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1. Uvod 

Rozsahhi problematika vztahu vJt:vameho umem a hudby umoZlluje rozmanite 

teoreticke pIistupy, neprebeme mnozstvi pohledu a interpretad, aniz by bylo mOZne 

dospet k jednoznacnemu a konecnemu, obecne platnemu v)rsledku. Ackoliv 

o existenci tohoto vztahu a vzajemnych vlivit a jejich odveke tradici nepanuje mnoho 

pochyb, nelze jej exaktne definovat. A tak se oteviraji stale nove mOZnosti pojednani. 

Tato prace by mela bjrt jednim z pIispevkU do jejich mozaiky, jakymsi pokusem 

o doplnek velkych prad, podavajidch prehled 0 souvislostech vJt:vame a hudebni 

kultury ve 20. stoleti, ve kterych je ceske umeni (s v)rjimkou Frantiska Kupky) 

zastoupeno pouze sporadicky, ac rna take co nabidnout. Tato prace by meIa sv)rm 

uzce vymezenjrm tematem poskytnout sondu do casti ceske mezivalecne kultury 

zabjrvajid se syntezou umeni, pricernZ hlavni duraz bude kladen na vJt:vame umeni. 

To take poslouZi za v)rchodisko nastineni sirsmo kontextu. 

Ukolu se lze tedy zhostit roznjrmi zpusoby. I v ceskem umeni je mOZne hledat 

ve vymezenem obdobi paralelni stylove projevy u casove pIibuznych vjrtvamych a 

hudebnich del, napr. neoklasicistni ci konstruktivisticke, nebo analogicke tendence, 

jako inspirace folklorem, zaujeti projevy modemmo zivotnmo stylu nebo socialni 

tendence. Souvislosti muzeme nalezat tez v nametove IOvine, vyhledavanim kusu 

programni hudby na tema konkretnmo vjrtvameho dila nebo zobrazeni hudebnikU, 

hudebnich nastroju ci hudebnich symbolu a alegorii vJt:vamymi technikami. Fond 

ceskeho mezivaIecneho malifstvi, kresby a grafiky, mene pak socharstvi, nabizi 

mnoho pnkladu. Pouze namatkou a nesoustavne jmenujme nekolik prikladu - zatisi 

s hudebnimi nastroji od Emila Filly, Jarosiava KraIe a Frantiska Foltjrna, kubisticke 

namety zeny s kytarou ci mandolinou, sceny z doboveho hudebnmo zivota Ludvika 

Kuby, Harmonikitf Josefa Capka (1919), Koncert na housle Antonina Prochazky 

(1922), puristicka zatisi s kytarami Otakara Mrkvicky, Zittisi s kytarou a Zpevacka 

Jindricha Styrskeho (1923), nedochovana socha Citeristy Ladislava Zivra (1931), 

Hudebni skladatel Endre Nemese (1937), klauni Frantiska Ticheho hrajid na rozne 

hudebni nastroje, nejcasteji na harmoniku a pozdeji ve ctyriccitych letech serie obraru 
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Paganiniho, nekolik verzi GutfreundovYch studii k plastilGim na vYzdobu palace 

Adria s mizvem Jazz ze serie Prace a odpoCinek (1924-25). Ale i mizvy nekterych 

abstraktnich obrazii by moh1y poukazovat na inspiraci hudebnimi principy- napr. 

Rapsodie v modrem B. S. Urbana (1931), Kontrast (Nokturno) Augustina Sagnera 

(1934), Kompozice (Tango) Karla Va1tra (1930) nebo Obraz s motivem klaves 

Vojtecha Preissiga (1936-37). Zv1astni uce1eny soubor tvon serie abstraktnich 

kompozic, pripominajicich namety z rostlinneho sveta z pos1edniho roku Zivota 

Augusta Bromseho, inspirovanych hudbou (serie Hudebni kompozice, 1924). 

