucen odejit do Ostravy. Obcas se jesté setkavali v Pesankové chaté
v Loutlovicich a pokraCovali ve svych utopickych planech: ,Spifadame nové sny.
Gedime nad prvnimi nacrtky pozd&jsich naméti ,Namésti Budovateli‘, kde
umistujeme 1 novou koncertni budovu, zafizenou pro svételnou kinetiku. Tvar
namésti si predstavujeme jako tichy uzavfitelny prostor uprostied Prahy pro
nejmonumentalnéjsi davové formy hudebni, divadelni a lidovych slavnosti. UZiti

svétla tu mélo hrét vyznamnou roli.«'*?

Zavazani k dalsi spolupraci bez ohledu na
odlouceni vsak zcela ukoncila Schulhoffova internace, véznéni v koncentraCnich
taborech a smrt v tiabofe Wiilzburg. VétSina Schulhoffovych a PeSinkovych

scénickych projektu a ostatnich plani ztistala pouze v predstavach a planech.
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7. Film a divadlo

7.1 Poetisticka syntéza uméni a optofonetika

Spojovanim uméleckych druhii se zabyval v teoretické roviné také hlavni

teoretik avantgardniho uméleckého sdruzeni Devétsil Karel Teige. Usiloval o jejich
fazi, syntézu a identifikaci v komplexnim systému univerzalni poezie, ktery stiidaveé
ommacoval jako ars una, poezie pro pét smysli nebo poezie pro viechny smysly. Tuto
koncepci poprvé naznacil v ¢lanku Poesie pro pét smyshi, otisténém v Pdsmu v roce
1925. Poukazal na to, ze senzibilitu modernitho ¢lovéka jiz nemohou uspokojit
tradicni umelecké utvary, coz by dokazala pouze nova mnohotvarna smyslova,
neliterarni poezie basnici vSemi dostupnymi vyrazovymi prostiedky a oslovujici
vSechny lidské smysly: ,Poetismus chce mluviti ke vSem smyslim (jen pfileZitostné
akcentoval zrakovost, protoze zrak je nas nejvytiibenéjsi smysl), jezto chce mluvit
k celému &loveku.'” Za timto udelem povazuje za nutnost pustit se do probadéani
bilych mist na mapé estetiky, experimentovani a vynalézani novych uméleckych
utvard, které by nahradily utvary tradi¢ni a jiz neuspokojujici lidskou touhu po
lyrismu. Poezie pro vSechny smysly se méla stat vyssi jednotou uméleckych druhu,
projevujici se v mnoha ruznych formach.

Syntetickou koncepci ryzi absolutni poezie nahrazujici tradicni umélecké druhy
novym estetickym systémem rozpracoval Teige podrobné v Manifestu poetismu,
publikovaném poprvé roku 1928 v revue ReD. Problém syntézy uméni zalozil na
zkoumani korespondenci a analogii smyslovych dat a jednotnosti estetické emoce a
tvofivého pudu: ,Jevy intersensorielni korespondence a ekvivalence a jednotnost
estetické emoce ukazuji znovu na ,ars una‘: Zze poesie je jenom jedna. VSechny
proudy inspirace jsou kvalitativné totozny a li§i se jen vyrazovymi, kvantitativnimi
prostiedky.“'** Hledani spojovacich cest mezi smyslovymi vjemy otevira nedekané a
nezmeérné estetické moznosti, které se projevi ve vzniku novych emancipovanych
uméleckych druhii, odpovidajicich moderni civilizaci a psychice, v nové ,basni

« 195

barev, zvukl, svétel , viini a pohybu“. "> Tyto umélecké druhy nebude mozné
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kategorizovat jako v dosavadnich estetickych systémech, nebot’ se budou navzajem
volné sblizovat a spojovat. Teige v manifestu také naznaCil rodokmen splyvani
uméleckych drubi a ideje vyssi jednoty jednotlivych uméni. Zatazuje do néj davné
snahy o hledani souvislosti mezi vizualni a auditivni smyslovou oblasti,
Baudelairovu teorii korespondenci, Wagnerav esteticky koncept gesamkunstwerku,
Rimbaudovy barvy samohlasek a dalsi syntetizujici snahy francouzskych basniku,
Verlainovy ¢i Mallarméovy. Bezprostiedni predchidce nachazi mezi futuristy,
zejména T. Marinettiho a C. Carra s manifestem Pittura dei suoni, rumori, odori,
a mezi modernimi basniky, G. Apollinaira, B. Cendrarse, P. A. Birota,
N. Beauduina aj.

Kromé piehledu historickych souvislosti nabizi Teige pro svou koncepci
spojovani uméleckych druhi také vysvétleni védecké, zalozené na poznatcich
z psychologie a fyziky, které poukazuji na ,urCitou korespondenci a na urcity
funkcionelni suplementarismus a sensorielni ekvivalenci.'”® Jako ukézkovy piiklad
uvadi fenomén barevného slySeni a vibraéni piibuznost zvuku a barvy. Barevné
slySeni je pro néj jednim z presvédCivych dokladi spojovani a spolupisobeni
raznych smyslovych oblasti, jez je obecnym zakonem lidskych vnimacich
schopnosti. Nasledné vyvozuje, Ze ,Estetickym dusledkem téchto fysikalnich
psychotechnickych fakt je vzajemna souvztaznost, poznatek, ze autonomie
uméleckych druhti nemuze prekroCiti urCité meze a dospéti uplné isolace. Naopak.
Tyto vzajemné vztahy jednotlivych umén, odpovidajici intersensorielnim
ekvivalencim, stavaji se ¢im dale tim intensivné&ji pfedni zajmovou oblasti soudobé
estetické tvorby.“'”” Teige viak odmita tradiéni pokusy zkoumajici analogie mezi
barvou a ténem. Orfismus, ilustrujici melodii, je estetickym omylem, neéistym a
neautonomnim utvarem, nebot’ je z hudby odvozen a zcela na ni zavisi. Obdobné
i barevna hudba (jako piiklady Teige uvadi A. Skrjabina a A. Lasz16) a wagnerovsky
gesamtkunstwerk predstavuji neCisté produkty subjektivni naladové transpozice
hudebnich dojmi do malifské kompozice. To je pro Teigeho nepiijatelny postup,
nebot’ , spojeni hudby a malif'stvi nedéje se tu zpuisobem absolutné soucasnym, je to

smés, nikoliv identifikace, je to ilustrace a interpretace, nikoliv plnopravna a ryzi
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tvorba.“"”® Naproti tomu s jistymi vyhradami akceptuje malbu suprematistickou a
peoplaticistickou, pro kterou je hudba jen metaforou abstraktniho tvofeni. Analogii
s hudbou lze u nich hledat jen v obdobné praci s elementarnimi vytvarnymi
prostiedky a tony, v absenci zavislosti na pfirodé. Vychodisko z orfistické
hudebnosti a tradicni barevné hudby Teige spatfuje v hudebnim filmu, ktery by mohl
optimaln€ realizovat jejich snahy v nenaturalistickych pohyblivych kompozicich.
Film by mohl prekonat zasadni nedostatky malby: ,staticka malba plosnych barev
muze se spfibuzniti s hudbou gregorianskou, kdy tony postupuji paralelné, svazany
navzajem jako tézké sloupy romanskych architektur; aby se dospélo k slozitému
kontrapunktu, bylo by tfeba kinematické projekce, jez by dala obrazu rozvoj v Case,
miru v rytmu, kadenci v pohybu. <’

Teige se snazi nové se otevirajici estetické perspektivy systemizovat
v klasifikaci jednotlivych tviiréich projevii univerzalni poezie, zalozenych na novych
vyrazovych prostiedcich, technikach a moderich védeckotechnickych poznatcich a
disponujicich zvySenym emocionalnim potencialem. Namisto tradi¢nich historickych
uméleckych oborii navrhuje typy poezie pro jednotlivé smysly, které maji v souhrnu
zbasnit celou lidskou zkuSenost. Pro mnohé techniky v dobé vzniku manifestu vsak
jesté neexistovaly technické mozZnosti realizace, a tak maji ponékud utopicky
charakter. Poezii pro zrak rozlisuje na statickou a dynamickou. Do statickych technik
patiily obrazové basné, typomontaze, fotomontiaZze a obrazy pojaté jako barevné
basné, do dynamickych kinografii (film), neboli obrazové basné uvedené do pohybu
jako fotogenicka poezie ¢i chronospacialni basné, reflektorické hry, ohtiostroje a Zivé
podivané ve smyslu osvobozeného divadla. Obrazova poezie, tedy plosné statické
vytvarné techniky, se podle Teigeho ztotoziuji sbasni a svételné dynamické
Casoprostorové obrazy s hudbou, coZ je v druhém z piipadii v podstaté bézné dobové
piirovnani. Pro sluch navrhl radiogenickou poezii komponovanou jako basnickou
syntézu z hluki a zvukii zaznamenavanych ve skutecnosti, hudbu himotu a jazz, pro
Cich olfaktivni basnictvi, produkujici symfonie viini, pro chut’ virtuézni kuchaiské
uméni, pro hmat taktilni poezii vytvarenou riznymi dotekovymi kvalitami rozli¢nych

materiald. Pro zkoumani mezivalecné Ceské tvorby &i teorie, zabyvajici se vztahy
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vizualnich a auditivnich fenoménii je pak relevantni zejména optofonetika, kterou
gpolu s osvobozenym divadlem, barevnymi svétly a zpévem fontan Teige fadi do
kategorie poezie intersenzorielnich ekvivalenci.

Optofonetiku Teige povazuje za ,jnovou funkcionalitu obrazu (svétla) a hudby

20 jinak feSeno za optimalni autonomni vytvarny druh, ktery je schopen

(tonu)
zcela modernim zpisobem uskutecnit davnou touhu po spojeni obrazu a hudby. Je
viak tieba jej jasn¢€ odliSovat od reproduktivniho hudebniho filmu. Optofonetika
poskytuje rozsahlé moznosti uméleckého vyuZiti pro generovani novych estetickych
dojmu, ve své riznorodosti zcela neptedvidatelnych a zavratnych. Teige zformuloval
teorii optofonetického uméni na zakladé védomi Sirokych perspektiv nového
technického vynalezu, mluviciho filmu, jako exaktniho spojeni abstraktni optické
stranky filmu se strankou fonetickou. V optofonetice Slo v prvé fadé o prevadéni
svételnych vin ve zvukové: ,stali prevést svétlo ve zvuk. Svételné paprsky,
promitnuté na kinoplatno vyvolaji v pristrojich indukéni proudy a zvlastni telefon je
pievede ve zvuky. Obrazec, promitnuty na platno, musi se v pfistroji ohlasit zvukem.
Ctverec patmé vyvol jiny ton ne trojuhelnik, jinak bude znit svételna koule, jinak
valec a krychle a pod. Bude Ize kombinovati akordy svételnych geometrickych tvari.
Geometrické bezpiedmétné komposice, které jsme marné nazyvali optickymi
symfoniemi, uvedené v pohyb filmem, ozvou se nutné akordem: budou to zvuky
harmonické, je-li harmonicka dotyéna komposice ?1‘*°' Teige ziroveii uvaZuje
0 dalSim moZném vyuziti optofonetiky, jez v zavéru zabiha az do oblasti romantické
utopie: ,Bude snad zde mozna exaktni a precisni kontrola spravnosti harmonické
komposice: harmonicky zvuk ?! A jaky tvar naopak na se vezmou harmonické zvuky
?! Snad se nebude pristi hudba psat na notovych papirech: budou se promitat filmové
svételné komposice !? Krystaly a hvézdy k nam promluvi: jakym tonem, jakou feéi?
U naslouchatek svych piistroji budeme poslouchati — hudbu sfér.“*** Optofonetika
pro Teigeho predstavuje napraveni difvéjsich nedokonalosti a omyli individualniho a
subjektivistického orfistického spojovani malifstvi a hudby prostiednictvim filmu
jako integralni poezie barev, svétel, tvari a zvuki, vytvaiené pomoci exaktnich