Souvis10sti 1ze h1edat tez v oblasti struktumich podobnosti. Tato studie se 

omezi nejpIVe na vYtvamiky zabYvajici se programove v ramci nefigurativniho 

zobrazeni h1edanim struktumich ana10gii malifstvi, socharstvi nebo architektury a 

jejich syntetickym spojovanim, a to teoreticky i v konkretnich vYtvamych 

realizacich. Zakladni pojednani 0 vYs1edcich techto snah u AmoSta Hoska, Zdeiika 

Pesanka a Miros1ava Ponce, se rozsifi 0 poznamky 0 osobni spo1upraci hudebnikii 

s vYtvamiky, zejmena EIVina Schulhoffa a Aloise Haby, rozbor avantgardnich teorii 

Karla Teigeho tykajicich se syntezy ume1eckych druhu, 0 soucinnosti ci sjednoceni 

umeni v ku1tume ustaIene forme divad1a a 0 vYznamu filmu. Ku1tumi sondu, 

nacrtavajici sit' vztahu vYse vyjmenovanych fenomenu doplni nazory dobove 

vYtvame kritiky, estetiky a psycho10gie. 

V chrono10gickem usporadani vYtvamych realizaci stoji na pIVnim mlste 

pokusy hudebnikii. Klavirista a sk1adate1 Ervin Schulhoff vytvoril spo1u 

s nemeckym malifem Ottou Griebe1em soubor grafickych listU s ana10gickymi 

litografiemi a hudebnimi sk1adbami v roce 1919, avantgardni skladate1 Miros1av 

Ponc zaca1 ma10vat za sveho pobytu v Berline v 1etech 1922-25. Tato dila, vytvorena 

v zahranici, vsak cerpa1a zejmena z vlivli nemeckeho umeni. V Cechach Zdenek 

Pesanek zaca1 s pokusy s barevnym k1avirem roku 1924 a Amost Hosek se 0 tn roky 

pozdeji pustil do zkoumani zakonu synestezii, na jejichz zak1adech pak ve tncatych 

letech nama10val velke mnozstvi abstraktnich kompozic. Pesanek a Hosek 

predstavuji pres spolecnou snahu 0 spojovani vYtvameho umeni s hudbou dva zcela 

odlisne vYtvame svety. Inovator Pesanek, clen Devetsilu, napliiujici svYm dilem 
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program ceske avantgardy dvacatych let a hojne vyuzivajici ve svYch dilech novou 

techniku, stoji proti ponekud konzervativnimu Hoskovi, vychazejicimu ze secesniho 

tvaroslovi a zabYvajicimu se symbolickymi obsahy vYtvamych del, ktera tvon 

tradicnimi technikami. Presto obema byly spolecne obrodne snahy se zamerem 

vytvont koncepci noveho, vseobecne prospesneho umeni. Oba vsak zUstali ve sve 

dobe nepochopeni. 

Spolecne rysy muzeme najit neJen u Hoska a PesaMa, ale u vsech vYse 

uvedenych autorU. Za vsemi obrazy, statickymi i pohyblivymi, stoji komplex 

tradicnich predstav s davnou historll, jako napr. teorie synestezie, korespondenci 

barev a tonu nebo praxe barevnych nastroju. V prvni tfetine 20. stoleti se jimi 

zabYvalo mnoho umeIcu i vedcu a tato tradice, i kdyz uz prekrocila horizont sve 

aktualnosti, zUstavala v obecnem povedomi. Vsichni zmlneni umelci je vsak 

nemuseli brat cilene za zaklad sv)rch del. Snad s vYjimkou zapaleneho teoretika 

Hoska pro ne byly na prvnim mlste vYtvame zretele. Krome vlastniho sjednoceni 

vYtvameho umeni a hudby se vsichni zabYvali i divadlem, historicky ustalenym 

typem tvorby, synchronizujicim vice umeleckych druhu. V jeho ramci se chteli 

pokusit za pomoci nOvYch metod 0 jejich syntezu. Snad jeste vetsi nadeje vkladali 

Hosek, Ponc a Pesanek do filmu. 