technickych metod formou opticko-akustického piedstaveni.
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Termin optofonetika i jeho obsah prevzal Teige od dadaistického basnika
Raoula Hausmanna, ktery svoji vlastni koncepci uverejnil roku 1922 v avantgardnich
sasopisech VESC a MA. Poprvé ji naznacil v Manifestu présentismu z roku 1921,
ktery mimo jiné vykazuje nipadné podobnosti s Teigovym Manifestem poetismu:
_Pozadujeme elektrické, védecke malifstvi !!!! [...], aby bylo téchto vin vhodnymi
transformatory ohromnych rozméri pouzito pro barevné nebo muzikalni hry ve
velkém prostoru ... Ohromna barevna svételna dramata budou se odehravati v noci na
na§i obloze a za dne budou tyto na zvukové viny, piepojené transformatory,
prevadéti atmosféru v znéni!! Elektfinou je ndm umoZnéno veskeré své haptické
emanace pieformovati v mobilni barvy, ve zvuky, v novou hudbu.*?*® Ve dvacatych
letech Hausmann také pracoval na konstrukci pfistroje pfevadéjiciho svételné viny na
zvukové, ke kazdému optickému jevu byl schopen vytvofit jeho zvukovy ekvivalent

a naopak. Nazval jej optophon a nechal ho nechal patentovat roku 1926.2%*

7.2 Film

V souvislosti s poetistickou teorii nového umeéni je nutné zminit problematicky
vztah Pesanka a Teigeho. PeSanek naplhioval svou tvorbou nékteré body
avantgardniho programu vét§i mérou, nez kterykoliv jiny umélec, napf. jako jediny
vytvoiil Teigem proponovany svételny dynamicky obraz, ve kterém osobitym
zpusobem spojil poezii s konstrukci. Zaroven ale zustaval jen okrajovych Clenem
Devétsilu. Teige o ném nepsal a v Casopisech, které redigoval nepublikoval zadné
reprodukce Pesankovych dé€l (s vyjimkou Stavby). Na tento paradox poukazal

1** a pozdé&ji jej zevrubné analyzoval J. Zeméanek®*®. Nékteré

nejprve F. émejka
postoje vsak méli PeSanek a Teige spoleéné. Shodovali se v poZzadavku uzivani
modernich technologii v umélecké tvorbé a formovani novych uméleckych druht
pfekonavajicich dosavadni pevné hranice jednotlivych obort. Sdileli nazor, spole¢né
s L. Moholy-Nagyem, jehoz texty byly otiskovany v Pdsmu, o nezbytnosti nového
pojeti problému obrazu ve smyslu likvidace tradi¢niho tabulového obrazu

malovaného barevnymi pigmenty a jeho nahrazeni svételné kinetickymi projekcemi:
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_Moderni technika dala moznost promitati reflektoricky konkrétni barevna svétla,
reflektorické barevné hry, pohyblivé utvary, souvislé dynamické svételné a barevné
symfonie, jeZ oteviraji nové moznosti barevné tvorbé: [...] fotogenicka baseii.“?"”’
Kinetické uméni pro oba znamenalo hlavni smér budouciho vyvoje. J. Zemanek vsak
vylozil zasadni nazorovy rozdil, ktery PeSinka a Teigeho navzajem odcizoval. Teige
se vzhlédl v kinematografii, zatimco PeSanek budoucnost vidél ve vytvamé kinetice,
analogicky nazyvané historicky zatizenym pojmem, barevnou hudbou, vyristajici
z pokusu s barevnym klavirem: ,NaSe doba ma vSechny predpoklady, aby o tomto
uméni barevné hudby mohlo byti velmi vazné uvazovano [...] jako o nahradé
malifstvi, jehoZ hlavni funkci od véki tradovanou pievzala fotografie a film. <?®
Zasadni rozpor pak vznikl kolem problematiky barevné hudby, ktera byla naznacena
jiz vySe. Jiné kinetické techniky shodné zahrnuli do svych programu (napf.
reflektorické hry, film, ohnostroj). Barevny klavir jako nastroj realizace svételnych
projekci byl pro Teigeho nepfijatelny a méné dokonaly nez film, nebot’ odvozoval
svételné obrazy z hudby a v prvni verzi navic pripoutal svételny déj na statické
plastické téleso. Teige se zrejme velmi kriticky stavél také ke skulpturalni podstaté
projekéni plochy prvni a tfeti verze, nebot sochafstvi vibec podle néj bylo
shejzdegenerovanéjs§i vétvi modernitho uméni“ a ,budoucnost plastiky je velmi
chmurna‘®®. Namisto barevného klaviru preferoval dynamizaci Simovych obrazi:
»Vezméte na priklad abstraktni a geometrické obrazy Josefa gimy, jez jsou
pfedev§im navrhy na barevné, optické organismy, které by bylo lze realisovati [...]
svételnou projekci ¢i barevné-chemicky. [...] §1’m0vy obrazy, jejichz pohyb, ktery
v sobé skryvaji v barevném napéti, byl by rozvinut souvislou dynamickou projekci:
byly by to silné abstraktni filmy. [...] Jeho obrazy jsou koncentrovanou optickou feci,
nebo, cheete-li optickou hudbou.“*'® Dalsi vhodné feSeni pro Teigeho piedstavoval
optofonetika, ktera exaktné a piimo indukuje zvuk z obrazu ¢&i naopak.
Subjektivisticka koncepce barevné hudby, a vibec celkova PeSankova synkreze
modernismu a tradicionalismu, pro néj jisté byla nepfijatelné zatizena romantickou
tradici. Ackoliv PesSanek v originalni modifikaci napliioval poetisticky program,
Teigem nikdy akceptovan nebyl.
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Stejné jako avantgardni teorii nevyhovovalo Pesankovo spojeni akustické a
vizualni oblasti, neobstaly by zfejmé ani Hoskovy a Poncovy vizualizace hudby, jak
vyplyva jiz z Teigeho kritiky barevné hudby a z postulatu zaniku tradicnich
malitskych postupi. Poncovy konstruktivistické kompozice barevné hudby vsak

21 Hogkovy

Teige alespoii zminil v recenzi vystavy S. M. K. Devétsilu v roce 1926.
muzikalistické kompozice ve srovnani s Poncovym konstruktivistickym projevem
navic postradaji ono Teigem vyzadované zasadni vychodisko hodnotné moderni
vytvarné tvorby, kubismus. Ziroveii svou abstraktnosti podle Teigovy teorie upadaji
do dekorativnosti a odvozenosti z hudby. Hoskova tvorba se secesné-symbolickym
vychodiskem by ziejmé mohla byt zhodnocena avantgardni kritikou podobné, jako
dilo W. Kandinského a M. Ciurlionise: Kandinsky ,jakoby usiloval malovati
tajemnou a mysteriosni hudbu sfér a holou nejatelnou symfonii vnitiniho nadSeni a
vzruSeni, stal se v Rusku typickym revolucionarem-fantastou, umélcem duchovni
matohy, vice aristokratou nez logickym a obcCanskym malifem. [...] v 0zké
souvislosti byste mohli mluvit o Curljanisovych Sonatach, jez také neobstoji pred
va$im soudem, jsouce cosi mezi arabeskou a dekorativnim obrazcem ze Stitu né&jaké
hudebni $koly, majice vysloviti hudebni fantasii.**'?

Avantgardnimu hudebnimu vkusu by ziejmé nevyhovoval ani Hoskiv vybér
skladeb, které vizualizoval. ACkoliv byl jeho repertoar velmi pestry, omezoval se na
evropské lidové pisné a artificialni tvorbu v historickém rozmezi od stiedoveku po
20. stoleti a nevynechal ani Ceské narodni klasiky. Ceskou avantgardu upoutaly spis
hudebni projevy z ulic a zabavnich podnika velkomésta, 1épe odpovidajici stupiiujici
se dynamice moderniho Zivota v technické civilizaci. Proti vysokym hudebnim
Zanrim stavéli obrodu hudby podnéty ze vSedniho Zivota a odmitli zvyklosti a
funkce staré umélecké hudby ve prospéch oddechové hudby s Sirokym lidovym
ohlasem. Program poetistické neumélecké hudby vyjadril napt. K. Teige ve sborniku
Devétsil: ,,Vasniva laska k zivé skuteCnosti, ktera da [...] kutalce a hudbé v kavarné,
v restaurantu, kapele na namésti prednost pied koncertni hudbou [...]. Jazz!

Harmonika! Flexaton! Klaxon! Barbarsky kolovratek! Kapela ,Armady spasy‘, zpév,

doprovézeny bubnem, prozrazujici zdravé vlivy exotické! Rag-time!**" Ceskou
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avantgardu ve dvacatych letech samoziejmé zasahla také vina jazzového okouzleni.
Jazz se pro ni stal hudebnim vyrazem nového zivotniho stylu, synonymem
modernosti a lidovosti, symbolem negace evropskych historickych hudebnich tradic
a zaroveii paralelou techniky a stroje. A tak Teigeho ze svétové hudebni scény
nejvice zaujaly pravé pokusy skladateli ovlivnénych jazzem, Stravinského, Satieho a
Slentt paiizské skupiny Les Six. V Cechich asimilovali jazzové podnéty
E. Schulhoff, B. Martinti, C¢lenové hudebni skupiny Manesa a z Devétsilu
E. F. Burian a J. Jezek. HosSek se proti avantgardé konzervativné drzel osvédcenych
hodnot, ze soudobych skladateli jej zaujal pouze A. Haba. Jeho hudebnimu
konformismu odpovida rezervovany postoj k jazzu, jak vyplyva z jedné hudebné-
-architektonické komparace: , Jen aby nas nezaplavila hmotna neclenéna architektura

(hudba jazzu) jako kontrastujici doprovod kiehkého, lehkého, mondenniho detailu

(zpévu a tance slicné AmeriCanky), aby nase svéraznd hudba zvitézila
i v architektuie.<*'*

Hosek, pusobici ve srovndni s Ceskou mezivaleCnou avantgardou jako
anachronicka postava, v8ak nebyl lhostejny k novym technickym vynalezim, které
jeji pfislusnici obdivovali. Technika pro néj pfedstavovala prakticky nastroj vhodny
ke spojovani vzdalenych projevu lidské Cinnosti, jako tieba ve filmu pohybu, obrazu
a hudby, tedy spojeni projevii odvijejicich se v Case a v prostoru. Film pak miize
poslouzit k realizaci uméleckych zaméri jako konsekventni spojeni obrazu a hudby,
dokonalejsi nez Hoskovy akvarely. Slo mu viak o film abstraktni, naturalisticky film
stejné jako styl pracujici s napodobou divadelnich metod odmital. Ve filmu chtél
prakticky vyuzit vysledky svych dosavadnich prizkumi synestetickych zakonitosti,
zajimal se o pokusy s kreslenym zvukem, kontaktoval nékolik filmait a zvukait a
vytvoiil jedno filmové libreto. Své uivahy vsak jiz nestihl uvést do praxe, zachovaly
se pouze formou soukromych podnétnych myslenek, tvah a drobnych pokust.
Zamér transformovat své abstraktni hudebni kompozice do filmového déje zminil
napt. v ¢lanku o obrazové transpozici Foerstrovy pisné Polni cestou, kde strucné
popsal svou piedstavu filmové dynamizace obrazu: “Kdyby bylo lze skladbu
vyjadiiti kineticky (barevnym filmem), bilé kruhy by se ziZovaly a rozSifovaly,
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kvintové kruhy setrvaly by tvarové v stejném rozsahu v pohybu otacivém.
anebo v katalogu vlastni vystavy v TopiCové salonu roku 1934 pod Cislem 79 uvadi
obraz Filmova studie: Vodorovny a svisly pohyb modré a fialové barvy. V Hoskové
systému uméleckych druhi byl film jednou z moZnych realizaci devatého uméni ¢i
véeuméni, a to formou vyvinutéj$i nez malifské kompozice, které oteviely jeho
povou epochu. Hoskovy uvahy se wubiraly stejnou cestou jako mysSlenky
francouzskych muzikalisti. V Pafizi jejich plany a vibec prvni abstraktni filmy
anticipoval kolem roku 1911 Ricciotto Canudo, pro néhoz film predstavoval
nejvhodnéjsi umélecky prostiedek k integraci vsech uméleckych druhd
prostiednictvim spojeni ¢asového a prostorového rytmu. Zejména Ch. Blanc-Gatti a
H. Valensi byli zaujati mySlenkou kinetického obrazu. Ve tiicatych letech dospéli
k zavéru, ze statické malif'ské transpozice hudebnich fenoménii jsou jen prvni etapou,
dals$im a dokonalejsim stupném spojeni vjema odlisnych smyslovych oblasti se mél
stat film. Valensi zacal s pokusy o zfilmovani svého obrazu Symphonie Printaniere
roku 1936 (hotovy film se promital poprvé vsak az roku 1960) a zabyval se
technikou, kterou nazval cinépeinture, tedy vlastné moznostmi kresleného filmu.
Blanc-Gatti sestavil chromofonicky orchestr a experimentoval s interpretaci
hudebnich dél chromofonickymi filmy, z nichz prvni byl vefejné predveden
v Zenevé roku 1939216

Pocatky teoretickych zajmu M. Ponce o abstraktni film se datuji do roku 1924,
kdy v Berliné zhlédl napt. prace Eggelingovy a Richterovy. Ve své vytvamé tvorbé
chtél také dale sméiovat k filmove barevné hudbé, k rozpohybovani statickych
kompozici, jak bylo zminéno vyse. Ke kinematografii se dostal az pozdéji, kdyz se
podilel v roce 1931 na avantgardnim filmu Pohyb hmoty (Praisky barok). Autorem
scénare filmu, ktery mél byt zvukové pohybovou studii na hudbu J. S. Bacha
spojujici piirodni a pfedmétné motivy, byl Jan Kucera. Ponc pracoval ziejmé
zejména na hudebnim doprovodu. Nataceni filmu vSak bylo roku 1933 zastaveno a
uz nebyl dokonéen. Skladatel jesté pozdéji prispél vlastnimi hudebnimi kompozicemi
do Kugerova surrealistického filmu Burleska.*'” Ponc tedy prakticky neuskuteénil
své zaméry filmové experimentace jako vytvarnik, ale priblizil se filmu z jiné strany,

kdyz se zapojil do oboru filmové hudby.
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Pesanek film pokladal za jednu z vytvarnych svételné kinetickych technik a
vénoval mu pfislusnou kapitolu v knize Kinetismus. O jeho praktickém zajmu
o problematiku filmové tvorby podal svédectvi napt. A. Felix: ,Casovym rozvinutim
obrazu se dostavame k filmu, jako nejvyssimu typu kinetického uméni. [...] pesanek
se skutecn¢ zabyval mySlenkou vytvofiti film tohoto druhu [vytvarny film].

k realisaci této myslenky se dosud nedostal “*'®

Dokladaji jej také samotné
PeSankovy biografické idaje. V roce 1927 byl jednim ze zakladatehi Klubu za novy
film, o rok pozdé&ji se stal jeho predsedou a vytvofil propagaéni plastiku Film. Na
pielomu let 1929 a 1930 mladi filmaii FrantiSek Pilat o Otakar Vavra natocili
avantgardni film Svétlo pronikd tmou, v némz hlavni roli hrala Pesankova svételné
kineticka plastika z Edisonovy stanice. PeSanek jesté v roce 1931 s F. Pilatem
planoval natoGit dal$i navazujici kratky avantgardni film, sam pak napsal scénari
filmu Zrozeni vesmiru (kolem 1930).>" V Pesankové klasifikaci metod svételné
kinetiky podle schopnosti ovladat formy a barvy se film nachazi na prvni misté pred
reflektorickymi hrami a barevnym klavirem, nebot’ umoziuje jak pfi zachycovani
skutecnosti, tak pfi rytmickém pohybu abstraktnich tvari jakékoliv pohyby v kazdé
formé i barvé, nejriznéjSimi sméry, formami drah a rychlostmi. Zarucoval realné
rozvijeni forem, na které barevny klavir v prvni verzi zcela rezignoval a ve druhé
verzi je po vzoru reflektorickych her limitované uskutecnil. Film, ktery byl pro
PeSanka skoro univerzalni vytvarnou technikou s neomezenymi moznostmi, ma v8ak
1 ur¢ité nevyhody, kvuli kterym zifejmé daval stale piednost praci s pohyblivym
svétlem zarovek v jinych metodach. Prvni skupinu z nich pfedstavuje nebezpedi
podrobeni formového feSeni divadelnimu dé&ji, neplanovanost kinetického dé&je
spoléhajictho pouze na svou senzaCnost a snadnost naturalistické reprodukce
skutecnosti. PeSanek usiloval spi§ o abstraktni filmovy vyraz zaloZeny na praci
s nepfedmétnymi tvarnymi prvky, Casem a rytmem. Absolutni film, tedy film
pracujici navic i s nefigurativnimi formami, pro néj mél zejména vyznam studijni
techniky, vhodné k praktickému ovéfovani teorie kinetiky a k hledani zakladnich
konstrukénich postupii vyvolavajicich emoéni reakce. Filmové obrazy by také mohly

nahradit tradi¢ni tabulové, zejména v pfipadech, ve nichz se statické malii'ské
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techniky jevi nedostatetné pro zachyceni predmétu nebo postavy v pohybu, ale
fispéchy by mohl dosédhnout i v oborech krajinafstvi a portrétu. Druhd skupina
nevyhod filmu se sdruzuje kolem jeho zikladni vlastnosti, vazanosti na omezenou
pevnou projekéni plochu, kterd znemoZiiuje monumentalni tvorbu. Film tak zistava

. . ’ - . . 2
,jakousi salonni kinetickou technikou‘?*°

, jez neni schopna utvaret prostiedi a
atmosféru a nemuze divaka zcela obklopit tak, jako to dokaZou prostorové svételné
kinetické metody. Stejné kritické vyhrady vznesl také Theo van Doesburg a snazil se
tuto nevyhodu plosnosti pfekonat navrhem prostorového filmu vtahujiciho divaka do
stiedu déni, jinak nazyvaného architekturou svétla nebo svételnou plastikou barev.?*!
Ohiiostroj, fontana a iluminace méstského celku, o jejichz praktickou realizaci se
Pesanek zajimal vice nez o filmovou tvorbu, dociluji monumentality v Sirokém
prostoru. Barevny klavir nebo svételné kinetické plastiky ovladané jeho
mechanismem maji oproti filmu zase vyhodu programovatelnosti kinetického déje a
moznosti nahlych improvizovanych zmén pomoci jednoduchého mechanického
ovladani.

Pro Ceskou mezivale¢nou avantgardu se film stal pfimo symbolem modernosti
a jakousi cestou zachrany moderniho uméni. Mlada generace umélca byla
kinematografii idealisticky nadSena. Na pocatku dvacatych let obdivovala grotesku,
western a dobrodruzné zanry. Pozdéji s konstatovanim krize bézné kinematografické
produkce vypracovala vlastni koncepci filmového uméni v podobé lyrickych
filmovych basni. Pouze velmi malo poetistickych scénaftt bylo zfilmovano a
teoreticky zajem o problémy filmu zacal po roce 1927 upadat. Pfislusnikim
avantgardniho hnuti vyhovovala kinematografie zejména svou modernosti,
technickym zakladem, lidovosti, nezkompromitovanosti historickym vyvojem,
protitradiCnosti, internacionalitou, synteticnosti a Sirokymi moZnostmi poetického
vyjadieni. Chtéli film viadit do systému vytvarnych uméni a nalézt jeho autonomni
vyrazové moznosti a specificka vytvarna kritéria.

Teige, ktery s ostatnimi sdilel okouzleni kinematografii, filmové tvorbé
vénoval od roku 1922 nékolik stati, které pozd€ji souborné vydal v knize Film
(1925). Film pro n&j byl uméleckym vyrazovym prostiedkem nejlépe konvenujicim
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s moderni psychikou, autentickym poetistickym projevem, nejzivéjsim, nejbohatSim

a nejintenzivnéj§im skute¢né modernim a proletafskym uménim a naduménim,
ve kterém se synteticky sjednocuji vSechny umélecké druhy. V systému
poetistickych uméleckych technik patfil do dynamické poezie pro zrak. V podobé
¢isté kinografie, fotogenické poezie svételnych syntetickych chronospacialnich basni,
se pak stava viidéim uménim, které postupné pievladne nad literaturou a malifstvim.
Teige také teoreticky propracoval novou estetiku filmu, ktera by mela prekonat
soudobou krizi a stagnaci kinematografie, trpici literarnosti a divadelnosti.
Pisobivost filmu by méla byt zaloZena na jeho optickych vyrazovych prostiedcich,
na fotogenii, tj. na souhfe svétla a pohybu. Novym konceptem filmové tvorby se stal
lyricky film bez déjové narace, zalozeny na principu optického poetického vyjadieni.
Jeho hlavni zanr predstavovaly lyrické filmové basné. Libreta Casto psali basnici,
J. Seifert, V. Nezval, F. Halas, ale také A. Cemik, V. Van&ura a sim Teige, ktery si
filmy predstavoval i se zvuky, vin&mi a hmatovymi vjemy. Cistd kinografie jako
obrazova basenn v pohybu, skladajici se ze hry svétel, z rytmu barev a tvaru,
je vytvarnym uménim rozvinutym v case a Teige se pfi jejim popisu nevyhyba
obvyklé hudebni metaforice, napf. ,Film je Zivoucim obrazem. Ohromny visuelni
orchestr, drama linii a hmot pohybu.®*? Poetisticky film vSak musi pracovat
s konkrétnimi naznaky reality, vzbuzujicimi asociace a lyrické sny, protoze
abstraktni kompozice nemohou pln€ uspokojit divakovu senzibilitu, a tak je nutné
vzdy viadit do abstraktni kompozi¢ni osnovy naturalistické prvky. Abstraktni film se
pak hodi zejména ke kultivaci zraku, ke zkoumani fyziologickych efektu vznikajicich
z optickych podnéti a ke studiu kompozice filmového obrazu. Pod timto zornym
thlem ocefiuje abstraktni filmy V. Eggelinga, H. Richtera, W. Griffa a M. Raye jako
uzitetné pocatecni experimenty dynamické grafiky, piekonavajici tradi¢ni statické
malirské techniky. Jejich hlavni pfinos spociva v opusténi epicnosti a anekdoti¢nosti,

4 . 7 wee ¥ 4 » M : r -4 223
»,Svou nezavislosti na dé€ji a skutecnostni predloze [jsou] analogické hudbé.*
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Stru¢ny nastin vyznamu filmu pro Ceskou mezivale¢nou avantgardu mél uvést
do dobového SirSiho kontextu sméfovani PeSanka, Hoska a Ponce, které se ubiralo
obdobnym smérem, uvedenim Casové dimenze do vytvarného dila a dynamizaci
obrazové kompozice, jez bylo dobovou rétorikou Casto oznacovano jako zhudebnéni

vytvarného uméni.