Spolecnym rysem vsem realizacim v oblasti formalni je abstrakce. V pnpade 

Pesankove a Poncove jde 0 abstrakci geometrickou, ktera je jinak v ceskem 

mezivaIecnem umeru jevem spise vYjimecnym. Typ Hoskovy abstrakce neni 

v soudobe tvorbe tak neobvyklY. H. Rousova 1 tento proud v ramci ceske abstraktni 

malby oznacila jako absolutni umeni. Typicka je pro nej vazanost na mimov)rtvame 

myslenky, casto s metafYzickymi nebo mystickymi obsahy, ktere se abstraktnimi 

formami snaZi vyjadrit. Hoska zaradila do skupiny s F. Kupkou, A. Sagnerem, 

v. Jiclnskou, o. Stritzkem, V. Preissigem, F. Drtikolem, F. Koblihou a 1. Konupkem. 

Nefigurativni vyjadfovaru vsak take muze by! jednim z faktorU, proc v)rtvama dila 

Hoskova, Poncova a Pesankova nebyla pochopena a pnjata a proc zUstali okrajovYmi 

osobnosti, ktere byly zhodnoceny az mnoho de sitek let po smrti. Dobova kritika se 

velmi odmitave stavela proti vsem abstraktnim tendencim a odsuzovala je za 
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nesrozumitelne, dekorativni a bezu.celne. V celku nepflznivemu kulturnimu ovzdusi 

odpovida i maly pocet abstraktnich umelcll, jez tvorui spise osamocene, a 

neexistence uceleneho a programoveho abstraktniho umeleckeho hnuti. 

Vzorovou osobnosti pro nemnohe ceske abstraktni umelce musel bYt Frantisek 

Kupka, ktery prave ve tnclitych letech dosahl v Panzi symbolickeho uznani, kdyz byl 

jmenovan do predsednictva sdruzeni Abstraction-Creation. Ponevadz v souvislosti 

L 

s jeho osobnosti se casto hovon 0 hudebnosti, vYklad zacne pro nastineni dalsich 

aspektii problematiky vztahu vYtvarneho umeni a hudby jiz ve druhem desetileti 

20. stoleti. 
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2. H udebnost obrazu: piipad Frantiska Kupky 

2.1 Interpretace hudebnosti 

Jakmile Frantisek Kupka vystavil roku 1912 na Podzimnim salonu sve prvni 

abstraktni obrazy Amorfa. TepIa chromatika a Amorfa. Dvoubarevna fuga a byl 

oznacen za orfistu, zacaly se jeho malby spojovat s hudebnimi vYzuamy a patralo se 

po malliove hudebni inspiraci. Nasledujici kapitola by mela bYt pokusem 

o objasneni, do jake miry jsou v Kupkove pfipade interpretace hudebnosti, tanka 

legendarni, opravnene. Interpretace se tykaji predevsim ranych abstraktnich obraru 

z druheho desetileti 20. stoleti, avsak texty spadaji datem vydani do obdobi, ktere je 

v centru pozomosti t61:o prace. Wipomenme, ze prvni Kupkovu monografii od 

L. Amoulda-Gremillyho vydala pafizska Galerie Povolozky roku 1922. K prueZitosti 

jejiho vydani publikoval v deniku Tribuna V. Nebesky clanek s nazvem Malifstvi a 

hudba. 0 rok pozdeji vyslo s desetiletym zpozdenim v ceskem prekladu Kupkovo 

esteticke pojednani 0 tvofeni v umeni vytvarnem zasluhou S. v. u. Manes. Roku 

1928 ll<lsledovala prvni ceska monografie od E. Siblika a Teigliv kriticky chinek 

Orfismus v revue ReD. 

U korene nedorozumeni v teto otazce se nachitzeji subjektivni interpretace, 

aplikujici osobni zalibu ve spojovani hudby a v}1:vameho umeni, nebo caste uZlvani 

hudebnich primern v odbomych text ech, aniZ by braly v potaz skutecne zamery 

tvUrcu. Zajimavou ukazku takoveto hudebnosti, ktera se zrodila az v interpretacich, 

predstavuji nektere v-yklady kubismu, pri nichz dochazi k rozporu mezi umelcov-ym 

zamerem a naslednym pusobenim dila na pozorovatele. JiZ samy velmi oblibene 

kubisticke namety, zatisi s hudebnimi ll<istroji nebo postavy hrajici na hudebni 

nastroje, svadeji k premitani 0 silnem vztahu kubismu k hudbe. Na nej by mohly 

poukazovat i fragmenty notovYch zapisu a jmena hudebnikU vyskytujici se 

v obrazech. Wi interpretaci je vsak nutne postupovat obezretne a vzit v potaz dalsi 

okolnosti. Kubisty zajimaly hudebni nastroje predevsim jako predmety. Zab-yvali se 

hlavne jejich formou, zachycenim tvarn a umistenim v prostoru, ne funkci a z nich 

9 



vyply-vajic:imi symbolickymi ryznamy.2 Nektere Picassovy a Grisovy vety dokhidaji, 

ze za kubistickou oblibou malovani hudebnich nastroju nestoji hlubsi zajmy 0 hudbu 

(s vYjimkou Braqua). Gris prohlasil, ze se v hudbe wbec nevyzna a podobne Picasso 

se vyjadril, ze hudbe wbec nerozumi. 3 Presto, jak doklada K. von Maur citacemi, 

zejmena D. H. Kahnweilera, byly jejich malby srovnavany napr. s architekturou 

skladeb J. S. Bacha a kontrapunktickou kompozicnl metodou nebo dodekafonickou 

hudbou A. Schonberga. 4 I v Kramarove studii Kubismus nalezame podobne hudebni 

primery: ,,Picassovy obrazy vyrUstaji tu skutecne na stavby bachovske polyfonie -

- Picasso i Braque miluji starou polyfonickou hudbu a jeji nastroj, varhany, nenavidi 

zato moderni hudebni impresionismus. [ ... ] Prave tyto vecicky, zdanlive tak 

jednoduche, ktere v podstate vsak jsou penou, kvetem a rysledkem dlouheho 

sloZiteho vYvoje, naIezeji k diwm Picassovy tvorby. Maji jas a cistotu Mozartovy 

hudby a sublimnost a sevrenost lyrickeho verse." 5 nebo "Uznavati nebo by! dokonce 

nadsen hudebnosti Picassorych linn, sladenymi harmoniemi jeho tonu a citlivosti 

malITske hmoty wbec [ ... ].,,6 Pfiklad kubismu naznacuje, ze pn zkoumani 

souvislosti v)rtvarneho umeni a hudby je nutne postupovat opatrne a rozlisovat 

umelcovy umysly, nezamerne pusobeni jeho vYtvoru, tedy sekundarne vyvolane 

hudebni dojmy, a dobovou oblibenou metaforiku. 

U pocatku myslenky 0 hied ani spojeni hudby a malfrstvi v obrazech Frantiska 

Kupky stal G. Apollinaire, jez sviij osobni zajem 0 souvislosti umeleckych druhu 

promitl do esteticke teorie orfismu. Verejnost poprve seznamil s malITstvim 

vyjadfujicim jasne vztah k hudbe na prednasce ve sdrnzeni Section d'Or v roce 

1912. Zanedlouho pote pozdravil v prvnich Kupkorych abstraktnich malbach nastup 

orfismu. Timto ne pfilis jasnym terminem oznacil skupinu francouzskych malfrU, 

smefujicich k autonomii obrazove strnktury osvobozenim a dynamizovanim barvy a 

tvarn, ale netvoficich programove uskupeni. Slo spis 0 Apollinairovo prani 

vymodelovat za pomoci sve teorie umelecky smer, snazic:i se vyvolavat hudebni 

dojmy, zalozeny na hudebni inspiraci a projevujici se predevsim v barevnosti a 

rytmu. Ani sami umelci se s touto stylovou nalepkou pfilis neztotoZnili. Cestl 

10 



umelecti teoretici a kritici ve dvacatych letech vsak spojovani Kupky s orfismem a 

orfistickou hudebnosti prejali. 