7.3 Divadlo

Dalsi spoleény rys sledovanych umélci predstavuje zajem o divadlo jako
o0 jinou moznou syntézu vyrazovych prostfedki vSech uméleckych druha, z hlediska
divaka tedy o jednotny smyslovy vjem. Tento synteticky umélecky program ma delsi
historii nez kinematografie. Zacina kolem roku 1850 Wagnerovym naroCnym
konceptem gesamtkunstwerku, pojatym jako vrcholné jednotné umélecké dilo,
sjednocujici pokud mozno co nejvice umeéleckych slozek v nedélitelny celek. Dalsi
snahy o syntetické nebo totalni divadlo se v déjinach permanenté objevuji od
otevieni Wagnerova divadla v Bayereuthu roku 1876. V mezivalecném obdobi do
syntézy uméleckych obort v divadelni inscenaci zaCala zasahovat vyrazné moderni
technika a obohatila ji zejména o nové promitaci techniky a svételné a zvukové
efekty. Tradice sjednoceni pisobeni raznych uméleckych projevii se v této dobé
objevila na mmoha mistech, napi. u A. Artauda, A. E. Mejercholda, L. Moholy-
-Nagye nebo E. F. Buriana.

Divadlo jako synteticky umélecky utvar sloZzeny ze dvou zakladnich
nerozluénych slozek, optické a akustické, bylo velmi blizké HoSkovym snaham
0 vytvoreni vSeuméni a zabranéni upadku jednotlivych izolovanych uméleckych
druhi. Na jeho platformé mohl méné problematickym a obecné piijateln&jSim
zpisobem, nez muzikalistickymi akvarely, teoreticky navrhnout spojeni hudby a
vytvarného uméni jeté s dal§imi vyrazovymi slozkami. Zadny z jeho navrhd vsak
nebyl realizovan a podle Koufilova vzpominkového textu tak ,Cesky divadelni vyvoj

«224

byl ochuzen ztroskotanim jeho divadelni spoluprace.“““" HosSek se zabyval problémy

akustiky, scénické vypravy a optimalniho architektonického feseni divadelni budovy
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a vzdy pii jejich feseni zohlediioval své elementarni vytvarné-psychologické
vyzkumy synestézii. Divadlo mélo byt dalSim konkrétnim projevem devatého uméni.
Také v divadle, jako i v ostatnich uméleckych oborech, usiloval o obnovu
kompozice, jez je zakladem a nejdulezitéj$im momentem tvoreni. Soudobému
divadlu vytykal stejné jako malii'stvi ulpivani na Cisté vnéjSkovém vyrazu namisto
soustiedéni na duSevni vyraz a pry ,klame samo sebe [...] tim, Ze vytvaii atmosféru
nevyslovitelného kouzla osobnosti na {ikor vlastniho dramatického G&inu.«** Také
mu vadil scénograficky naturalismus. Krizi divadla, upadajiciho v nenarocnou
zabavu, by mélo vyresit nové feseni divadelniho prostoru a vhodna scénicka vyprava,
vypracované na zakladeé synestetickych zakonitosti.

Roku 1930 se na druhém hamburském kongresu pripojil do debaty o divadle
piispévkem Zur Diskussion iiber das Theater, roku 1931 se zicastnil soutéze
Erneuerung der Biihne vypsané psychologicko-estetickou spolecnosti v Berlin€ a za
své feSeni v podobé modemiho amfiteatru, sjednocujiciho prostor jevisté a hlediste,
ziskal druhou cenu. Roku 1932 publikoval ¢lanek o scénické vypraveé antické
tragédie a o rok pozd¢ji vystoupil na tfetim hamburském koncertu s prednaskou
Dichtung und syndisthetisches Biihnenbild. Teoretickou praci na problémech divadla
doprovazely vytvarné navrhy. HosSek v ramci své tvorby za velmi vyznamné
povazoval vytvarné transpozice vétSich hudebnich kompozici a vazné zamyslel
pouzit je ke scénickému provedeni. Vytvoril rozsahlé obrazové cykly, navrhy
divadelnich inscenaci pro dvé opery, Hoffinannovy povidky J. Offenbacha (1931) a
Armidu Ch. W. Glucka (1933). Akvarelové navrhy jsou opét vysledkem
synestetického vnimani, fotismy na hudebni kompozice. U scénickych feseni
divadelnich her byla situace o trochu slozitéjsi. Nejprve v Hoskovi vzbuzovala jejich
Cetba fonismy, které pozdéji premenil ve fotismy. Tak vznikly dalsi dva obrazové
soubory, zamyslené jako scénické navrhy pro hru Julie aneb snar J. Neveuxe (1932)
a pro Sofoklova Oipida (1933). Na zajimavy aspekt téchto inscenaCnich projektu,
prekonavajicich o néco uspomnéjsi kompozici ornamentalni prebujelost ostatnich
Hoskovych akvareli, upozomil jeden z recenzentu vystavy v TopiCové salonu roku

1934: | Hudebni emotivnosti tragedie [Sofoklova Oidipa] tu ma byt vyjadfovana
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barevn® svételnymi tvarovymi projekcemi na sklenéné architektufe scény.“?*® Tento
detail, priblizujici Hoskovy realizacni zaméry pievést malifské kompozice na
svételné projekce, by potvrzovala i1 véta z Flajshansova ¢lanku o Hoskovych studiich
o vztahu hudby a vytvarného umeéni: ,.Z ciziny prevzaté heslo dramatické funkce
svétla, heslo, pfed nimz reziséfi u nas stoji bezradné, je mozno lehce realisovati na
podkladé Hoskovych praci. «227

Dramatickou funkci, ktera pfispiva k syntéze uméni se ovSem zabyvali také
Ponc a Pesanek. Dynamické svételné projekce jako nahradu za statické malifské
kulisy kromé nich uplatnil v letech 1922-23 v kinetickych scénickych vypravach Jiti
Kroha a od prvni poloviny tficatych let v Divadle D uzival projekce a film jako
zdkladni vyrazové prostiedky E. F. Burian. Ve svétovém divadelnictvi zacal vyznam
svétla na jevisti stoupat uz v posledni ctvrtiné 19. stoleti se zavedenim elektrického
osvetleni. Teoreticky postulovali vyznam pohyblivého svétla pro rytmickou
organizaci prostoru a vytvareni divadelni dekorace G. Appia a E. G. Craig. V prvni
poloviné stoleti vyznamnym zpusobem scénické svételné projekce vyuzili napf.
Dagileviiv Rusky balet, §védsk§'/ balet Rolpha de Maré, L. Fuller, V. E. Mejerchold,
J. P. Annénkov, O. Schlemmer, W. Kandinsky, L. Moholy-Nagy, X. Schawinsky,
N. Braun, F. Kiesler a po valce J. Svoboda v Laterné Magice.

Ponc zasdhl do vyvoje avantgardni scénografie nerealizovanym navrhem pro
tvrttonovou operu Rudd hra (Abstrakini erotika). Model scénického feSeni vystavil
s pfiznivym ohlasem na 139. vystavé Sturmu a roku 1927 na mezinarodni Némecké
divadelni vystavé v Magdeburku. Exponat se nezachoval, model uréeny pro budouci
scénu Devétsilu, ktery mél piedstavovat polatek nového divadla, je znamy pouze
z kresby Hugo Scheibera a Poncova struéného textu vysvétlujiciho umélecky zamér.
Ve tficatych letech se Ponciv zajem pienesl z vytvarné realizace scény na hudebni
doprovod divadelnich inscenaci, kdyz se definitivné rozhodl pro skladatelskou
specializaci na scénickou hudbu. Rozhodnym impulsem pro Ponciv zajem
o reformovani scénografie, architektury divadelniho prostoru a jevistniho déje ve
smyslu piesné fizené souhry barev a pohybu, bylo seznimeni s partiturou

8

mechanické excentriky L. Moholy-Nagye.””® Ta graficky zaznamenavala ve
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sloupcich synchronni priibéh pohybu forem na jednotlivych Castech trojdilné scény,
barevnych svételnych projekci a hudebni slozky, tedy fixovala Casové a prostorové
promény zékladnich souCasti syntézy, svétla, barvy a zvuku. Ponce ziejmé podnitila
nejvice myslenka vysoké organizovanosti a mechanické koordinace syntetického
dila. Na své vlastni scénické koncepci, syntetizujici optické a akustické vyrazové
slozky a zaloZené na podobnych principech, zacal pracovat v tnoru roku 1924. Dale
jej zaujala zejména moZnost price se svétlem dynamicky utvafejicim prostor
v protikladu k naturalistické statické scénografii. Podnitilo ho také futuristické
divadlo a experimenty O. Schlemmera a W. Baumeistera. Se Schlemmerem pozdéji
i spolupracoval. Konzultoval snim svou koncepci barevné hudby a spolecné
pracovali na inscenaci étvrtténového baletu Tancici divadio.*®

Ponciiv vysvétlujici text pofizeny k modelu opery Ruda hra (Abstrakini
erotika) (Rotes Spiel. Abstrakte Erotik) pro vystavu v roce 1925 popisuje hlavni
divadelni slozky, a to zejména vizualni, jejichZ presna souhra, fizena autorem ma
vytvoiit jednolity celek: ,,Scéna jest - tak jako je platno v kiné pripraveno k pfijeti
filmového obrazu - pripravena k pfijeti abstraktniho pohybu barev, a to: a) abstraktn¢
dynamického (stupiiovani z temna k zafivé Cerveni), b) symbolické hry barev
(na bilém kruhovém oblouku predni stény jevisté). (Béhem predehry barevné hudby
se pohybuje abstraktni dynamika na bilém kruhovém oblouku a symbolicka hra
barev na bilé oponé, kterou je jevistni elipsoid zakryt.) Hra barev (docilovana filmem
a reflektory) a scénicky pohyb jsou fizeny presnymi pokyny autora. Absolutni
komorni opera ¢. 1. Ruda hra (abstraktni erotika). Barvy (=zakladni idea) ruda.
Opémy ton E. Text absolutni basei. Tfi jednajici osoby. Zena (v zlatorudé
pruhovaném plasti, spusténém az po kotniky a tam utazenym), Modry muz, Zeleny
muz. Osoby jsou abstrahovany bilym zasSminkovanim oblieje vCetné rti. Vlasy

~ . . v ‘ v 30
Zeny jsou fantasticky uesané a rtudé planou.<?

Pivodné predpokladanou
Ctvrttonovou operni hudbu Ponc jiz nezkomponoval. Popis scény naznacuje, ze byla
vlastné opét prostorovym a dynamickym rozvedenim abstraktnich akvarelovych
kompozici barevné hudby, zaloZenych na synestetickém vnimani, a obohacenim

o dalsi vytvarné a hudebni aspekty. Pravé zakladni ton a barva opery se objevuji
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v Poncové korespondeci jako synestetickd dvojice se symbolickym erotickym
podtextem.231 Zaroveri hra barev na oponé a na oblouku proscénia jakozto
dominantni dekorace, nesouci symbolické vyznamy, pfipomind nékteré svételne
kinetické techniky uvadéné v PeSankové klasifikaci, nejvice asi reflektorické hry a
abstraktni film. Architektonicky Ponc feSil model opery nekonvencénim zpisobem
jako kruhovou konstruktivistickou scénu s Sestithelnym vyklenkem, vestavénym do
polokoule. Malymi rozmeéry studiového typu scény pro komorni opery se podoba

232 Konstruktivistické

Ponciiv navrh experimentalni scéné na vymarském Bauhausu.
pojeti nepocitalo s uzivanim kulis a rekvizit, jejich funkci méla nahradit abstraktni,
ale nikoliv bezobsahova hra svétel. Expresivni barva se pro Ponce stala
nejdulezitéjS§im vyrazovym prostiedkem, ponékud pievladajicim nad ostatnimi
divadelnimi slozkami.