Nektere Kupkovy poznamky mohou zce1a jiste zpusobit dojem, ze jeho obrazy 

maji pfimou souvislost s hudbou. Sam autor mohl nekdy rozpomymi prohlasenimi 

podnitit vYklady 0 hudebnosti sveho dila. Napriklad korespondentovi listu New York 

Times, ktery ho navstivil v pariZskem atelieru sdeIi1: "Stale tapu v temnote, ale 

ve1'im, ze mum naIezt neco mezi videnim a slysenim a mum vytvont fugu 

v barvach, jako ji Bach vytvoru v hudbe." nebo "To je to same s barvami, ktere 

musi bYt vsechny bud' v t6nine durove nebo mollove. ,,7 Dopisy z pobytu ve Vidni 

podepisoval Kupka jako symfonik barev, jak byl nazY'van prateli a sve snazeni 

jednou neprimo prirovnal k principu symfonie: ,,Kdyz uziju formy ruznych rozmeru 

a usporadam je podle rytmickych zakonitosti, dosahnu ,symorfie', ktera se rozviji 

v prostoru tak jako symfonie v case." 8 

Taktez urcite okolnosti Kupkova zivota naznacuji zajem 0 hudbu, nikoliv vsak 

zamer spojovat malbu s hudbou ci vyjadrovat hudebni dojmy barvami. Takove 

zjednodusene interpretace jsou zkratkovitY'm spojenim. Napfiklad katalogove 

pfispevky M. Mladkove9 se podrobne zaobiraji temito biografickymi udaji. Autorka 

zmiiiuje vlivy filozofie Karla Diefenbacha, se kterou se Kupka dostal do tesneho 

kontaktu za videiiskeho pobytu. Teozof Deifenbach se velmi zajimal 0 teorie 

o analogiich malITstvi a hudby a poradal ruzna hudebni predstaveni v kolonii 

v Huttelsdorfu, pri malovani se nechaval doprovazet hrou housli a dokonce pry 

nechal na sve obrazy komponovat skladby. Dale zmiiiuje vliv KupkovYch ucite1u na 

videiiske Akademii, naIezejicich do okruhu nazarenu, jez pry v malbe chteli docilit 

stejneho ucinku, jaky ma chramova hudba nebo nabozenske zpevy. Z pariZskeho 

pobytu pak vyzdvihuje jeste Kupkovy zazitky pri pozorovani chramovYch vitrazi a 

koncerty Morse Rummela poritdane v jeho atelieru. 10 

Nejsilnejsim podnetem pro hudebni interpretace Kupkovy malby jsou ale 

zrejme nazvy nekterych obraru. Hudebni terminy se v nich vyskytuji od roku 1909 

az do tncatych let: Klitvesy pieina. Jezero (1909), Amorfa. Dvoubarevnei juga 

(1912), v tom to kontextu nejdulezitejsi a proto bude nazvu obrazu nize venovano 
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vice pozomosti, Nokturno (1910), S610 hnede cary (1912-13), Bile rytmy na cernem 

(1920), Barvy v plnem orchestru (1921), Melodicky synkopovana linie (1921), Cary 

a plochy v rytmu tanga (1928-34), Cerne synkopovane kotouce (1930-32), 

Synkopovana sklenice piva 1., II. (1930-38), Hof-jazz 1., II. (1934-35), Hudba (1936), 

Divertimento 1., II. (1938) aj. V nametove oblasti pak lze najit vztah k provozovani 

hudby v obrazech Podobizna hudebnika G. Follota (1910) a titulnim listu ke 

smyccovemu kvartetu Bohuslava Martinu, vytvorenem na objednavku. 11 

2.2 Fuga 

o vzniku prvniho Kupkova abstraktniho obrazu nam podava svedectvi 

Emanuel Siblik; nutno podotknout, ze v osobni poeticky stylizovane verzi. Maruovo 

smerovani k abstrakci proklada jako refrenem vypraveni 0 domacich koncertech: 

,,Do atelieru pfichazelo mnoho hudebnikU a Walter Rummel hral tak podivuhodne 

Bachovy fugy ... Cas a prostor? ... Vzdyt've skutecnosti zadny z nich neexistuje [ ... ] 

Ostatne pravY hudebni umelec neb ere pro vytvareni svYch del dojmu z pfuody. Proc 

jen maru je takovY parazit? [ ... ] A Rummel hral tak proste lidsky fugy Bachovy ... 

Ale! Zdaz nejsou tyto fugy hnede! Hned' svetla, v doprovodech kontrapunktU 

hluboce St'avnata s propletajici se mezi cervenemi. Zdaz veta Bachova neni celkem 

charakterisovana sedi, kterou prosvitne sem tam rUzova, trochu beIi s puzolskou 

cerveni, asi tak jako na malbach jeho doby. ,,12 Siblik tak velmi sugestivne vytvofil 

spojeni mezi KupkovYm obrazem a BachovYmi fugami, ktere v dusledku vedlo az 

k presvedceni, ze Kupka se snazil vytvofit obrazovou transpozici kontrapunkticke 

hudebni skladby. Vyjadfil je napr. R. Weiner, referujici 0 navSteve u Kupky v lete 

roku 1912 (a zaroven zaznamenal nektere z KupkovYch nazorU, ktere maru sam 

pozdeji vyvracel): ,,Kupka, rezoner, pnstupuje dnes k malovani s dojemnou 

prostotou toho, jen.z chce, ,aby mu obraz mel jako Bachova fuga'. [ ... ] tu netrvalo 

dlouho, a byl zase u sveho Bacha ,Barva jako absolutni hudba ci jako cislo 
v d v ik v, ,.13 

V pre stave matemat ove. 
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Mimo jine se pro v,Ytvame umeni prvni tfetiny 20. stoleti Bach zda bYt velmi 

inspirativnim umelcem. Dilo zadneho jineho hudebnika nepodnitilo vznik tolika 

obram. Odkazy k Bachovi nebo k fuze, typu hudebni skladby, ktery proslavil, 

najdeme bud' ve vnitfui stavbe obrazovYch kompozic nebo jen nazvech u G. Braqua, 

o. Kokoschky, V. Kandinskeho, M. CiurIionise, A. Macka, A. Holzela, J. Ittena, 

L. Feiningera, P. Kleea, J. Alberse. T. van Doesburga, F. del MarIe, M. Hartleye, 

synchromistU aj. Legendami postavou a vzorem racionalniho konstruktera se stal pro 

pnslusniky Bauhausu. 14 PTirovnanimi k Bachovi a ani hudebnimi terminy v nazvech 

obram se tehdy nesetfilo. Byl to jeden z projevu. znovuobjeveni a oceneni Bacha ve 

druhem desetileti 20. stoleti, kdy "bachovska renesance" nahradila kuIt Wagnera, 

Debussyho a Beethovena z prelomu stoleti. 

Samotne srovnanijednotlivych formalnich prvkii obrazu Amorja. Dvoubarevna 

fuga s pnsnym kompozicnim schematem fugy vyzniva vcelku presvedcive. V malbe 

muzeme najit dva hlasy, ktere rozehravaji zakladni jednoduche tema v ruznych 

slozitych variacich. V expozici modrou kfivku vedouciho hlasu (dux) nejprve 

doprovazi oblouk cerveneho kotrapunktujiciho hlasu (comes), pak si lilohy 

nekolikrat promeiiuji behem reprizy a divertimenta, ve rue cervenych a modrych 

rytmicky usporadanych ploch. Diimyslne se prop16taji, az dospeji k zaveru, kde se 

stndani zrychluje v drobnejsich formach. Jine vyuZiti principu fugalni kompozice, 

tentokrlit v obmenach hlasu ve vertikalnim reseni, spatluje K. von Maur v obraze 

Katedrala (1913), inspirovanem barevnymi vitrazemi, 0 jejichz ,,zavratne 

hudebnosti" padla zminka v Tvofeni v umeni vj;tvarnem. 15 V potaz je treba brat 

i vyjadreni autora. Princip fugy nebyl Kupkovi neznamy16, ale malba nemela bYt jeji 

ilustraci. Nazev primo nabizejici jednoduche vysvetleni, nebyl minen takto 

primocare. Mel bYt spiSe voditkem pro divaka a mel mu usnadnit vnimani 

abstraktniho obrazu, na ktery nebyl nijak pfipraven. A Kupka si asi nebyl zcela jist, 

jakym zpusobem vest pozorovatele, kdyz napsal V. Nebeskemu: ,,Dodnes lituji toho 

blazniveho napadu nazvat ten obraz ,fuga'. Byl to momentalni napad; zdaIo se mi, 

soude podle konvence, ze musim obrazu dat nejakY graficky titu!' PIitom je to 
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vsechno zaleZitostl prostoru a casu a pruezitosti shromazdit tyto prostorove a casove 
. ,,17 

aSOclace. 