J. Zemanek poukazal na nékteré shodné rysy Poncova scénického modelu a
Pesankova navrhu Pomniku padlym letcum, ktery se vyznaluje jistou podobnosti
s divadelni scénou a spojitosti s avantgardnim mechanickym divadlem bez herce,
napf. s pokusy E. Prampoliniho, J. Krohy a s mechanickou excentrikou L. Moholy-
-Nagye. Obé realizace shodn¢ uplatiiuji kruhovy tvar podia, zakladni barevny akord
Cervené, zelené a modré a symbidozu konstruktivistického tvaroslovi se symbolicko-
-expresivnim svételnym déjem. U obou se analogicky projevuje polarita
konstruktivismu a expresionismu.”*® Pesanek se stejnd jako Hosek a Ponc pokousel
o reformu divadelniho prostoru. Zatimco Hosek vysel z tradicniho architektonického
typu antického amfiteatru, Ponc a Pesanek se soustiedili na radikaln€jsi proménu, na
moderni typ kruhového jevisté otevieného do vsech stran. Ve dvacatych letech se
problematikou modemizace divadla, prekonanim iluzionismu kulisovych dekoraci a
nevyhod kukatkového divadelniho typu teoreticky zabyvali Jindfich Honzl a Jifi
Frejka. Architektonické navrhy centralni scény jako nové ucelné€jsi organizace
divadelniho prostoru vypracovali pro Osvobozené divadlo devétsilsti architekti
Jaromir Krejcar a Josef Chochol, v Rakousku na podobnych navrzich pracoval
Friedrich Kiesler. Prvenstvi v dokonceni navrhu feSeni kruhové scény vsak pfipada

Poncovi.?*
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Pro PeSankiv dlouhodoby zajem o divadelni vytvarnictvi svéd¢i opét nekteré
zivotopisné tudaje. Jeho prvni inscenatni pokusy spadaji do studentskych let.
V hodinach perspektivy na Akademii se Gdajné zabyval jiz v roce 1920 navrhem
kruhové scény. Od roku 1923 pisobil jako scénograf divadla Volna scéna v Kutné
Hofi'e, navrhy se ale nezachovaly. Roku 1926 vytvoril definitivni model kruhového
divadla a jeho fotografie s narysy a podrobnym popisem uverejnil o rok pozdéji ve
dvou variantach, v revue Horizont a v brnénském sborniku Fronta, kde se objevil
vedle obdobného Chocholova centralniho projektu Osvobozeného divadla. Roku
1928 se zucastnil architektonické soutéze na Tylovo divadlo pro Kutnou Horu a
uchazel se neaspéS$né o misto scénografa v Honzlové Osvobozeném divadle.
Roku 1931 zaslal namisto své osobni icasti na konferenci pofadanou G. Anchiitzem
v Reinbecku text o problémech nového divadla, bydleni a barevnych her. Roku 1932
publikoval ¢lanek o vyuziti svétla ve scénografii Svétlo a divadio v Casopisu Narodni
divadlo.*”

Jevisté Pesankova navrhu kruhové scény mélo formu komolého kuzele, ktery
obklopovalo prostorové oddélené prstencové hledisté ve vyskové urovni jeho horni
plochy, vyristajici jako jakysi sokl ze suterénu, kde byl umistén orchestr a provozni
prostory. Vyrazné horizontalni kompozici dopliioval nastropni buben s osvétlovaci
technikou, umistény nizko nad jevistém. Ve vypravé se mély pouzivat pouze
jednoduché konstruktivistické jevistni rekvizity, hlavnim tvarnym prvkem
pojednavajicim prostor a atmosféru mélo byt svétlo. PeSanek v reflektorickém
osvétlovani jeviste jen dale rozvijel své scénické pojeti svetelne kinetickych plastik.
Kineticka hra svétel v divadelni realizaci se opét méla ovlidat mechanismem
barevného klaviru. Poznamky o inscenanich moznostech aplikace principu
barevného klaviru se stale objevovaly nejen v PeSankovych teoretickych textech, ale
i v kritikdch.**

Reformmni navrh kruhové scény vyzadoval vsak také novy repertoar a nové
obecenstvo. Piilezitost k provedeni soudobého experimentalniho piedstaveni
Pesanek vsak dostal az pozdéji, spolecné s Ervinem Schulhoffem, na scéné brnénské

opery. Schulhoffova opera na donjuanské téma Plameny méla premiéru 27. ledna
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1932. Libreto napsal basnik K. J. Benes, operu reziroval B. Gavella, dirigoval
Z. Chalabala a scénografie se ujal Z. PeSanek. V tomto pfipadé jde o nejlépe
dokumentované Pesankovo uskutecnéné scénické feseni. Pro predstaveni, které se
vydalo cestou hudebni i vytvarné experimentace, se dochovaly fotografie dvou verzi
modelu, skici, scénai s PeSankovymi scénografickymi poznamkami a informace
o podobé dopliiuji také dobové recenze. O spolupraci se Schulhoffem pii realizaci
Plamenii se PeSanek zmifuje i ve vzpominkovém textu: ,Libreto se Schulhoffovi
libilo téz pro vrcholnou dramati¢nost déje plného kontrasti. Mohl hyfit hudebnimi
nipady a kontrasty. Z téchze duvodu jsem pfijal i ja kol vytvarnika. Pamatuji, ze
nebylo mezi nami rozporu a ze dokonce nékde upravoval svou hudbu podle naméti
vytvarného feseni, které smérovalo k vyjadieni nékterych useki formou kinetickou.
[...] Byl to jakysi pokus o ,Operu balet’, v némz byl ukol pohybu dan zamérné
i ,vécem‘.“”’ Dramaticky wi¢in opery s filozofickym obsahem mé&l zvySovat pohyb
scény a herci sladény shudbou a vyrazné jej stupiiovaly svételné projekce.
V kritikach, hodnoticich zejména hudebni slozku piedstaveni, nalézame i nékolik
poznamek o scénografii. Pesanek zvolil pro operu konstruktivistické reseni oto¢né
kruhové scény se tfemi ploSinami umisténymi vruzné vysi a v koneCné verzi
spojenymi schodisti. Pouzil ,jednoduchych vytvarnych prostfedki (Cerné pozadi,
velké soumérn¢ zasazené bilé obdélniky), spojil naznakovost (vyjev v chramu)
s renesan¢ni hyfivosti barev a stinti (karnevalova noc) a rozclenil jevisté do nékolika
akcnich mist, takze - zvlasté ve scénach hromadnych - docilil velkého vzruchu a

“B% Intenzivni optické efekty byly ziejmé velmi plsobivé,

silnych optickych ucint.
jak zaznamenal referent Lidovych novin: ,,Omezené finanéni prostiedky nedovolily
instalovat svételny klavir, pivodné proponovany, nicméné se pracovalo se svétlem

v danych moznostech s nebyvalou intensitou.« **

Pesanek uzival jako dramaticky
vyrazovy prvek pfi hromadnych vyjevech napf. plamenné stény nebo véjifovité
vytrysky svétel podobné ohiostrojim, pro lyrické scény pak pomalé promény
svételné atmosféry. Svételnou scénografii tak PeSankovo feSeni predznamenalo
svételné divadlo E. F. Buriana. 2%

Opera jako celek byla kritikou hodnocena velmi pfiznivé. Dokonce se zda, ze

110



Schulhoffovi se splnil sen o vytvofeni velkého scénického dila podobného
syntetickymh charakterem Wagnerovu gesamtkunstwerku, ze kterého se vyznal
v ¢lanku objasiiujicim koncepci opery Plameny: ,Smim se snad pokusit pifiblizit se
Wagnerovi? V pravdé zda se mi, ze Wagner je muj konicek a prosim [...] za
prominuti, Ze v této dobé se odvazuji Wagnera tak neskonale milovat za to, Ze mé
poudil, co patii k opefe a Ceho si zada jevi§ts.“**! Brénska inscenace se tak stala
syntézou uzce propojené akustické a vizualni slozky, feSenych modernimi
experimentalnimi metodami. Pesankovo pojeti scénografie opét vychazelo
z koncepce vytvarné kinetiky jako barevné hudby a spojilo konstruktivni scénu se
symbolicko-expresivnimi funkcemi svételnych projekei.

K divadelni syntéze sméioval také Emil FrantiSek Burian svou koncepci
mnohohlasého divadla v Divadle D, jez zalozil roku 1933. Podle J. Gillara pfimo
souvztaznost uméni a jeho nova progresivni napli je zikladnim znakem Dégka.«**
V zakladech Burianovy rezie spoCivala hudebni kompozice. Souhru jednotlivych
divadelnich vyrazovych slozek, z nichz zidna nesméla prevladat a Zzidna jen
doprovazet, uspoiadaval podle hudebnich kompozi¢nich principi. Na scéné vzdy
spojoval vytvarnou a hudebni slozku v souzvuku a vazanosti promén: ,Podle nas
musi jednotlivé slozky divadelni syntéze probihat bud’to soucasné, tj. tak, aby se
nekryly a podporovaly v ucinnosti jedna druhou, anebo musi ve své protivaze puisobit
vzajemné na sebe tak kontrapunkticky, ze, aniz by ztracely charakter, prece jenom se

nedélitelng spojuji v mnohohlasou formu.***

Burian, puvodné hudebni skladatel,
predpracoval syntetické pojeti divadla v polydynamické koncepci uméni, shrnuté
v knize Polydynamika (1926) a predstavujici moderni modifikaci wagnerovského
gesamtkunstwerku.

Spojeni vytvarné, hudebni, herecké a choreografické slozky napomahalo
v Divadle D také uzivani novych scénografickych postupt. Scénické inovace byly
dilem jevistnich vytvarniki spolupracujicich s Burianem, Miroslava Koufila, Jifiho
Novotného a Josefa Rabana. Zejména Koufilovy svételné inscenace z let 1935-41
predstavuji nejvétsi uspéchy. Novatorska scénograficka koncepce Divadla D,

vychazejici z konstruktivismu a poetismu, vytvaii divadlo s dynamicky proménlivou

111



scénou, pracujici hlavné s osvétlenim a filmovou a diapozitivni projekci, které jsou
dokonale propojeny s ostatnimi vyrazovymi slozkami. Ve svételném divadle se
hlavnim funkénim scénografickym prostfedkem stalo svétlo a projekce statickych
i dynamickych obrazli, zastavajici role prostorotvormné, dramatické i vyznamové.
Nova scénicka technika, skladajici se z prihlednych projekénich ploch a propojujici
dokonale déni svételné-vytvamné, hudebni a herecké, byla nazvana theatregraph.***
Zajmy uvedenych umélci o divadelni realizace, o tradicnéj§i a méné
kontroverzni ramec syntézy uméleckych druhi, predstavuji dalsi rozSifeni moznosti
spojeni vytvarnictvi a hudby a zaroveti naznacuji sty¢né body jejich scénografickych
a architektonickych navrhu se sméfovanim avantgardniho divadla, zejména v otazce

uzivani scénického dynamického osvétlovani a svételnych projekei.
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8. Zaver

Zkoumani dila a zejména teoretickych praci vybranych osobnosti Ceského
mezivalecného uméleckého zivota poskytlo detailnéjsi pohled na specifickou tvurci
tendenci spojujici vytvarné umeéni s hudbou. V tvorbé a nazorech téchto umélcu se
objevily urcité spolecné rysy, napt. sklony k abstraktnimu vyjadfeni, vztah ke star§im
tradicim, utopické snahy o obrodu uméni a zajem o divadlo a film. Zaroven byly
zjistény jejich osobni kontakty. Pfesto tito umélci nevytvofili Zadny uceleny vytvarny
nebo ideovy proud. Zustali izolovanymi postavami s jedineCnymi nazory,
sméfujicimi riznymi metodami, stylovym zaméfenim a technickymi prostfedky
k vlastnim cilaim, i kdyz nékdy doslo k vzajemnému ovlivnéni v podobé
jednorazového impulzu.

Rozbor ohlasi vytvamé ¢i hudebni kritiky poukazal na distanci odborné
verejnosti od spojovani hudebnich a vytvarnych fenoméni méné obvyklymi
zpusoby, mimo oblast divadelni nebo filmové tvorby. A zaroveii dolozil také spise
odmitavy postoj k abstraktnimu vytvarnému projevu. Nepfijimani a popirani
vyznamu tohoto sméfovani podporily i silné kritické vyhrady avantgardnich autorit.
Mimoto byla stru¢né také naznaCena tendence v psani o uméni v prvani poloviné
20. stoleti, ktera hojné¢ vyuzivala srovnavani a piipodobiiovani vytvarnych a
hudebnich projevi. Je tfeba vzit v potaz oblibu hudebni metaforiky a piesné
rozliSovat nadnesené interpretace hudebnosti dila a skutecné zaméry umeélce, jak
dolozil priklad Frantiska Kupky. Obezietnost je na misté také v piipadé Zdeiika
PeSanka a jeho koncepce kinetiky. Pesanek ve svych textech Casto vyuzival
hudebnich analogii k jejimu snadnéj$imu objasnéni. Kinetismus mél vsak k tradici
barevné hudby a spojovani uméleckych druhi spiSe odstup. PeSanek v prvé fadé
usiloval o vytvofeni nového uméleckého druhu, ktery rusi protiklad uméni ¢asovych
a prostorovych. Vyuziti pohybu, rytmu a rozvoje v Case ve vytvamém dile vsak samo
0 sob¢ neni dostate¢né pro diagnostikovani jeho hudebnosti, pfedstavuje opét ziejmé
konvenéni dobovou metaforu. U Arnosta Hoska a Miroslava Ponce §lo o zdmémné

spojeni hudby a vytvarného umeéni, skutecné syntézy vSak svymi metodami nedosahli
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4 o mife uspésnosti jejich analytickych vytvarnych projevi, snazicich se uchopit a
zahrnout do sebe struktury hudebniho dila, lze stale diskutovat. Syntetické snahy
chtéli zavrsit ve filmovych a divadelnich experimentech, avsak k jejich realizaci
nedospéli. Audiovizualni syntézu dosahl pouze Pesianek ve scénickém pojeti svych
svételné kinetickych plastik.

Dale meély byt naznaceny piipady mezioborové umélecké spoluprace
hudebnikt s vytvamiky. Toto téma by si zaslouzilo dalsi pozomost, napf. upfesnéni
kontakti Aloise Haby. Zajimavé by bylo prozkoumat také vztahy Bohuslava
Martint, ktery se stykal béhem pafizského pobytu v letech 1923-40 s Ceskymi malifi,
J. Zrzavym, J. Simou, F. Tichym, A. DiviSem nebo s teoretikem V. Nebeskym.
Ve Spojenych statech po roce 1941 se pak setkal napi. s A. Hoffimeisterem,
M. Kopfem a znovu s Divisem, jehoz dilu vénoval text Vzddleny navstevnik
Divisovych obrazii. Pro B. Martinli jsou mimo jiné typické i programni skladby na
naméty slavnych obrazii a vlastni vytvarna tvorba, zejména karikaturni kresby a
scénické navrhy. Rozsahlé pole vztahi vytvarného uméni a hudby nabizi mnoho
dalsich témat ke zkoumani. V mezivalecném obdobi by to napf. také mohlo byt
ikonografické badani, detailnéj$i rozbor pouzivani terminu hudebnosti a s nim
spojenych fenoménti v dobové rétorice nebo uréeni vyznamu metafory hudby jako
vzorového nemimetického uméni pro Ceské abstraktni umeélce. Tato prace méla
poskytnout pouze pohled na nékteré specifické projevy vztahu vytvarného umeéni a
hudby ve vymezenépobdobi.
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 Architektura 3/1941: navrhy nas. 259 a 261, biograficka poznamka a soupis publikaéni Sinnosti
A Hoska nas. 267

47 Hosek A., Poznamky k obnové jevists, Stavba 13/1936-37, s. 90-91

% Narodni galerie v Praze, Sbirka kresby a grafiky, K 56 192; vydana ve 4 exemplafich kol. r. 1930
4 Rousova H., Arne Hosek. Souvislosti barev a ténii, Praha 1991, nestr.

*® Flajshans J., Arch. A. Hosek a jeho studie o vztahu hudby a vytvarného uméni, Ceskd hudba
38/1939, s. 88-89, podle H. Rousové byl ¢lanek napsan podle Hoskovych vlastnich instrukci

1 Koufil M., Dilo Amosta Hoska, Architektura 3/1941, s. 266

%2 Hoek A., Etika hranici estetiky, Stavba 6/1927-28, s. 88

%3 Hosek A., Souvislost barev a tomii, kol. 1930, s. 26

> Hogek A., Architektura a hudba, Hudba a $kola 3/1930-31, s. 45-46

** Flajshans J. (pozn. 50), s. 88

36 ,.Bylo to ve valce v roce 1916 v osadé Zastavna u Cernovic. Tomuto pro mné duleZitému okamZiku
predchazela doba neuvédomeélé umélecké touhy, dokud jsem nebyl prave timto okamzikem nahodné
priveden k absolutnimu synesthetickému vnimani.“, Hosek A., Zaklady veuméni, K/i¢ 1/1930-31,
s. 160

*7 Hoek A. (pozn. 53), s. 16-17

*® Ibidem, s. 18

* Ibidem, s. 21

% Ibidem, s. 23-24

*! Ibidem, s. 25

%2 Hosek A., Zaklady véeuméni, K/i¢ 1/1930-31, s. 277

% Hosek A., Vystava skupiny , Les artistes musicalistes v Pafizi, Ceskd hudba 36/1933, s. 122
 Koufil M. (pozn. 51), s. 257, 264-65

5 Akvarel z r. 1934 znagen na rubu: , Panu profesoru Aloisu Habovi jako vzpominku na 21. zaii 1934
vénuje A. Hodek”

5 N., Hudba v barvach a tvarech, Narodni osvobozeni, 3. Hijna 1934

" Haba A., O psychologii tvofent, pohybové zdkonitosti ténové a zdkladech nového hudebniho slohu,
Praha 1925, 5. 5

%% Koufil M. (pozn. 51), s. 265

 Hosek A., Je melodie zakladem uméni?, Stavba 5/1926-27, s. 121-23

" Ho$ek A. (pozn. 54), s. 45-46

" Hogek A., Stavebni akustika, Stavba 9/1930-31, s. 179-81

2 Schelling F. W. J.: , Architektur ist die erstarrte Musik.“, in: Vorlesungen iiber Philosophie der
Kunst, 1842, Schopenhauer A.: , gefrorene Musik®, in: Die Welt als Wille und Vorstellung, cit. podle
J. Fukace, Architektura a hudba, Estetika 19/1982, s. 19

7> Steinhauser U., Musik und Architektur, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopddie der Musik, Finscher L. (ed.), Kassel-Stuttgart 1997 (2. vyd.), Sachteil Bd. 6, 5. 729-36
™ ZaloZeno na analyze 15 ¢lanki recenzujicich Hoskovu vystavu a 7 &lanki vystavu muzikalistt
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(viz. seznam pouzité literatury)

7> Hosek A., Hudba v barvach a tvarech, kat. vystavy v Topicove salonu, 1934, nestr.

"¢ Kovarna F., Hudba v barvéch a tvarech, Prazské noviny, 16. fijna 1934

77 Tbidem.

78 Jrm (J. R. Marek), Hlucha hudba, Ndrodni listy, 27. zati 1934

7§ Hudba v barvach a tvarech, Ceské slovo, 29. zaFi 1934

% J& (J. Capek), Soubor praci A. Hoska v Topicové salons, Lidové noviny, 3. fijna 1934, s. 9

! F. X. Harlas, Vystava , Hudba v barvach a tvarech®, Nérodni politika, 2. fijna 1934 (odpoledni vyd.)
% Jrm (J. R. Marek) (pozn. 78)

¥ Rf., Die ,Musikalisten®, Prager Tagblatt, 9. listopadu 1935, 5.8

¥ F. X. Harlas, Ve vystavnim séle ustavu Ernest Denis ..., Ndrodni politika, 15. listopadu 1935
(odpol. vyd.), s. 4

%5 Résing H., Synasthesie, in: MGG (pozn. 73), Sachteil Bd. 9, s. 168-71

* Ibidem, s. 172

¥ Wellek A., Beitrige zum Synisthesie-Problem, Archiv fiir gesamte Psychologie, Heft 76, 1930,

s. 193-202

% Wellek A., Georg Anschiitz: Das Farbe-Ton-Problem im psychischen Gesamtbereich
Sonderphinomene komplexer optischer Synésthesien, Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft 26/1932, s. 213

# Paclt J., Koncepce barevné hudby ve vytvarném dile skladatele Miroslava Ponce, Uméni 35/1987,
s. 151-57; idem, Miroslav Ponc (neznama kapitola z déjin mezivaleiné umélecké avantgardy),
Praha 1990, idem, Hudebné vytvarné koncepce v tvorbé M. Ponce, Opus musicum 22/1990,

s. 193-205

%0 Rousova H. (pozn. 49), nestr.

*! Paclt J., Miroslav Ponc (neznama kapitola z déjin mezivdlecné umélecké avantgardy),

Praha 1990, s. 64 a 101

” Ibidem, s. 29-32

%3 Rousova H., Abstrakce tficatych let, in: DCVU IV/2, Praha 1998, s. 309

*! Kofroii P., M. Ponc - barevna hudba, in: Kofrofi P.- Smolka M., Grafické partitury a koncepty,
Praha 1996, s. 10-13

% Frank P., Visuelle Partituren, in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 444

% I..1je to v &ervené toniné E dur — to neni jen lasky tonina — (ale i) va§né, krve --- ténina je to
krvavych Silenstvi a i smilstva.*, cit. podle J. Paclta (pozn. 91), s. 62

°7 Cit. podle J. Paclta (pozn. 91), s. 71

%8 Viz. Paclt J. (pozm. 91), 5. 61: barva & 1 — Zlutd—tén C, &. 3 — 1 dil Zluté a 2 dily oranzové - CIS,
¢. 5— 2 dily oranZové a 1 dil Cervené —~ D, €. 7 — ervena — DIS, €. 9~ 1 dil Cervené a 2 dily fialové —
E, € 11-2dily fialové a 1 dil modré — F, ¢. 13 — modra — FIS, €. 15 — 1 dil modré a 2 dily
modrozelené — G, & 17 — 2 dily modrozelené a 1 dil zelenomodré — GIS, €. 19 — zelenomodra — A,
¢. 21 -1 dil zelenomodré a 2 dily zelené — AIS, €. 23 — 2 dily zelené a 1 dil zluté - H

% Cit. podle J. Paclta (pozn. 91), s. 61

' Tbidem,s. 61-62

191 Ponc M., Pohybova melodika zakladem nového hudebniho slohu, in: Fronta. Mezindrodni sbornik
soudobé aktivity, Brno 1927, s. 78

192 v/ H., Hudba v barvach a tvarech, Lidové listy (venkovské vydani), 3. fijna 1934

1% Srp K., Zdendk Pesanek und die moderne tschechische Plastik, Stifter Jahrbuch, Neue Folge
7/1993, s. 66

1% V-4 (H. Volavkova), Svételna a zvukova plastika, Narodni stied, 1. dubna 1934, 5. 7: ,Je to
invence nova a pribojna [...] Ze véak sochafem je a sochafem, ktery predstihuje techniky i umélecky
nasi, namnoze pfedmétné i slohové zavislou avantgardu z Manesa, dokazuji vSak jiz jeho skici

ke svételné plastice. Je to tak: stéZujeme si, Ze nemame mladych individualit, ony vSak jsou; ovSem
mimo oficidlni spolky. Stava se vsak také, Ze kdo stoji mimo, nejednou je zjevem nejpodnétnéjsim.*
19 popper F., Origins and Development of Kinetic Art, London 1968, s. 251
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106 ¥ oneény D., Kinetizmus, Bratislava 1970, s. 12-13

197 popper F. (pozn. 105), s. 94

108 Bach F. T., in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 333

109 pegankova klasifikace kinetickych metod: metody plo§né kinetiky - film, reflektorické hry v plose,
barevny klavir, kinetické osvétlovani, nasténny svételné kineticky obraz, svételna reklama;, metody
prostorové kinetiky - ohtiostroj, svételna fontana, svételn€ kinetick4 plastika, iluminace méstského
prostoru, prostorové reflektorické hry

110 peganek Z., Kinetismus, Praha 1941, s. 14

M peganek Z., Vytvarny kinetismus?, Vitvarnd vychova 6/1939-40, s. 19

112 peganek Z., Rozprava o historismu v malifstvi, Brazda 5/1942, s. 119

15 peganek Z. (pozn. 110),s. 17

" Ibidem, s. 15

' Tbidem, s. 118

U6 Thidem, s. 31

"7 Tbidem, s. 16

"% Tbidem, s. 73

' Tbidem, s. 36

120 Peganek Z., Poznamky k estetice svstelné kinetiky, Vytvarné umeéni 9/1959, s. 225

21 Cesky svét, 22. fijna 1925, s. 13

122 Zemanek J., Pesanktv spektrofon, in: Zemanek J. a kol., Zdenék Pesanek 1896-1965, Praha 1996,
s. 42

123 Cernik A., Od sochy akademické ke svételnd-barevné plastice, in; Svétlo a vytvarné uméni v dile
Zdenka a Jony Pe§ankovych, Praha 1930, s. 16

124 ¢ - Zluta, CIS - Zlutozelena, D - zelena, DIS - zelenomodra, E - modra, F - modrofialova, FIS -
fialové, G - fialové Cervena, GIS - Cervena, A - Cervenooranzova, B - oranzova, H - oranZové Zluta,
Pesanek Z. (pozn. 110), Praha 1941, s. 38

12 Peganek Z. (pozn. 110), s. 37

"¢ Fiala J., On My Work With the Pioneer of Kinetic Electric Light Art, Zdenék Pe§anek
(1896-1965): A Memoire, Leonardo 13/1980, 5. 183

"7 Jak poukazali napf. K. Passuth a J. Zemanek

28 peganek Z. (pozn. 120), s. 227

** Tbidem, s. 25

130 Zemanek J., Pesanktv spektrofon, in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 54 a 62

B peganek Z., Barevny klavir, in: Teyssler-Kotyska, Technicky slovnik naucny, 1. dil, Praha 1927,
s. 1020-21

2 Zakladni informace o Pesankové barevném klaviru: Zemanek J., Pesankév spektrofon,

in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 42-63

3 peganek Z. (pozn. 110), s. 43

B4R B. J.,, Novy pokus o barevny klavir, Nrodni osvobozent, 24. dubna 1926, s. 3

133 Zalozeno na analyze 10 &lanki recenzujicich predvedeni Pesankova barevného klaviru, prvni a
druhé verze (viz. seznam pouzité literatury)

136 Wellek A., Das Farbenklavier, Der Aufiakt 8/1928, s. 88

57 Tbidem.

% Tbidem, s. 88-89

% Hogek A. (pozn. 53), s. 37

"0 Ibidem, s. 38

"1 Viz. Chalupecky J., Hudba barev, Praha 1906: zevrubny vyklad o prvnim barevném klaviru patera
Castela, s. 5-8

2 prite] 111929, €. 2,5. 5

3 1. 8., Svétova novinka - barevna hudba, Pritel 1/1929, €. 4, s. 4

144 peganek Z. (pozn. 110), s. 105, otazka ¢. 8

5 Zakladni informace k Pomniku padlym letcim: Zemanek J., Ve znameni hvézd/ pomnik letctim,
in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 86-108
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146 7akladni informace o cyklu plastik Sto let elektfiny: Jufikova M., Zdendk Peanek a slavnosti
svétla na svétové vystavé v Pafizi, in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 166-73

17 M. O., Plastiky, které by mély zpivat, Ceské slovo, 19. 7. 1936, s. 11

1% Novy A., Svételng kineticka plastika architekta sochafe Zd. Pe§anka na Edisonové transformaéni
stanici u kostela sv. Jindficha, in: Svétlo a vyitvarné uméni v dile Zdenka a Jony PeSankovych,

Praha 1930, s. 9

14 74kladni informace o plastice pro Edisonovu transformacni stanici: Zemanek J., Svételné mésto,
in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 120-48

150 peganek Z., O svétle, svétle barevném a kinetickém ve vytvarném uméni, Kultura 2/1958, &. 33,
s. 5; Svételné kineticky objekt, Acta Scaenographica 5/1964-65, s. 81-82

131 Preiss P., Farbe und Klang in der Theorie und Praxis des Manierismus, Colloquium Musica 1970,
Bohemica et Europaea, vol. 5, Brno 1972, s. 167-69

152 Z4kladni informace: Jewanski J., Farbe-Ton-Beziehung, in: MGG (pozn. 73), Sachteil Bd. 3,

s. 345-71

153 Ibidem, s. 350-54

13 Wellek A. (pozn. 136), s. 86-89

133 Capek V., Zdenék Pesdnek a diferenciace ceského vytvarného uméni a kultury v prvni poloviné
20. let (dipl. prace katedry déjin uméni FF UK v Praze), Praha 1980, s. 92, pozn. 9: , Je pravda, ze
Pesankuv barevny klavir mél jiZ za sebou dlouhou historii, ale pfesto nevychazel z ni, ale z
vytvarného umeéni. O pfedchozich pokusech se dozvédél Pedanek az pozdéji.”

16 pesanek Z. (pozn. 120), s. 225

%7 Peganek Z.- Weiss B., Ervin Schulhoff a barevny klavir, in: Stara V. (ed.), Ervin Schulhoff -
vzpominky, studie a dokumenty, Praha 1958, s. 72-73

¥ Goethe J. W., Farbenlehre, Didaktischer Teil, cit. podle W. Daufenbach-Euskirchena, Musik und
Farbe, Die Musik 17/1925, 8.347

% Lorenzova H., Music for the Eyes. Bolzano’s Theory of the Fine Arts, Uméni 44/1996, s. 514-19
10 Bolzano B., Uber die Einteilung der schonen Kiinste. Eine ésthetische Abhandlung , in:
Untersuchungen zur Grundlegung der Asthetik, Frankfurt am Main 1972, s. 154-55

11 Jewanski J. (pozn. 152), s. 362-64; Eberlein D., Ciurlionis, Skrjabin und der osteuropsischer
Symbolismus, in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 340-42

12 Selwood S., Farblichtmusik und abstrakter Film, in: Maur K. von (ed.) (pozn. 2), s. 415

183 Moritz W., Abstract Film and Color Music, in; The Spiritual in Art: Abstract Painting 1890-1985,
Los Angeles-New York 1987, s. 300-1

' Levin G., Die Musik in der friihen amerikanischen Abstraktion, in: Maur K. von (ed.) (pozn. 2),
s. 369

1% Maur K. von, Farblichtmusik, in: Maur K. von (ed.) (pozn. 2), s. 214-15; Baranoff-Rossiné, Die
Optophonie, in: Stanislawski R.- Brockhaus Ch. (eds.), Furopa, Europa: Das Jahrhundert der
Avantgarde in Mittel- und Osteuropa, Bonn 1994, Bd. 3., s. 88-89

1% Peganek Z. (pozn. 110), s. 41-42

167 Cit. podle F. Poppera, Origins and Development of Kinetic Art, London 1968, s. 162

18 Maur K. von, Farblichtmusik, in: Maur K. von (ed.) (pozn. 2), 5. 216-17

1 Lasz16 A., Einfiihrung in die Farblichtmusik von Alexander Lasz1é, cit. podle K. von Maur (ed.)
(pozn. 2),s. 211

0 45716 A., Die Farblichtmusik, Die Musik 17/1925, s. 680-83

1 Wellek A. (pozn. 136), s. 88-89

"2 popper F. (pozn. 105), s. 163-64

173 Laszld A. (pozn. 170), s. 680

174 Cit. podle J. Georgena: Dadaisierte Musik in Ziirich, Berlin und Dresden, in: Eberle G. (ed.), Erwin
Schulhoff. Die Referate des Kolloguiums in Koln am Rhein am 7. Oktober 1992, Hamburg 1993, s. 66
173 Cit. podle J. Beka: E. Schulhoff. Kleine Chronik seines Lebens, in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174),
s. 17, jiny text citovan napf. v ¢lanku T. Widmaiera, Colonel Schulhoff, Musikdada, Neue Zeitschrift
Jiir Musik 155/1994, €. 3, 5. 16-17

176 Widmaier T., Colonel Schulhoff, Musikdada, Neue Zeitschrift fiir Musik 155/1994, &. 3, s. 17

119



77 Dem Maler und Dadaisten George Gross (sic!) zu eigen!*, cit. podie J. Georgena, in: Eberle G.

(ed.) (pozn. 174), s. 66

178 Napt. Georgen J.a Eberle G., in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174), s. 40 a 67, nebo Bek J., heslo Ervin
Schulhoff, in: The New Grove Dictionary of Musik and Musicians, Sadie S. (ed.), London 2001,
Vol. 22, 5. 738

"Widmaier T. (pozn. 176), s. 19

1%Bek J., E. Schulhoff. Kleine Chronik seines Lebens, in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174), s. 19; v kratkém
literarnim prologu ke skladvé Die Wolkenpumpe se Schulhoff osobitym zptisobem zafadil mezi
umélce, tvofici jadro némeckého dadaistického hnuti: | Holla, - hopplah! Immer rin in‘s
Theater!/Spiegeldada, Oberarp, Hoff macht Schule, Sensation, - Sensation!! -/ Dixe Grosse
vermehrigen sich/ der Hausmann badert den Beck der Huelsenfrucht,/ abseits uriniert einer von
Herzen am Felde.“, cit. podle T. Widmaiera (pozn. 176), s. 21

"1 Jednotlivé asti: I. Thema: Sehr einfach und ruhig, 11. Thema: Mit Brutalitit, I11. Thema: Einfach,
IV. Thema: Schnell, V. Thema: Fliessend, V1. Thema: Brutal, VII. Thema: Sehr fliessend,

VIII. Thema: Ruhige Bewegung, IX. Thema: Mit AufSchwung, X. Thema: Ruhig verkldrt

12 Tento exemplaf 1/A je dnes uloZen v berlinském Kupferstichkabinettu pod znagkou TS-RS 2
(sign. B 11T 243)

1% Griebel O., Ich war ein Mann auf der Strasse, Halle-Leipzig 1966, s. 91

¥ Doubravova J., Z rané tvorby Erwina Schulhoffa, Hudebni rozhledy 27/1974, s. 284

'** Toidem.

1% Wehrmeyer G., Erik Satie und die Kiinstler, in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 388-89

18 Peganek Z.- Weiss B. (pozn. 157), 5. 73

188 Griebel O., Erinnerungen an DADA, nevydany rukopis ze 60. let, cit. podle J. Georgena:
Dadaisierte Musik in Ziirich, Berlin und Dresden, in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174), s. 65

" Bek J., E. Schulhoff - Leben und Werk (Ein Forschungsbericht), in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174),
s. 15-16

10 Pesanek Z.- Weiss B. (pozn. 157), s. 76 , Nepamatuji se u Schulhoffa na vétsi a radostngjsi naladu
nez v okamziku, kdy vyslechl muj namét s zadosti, aby od pocatku se mnou pracoval na studiich,
modelu a jak jsme si naivné pfedstavovali - na budoucim uskuteénéni.*

1 Pesanek Z. (pozn. 120), s. 223-24

12 Peganek Z.- Weiss B. (pozn. 157), s. 78

1% Teige K., Poesie pro pét smyshii, Pdsmo 2/1925-26, &. 2, s. 24

* Teige K., Manifest poetismu, ReD 1/1927-28, s. 3356

"* Tbidem, s. 328

19 Ibidem, s. 330

7 Ibidem, s. 330

% Teige K., Orfismus, ReD 2/1928-29, s. 162, pozn. 3

" Tbidem,

2% Teige K., Optofonetika, Pdsmo 1/1924-25, &. 8, s. 11

> Thidem.

*% Tbidem.

2% Cit. podle F. Kalivody, Nové podnéty pro optofonetickou tvorbu, Vytvarnd vychova 4/1937-38,
¢ 2,537

2% Smejkal F., Teigova syntéza uméni a jeji kofeny — poezie pro pét smyslt, pfednaska z konference
o Syntéze uméni na FF UK v Praze, otisténo v Ateliéru 7/1994,¢. 4, 5. 2

205 Smejkal F., éesky konstruktivismus, Uméni 30/1982,s. 218

% Zemanek J., Ke genezi kinetického uméni v &eském poetismu - Teigova idea kinografické
obrazové basnd a Pesankuv barevny klavir, in: Orbis Fictus - novd média v soucasném umeni,
Praha 1995, s. 53-66

*"Teige K. (pozn. 194), s. 328

2% peganek Z. (pozn. 131), s. 1020

2% Teige K., Archipenko, Praha 1923,s. 5a 13

1% Teige K., Pozor na malbu, Pasmo 1/1924-25,&. 9, s. 2-4
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211 _ g (Teige K.), Vystava S. M. K. Devétsil, Stavba 5/1926-27, s. 16

212 Gernik A., Ruska vytvarna prace, in: Devétsil. Revolucni sbornik, Praha 1922, s. 58

213 Teige K., Uméni dnes a zitra, in: ibidem, s. 194

214 Hogek A., Architektura a hudba, Hudba a $kola 3/1930-31, s. 46

215 Hogek A., Barevna realisace pisné ,Polni cestou” op. 47 &. 5 od J. B. Foerstera, Ceskd hudba
37/1935,s. 279

216 Fabre G. C., Vom Orphismus zum Musikalismus, in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 364-65
217 Paclt J. (pozn. 91), s. 136-37

218 Felix A., Uméni v pohybu, in: Svétlo a vytvarné uméni v dile Zdenka a Jony Pesdnkovych,
Praha 1930, s. 5-6

219 Zemanek J., Biografie Zdetika Pesanka, in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 274-87

220 peganek Z. (pozn. 110), s. 28

221 Zemanek J., Kinetismus Zdeiika Pesanka a uméni instalace, Vytvarné umeéni 18/1994, s. 106-7
222 Teige K., Estetika filmu a kinografie, in: Film, Praha 1925, s. 43

22 Teige K., K estetice filmu, Studio 1/1929, &. 6-10, citovano podle pietisku v antologii Svét stavby a
basné. Studie z dvacatych let, Praha 1966, s. 462

24 Koufil M., Dilo Amosta Hoska, Architektura 3/1941, s. 265

225 Hosek A., Komposice, uméni, film a divadlo, Magazin DP 3/1933-34, s. 278

226 N, Hudba v barvach a tvarech, Nédrodni osvobozent, 3. fijna 1934

227 Flajshans J., Arch. A. Hosek a jeho studie o vztahu hudby a vytvarného uméni, Ceskd hudba
38/1939, 5. 89

2281, Moholy-Nagy ji publikoval v knize Die Biihne im Bauhaus (1925) pod nazvem Mechanistische
Exzentrik. Eine Synthese von Form, Bewegung, Ton, Licht (Farbe); podle J. Paclta se Ponc

§ partiturou mechanické excentriky seznamil na Moholy-Nagyove vystavé v Berliné v roce 1924
222 Paclt J. (pozn. 91), s. 43-44, 57, 68-69

29 Cit. podle J. Paclta (pozn. 91), s. 68-69

>! viz. pozn. 96

22 Paclt J. (pozn. 91), s. 70

23 Zemanek J. (pozn. 221), s. 112

2 Ibidem, s. 110

233 Zemanek J., Biografie Zdeiika Pesanka, in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 274-87
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reprodukce z brozury Souvislosti barev a tént reprodukce z brozury Souvislosti barev
(1934),s. 10 atonu (1934), s. 14
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Architektura 3/1941, s. 263
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reprodukovano in: Architektura 3/1941, s. 262 reprodukovano in: Architektura 3/1941, 5. 262
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kol. 1925, kresba perem a tusi, akvarel, papir, 19 x 28 cm, Galerie
hiavniho mésta Prahy
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papir, 32,5 x 26 cm, Galerie hlavniho mésta

akvarel, papir, 34,5 x 27 cm, Galerie
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hlavniho mésta Prahy
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Zehn Themen, 1919, akvarelovana litografie, 31,9 x 48,5 cm, Berlin, Kupferstichkabinett

42. Otto Griebel - Ervin Schulhoff, //. Thema: Mit Brutalitit, ze souboru Zehn Themen,
1919, akvarelovana litografie, 31,9 x 48,5 cm, Berlin, Kupferstichkabinett




43. Otto Griebel - Ervin Schulhoff, /V.Thema: Schnell, ze souboru Zehn Themen, 1919,
akvarelovana litografie, 31,9 x 48,5 cm, Berlin, Kupferstichkabinett

j 44. Otto Griebel - Ervin Schulhoff, VIII. Thema: ruhige Bewegung, ze souboru Zehn Themen,
1919, akvarelovana litografie, 31,9 x 48,5 cm, Berlin, Kupferstichkabinett




45. Ervin Schulhoff, In futurum, 3. Est z cyklu Fiinf Pittoresken, 1919 (1. vyd. asi 1920)




46. Charles Martin - Erik Satie, La Balangoire, z cyklu Sports & Divertissements, 1914, ruéné kolorovany
médiryt, sbirka Grete Wehmeyer, Kéln, reprodukovano in: Maur (ed.) K. von, Vom Klang der Bilder.
Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts

47. Charles Martin - Erik Satie, Le Bain de mer, z cyklu Sports & Divertissements, 1914, ruéné kolorovany
médiryt, sbirka Grete Wehmeyer, Kéln, reprodukovano in: Maur (ed.) K. von, Vom Klang der Bilder.
Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts




48. Zdenék Pesanek, moment svételného kinetického déje prvni verze
barevného klaviru, 1925, uhel, papir, 62,6 x 89,9 cm,
Narodni technické muzeum v Praze, archiv architektury
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49 Zdendk Pesanek, nakres mechanismu druhé verze barevného klaviru,

1928, z knihy Kinetismus (1941), s. 39




50. Kresba obrazcli vyvolavanych na promitacim platné druhé verze barevného
klaviru, 1928, reprodukovano in: Zemanek J. a kol., Zden&k Pe§anek 1896-1965

51. Kresba obrazcu vyvolavanych na promitacim platné druhé verze barevného
Klaviru, 1928, reprodukovano in. Zemanek J. a kol., Zdenék Pesanek 1896-1965

52. Fotograficky zaznam svételné kinetické projekce druhé verze barevného
Klaviru, 1928, Louny, Galerie Benedikta Rejta



53. Prvni verze barevného klaviru, druha faze (propojeni
barevné a tonové klavesnice), 1926, reprodukovano ve
sborniku Fronta (1924), obr. €. 42



54. Moment svételného kinetického déje prvni verze barevného klaviru,
1925, reprodukee z knihy Kinetismus (1941), s. 35

55. Zaznam koncertu barevného klaviru Alexandra Laszl6, z knihy Farblichtmusik,1925,
podle akvarelu Mathiase Holla, reprodukovano in: Maur (ed.) K. von, Vom Klang der
Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts
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56., 57. Vladimir Baranoff-Rossiné, fotografické zaznamy projekei optofonetického klaviru, 1914-20,

reprodukovano in: Maur (ed.) K. von, Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des
20. Jahrhunderts

e
“L\»)" A

58. Vladimir Baranoff-Rossiné, nakres mechanismu optofonetického klaviru z patentové listiny,

1914-20, reprodukovano in: Maur (ed.) K. von, Vom Kiang der Bilder. Die Musik in der
Kunst des 20. Jahrhunderts

l 59. Vladimir Baranoff-Rossiné, rekonstrukce pomalovaného disku z optofonetického

kiaviru, & 40 cm, 1914-20, reprodukovano in: Maur (ed.) K. von, Vom Klang der Bilder.
Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts



60. Bainbridge Bishop, barevné varhany, kol. 1880, 61. Frederic Kastner, pyrophone, 1869-73,
reprodukovano in: Popper F., Origins and reprodukovano in: Popper F., Origins and
Developement of Kinetic Art Developement of Kinetic Art

62. Alexander Rimington se svym bareviym 63. Alexander Skrjabin, barevny klavir pro predstaveni
klavirem, pied 1919, reprodukovano in; v New Yorku r. 1915, reprodukovano in:
Popper F., Origins and Developement Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil

of Kinetic Art Bd. 3, s. 363



64. Raoul Hausmann, schéma optophonu, 1926, 65. Kurt Schwerdtfeger, moment reflektorickeé
reprodukovano in: Maur (ed.) K. von, Vom svételné hry, 1924, reprodukovano in:

Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des Vytvarna vychova 4/1937-8, sv. 2, 5. 19
20. Jahrhunderts

66., 67. Ludwig Hirschfeld-Mack, dva momenty reflektorické svételné hry, kol. 1923, reprodukovano in:
Vytvarna vychova 4/1937-8, sv. 2, s. 20-21

68., 69. Thomas Wilfred, fotografie projekei claviluxu, 1921-23, reprodukovano in: The Spiritual in Art
Abstract Painting 1890-1985
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