Proti interpretaci hudebnich inspiraci pn vzniku Dvoubarevne Jugy se durazne 

postavila L. Vachtova. Poukazala na zbytecnost imputaci hudebnich analogii do 

Kupkova dila. Neuznava zadny primy vztah mezi KupkovYmi malbami a hudbou. 

Kupkova fuga je podle ni pohybovou fugou, zaznamem pohybu a interakce dvou 

barevnych prvkii v case, vznikly na zaklade pozorovani divky hrajici si s mlcem, ,Je 

soumeritelna spise s MatissovYm Tancem, nez s hudebni kreacl. ,.18 D. Fedit zase 

rozsahlymi citacemi z nevydaneho Kupkova textu dolozila, jak se branil nazoru, ze 

v obrazech vyjadfuje hudbu a pnspela tak k objasneni Kupkova postoje: ,,Kupkova 

platna byla zrytmizovana a tak se analogie dvou umeni, hudby a malby, zdala prave 

o tolik evidentnejsi, ze pllitna byla oznacena hudebnimi terminy. Kupka je vybral, 

kdyz momentalne nevedel, jak je nazvat. Obecenstvo mluvilo 0 hadankach, jinak 

kritika, i nestranna, se nemohla shodnout na oznaceni teto nove skoly. [ ... ] Ale 

v zadnem pfipade to neni ilustrace hudby. [ ... ] Moma bychom ji mohli nazvat 

absolutni malbou kWli podobnosti s absolutni hudbou [ .. .]. ,.19 

2.3 Hudba jako metafora abstraktniho malirstvi 

Posledni veta Kupkova textu napovida, ze k hudbe ve svYch teoretickych 

reflexich zce1a jiste lhostejny nebyl. Toto pfuovnani naznacuje, ze pn zrodu jeho 

abstraktnich obrazii je mome uvazovat 0 vlivu hudby. Avsak je nutne hledat vliv a 

jeho projevy jinde, nez jak bylo naznaceno vYse, zejmena v oblasti ideove a ne 

v konkretnich obrazech. Hudba, nejabstraktnejsi z umeni, Kupkovi poslouzila jako 

vzor pn promysleni cesty k nefigurativni malbe. Nebyla inspiraci, nybr.z mu poskytla 

pfikladny model nemimetickeho tvfuciho procesu. ,,Mode1ovY charakter,,20 hudby 

dokladaji uryvky z Kupkova spisu 0 tvofeni v umeni vytvarnem, na neillZ pracoval 

v dobe vzniku prvnich abstraktnich obrazU. Krome toho, ze se Kupka obsirne zabYva 

otazkami ±yziologie a psychologie smysloveho vnimani a pn teto pruezitosti se 

pouSti do porovnavani zraku a sluchu a odlisneho zpusobu percepce del 

odehravajicich se v case a v)rtvarnych del, srovnava i zpusob tvorby v)rtvarnika a 
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hudebnika a jejich rozdilne vYrazove prostredky: ,,[ ... ] rUznost mezi umenimi tkvi jen 

v rUznosti vYrazovYch prostred.kil, ale vsechny vyjadfuji v podstate lidsky totez, tyz 

wdci princip lidske duse. Tanecnik nap£. vytvari pouhym pohybovanim kfivky nebo 

rovne linie, jez opisuji malli a sochar - a pohled'me, jak sleduje impresivni trvimi 

vzh1edem k intenzite a postupnosti. Je to orchestralni uprava figur bud' v prostoru, 

nebo v case. Hudebni intenzity jsou prave tak v prostoru, jako v case. ,<21 A ocenuje 

zejmena umelecke druhy, ktere nepracuji naturalistickymi metodami: ,,Hudba a 

architektura maji, pravda, tu prednost pred malbou a socharstvim - ba i pred poem -, 

ze cerpaji vYrazove formy sveho umeni ze sveta subjektivniho, ze vzruseni a 

myslenky, ze se vyvijeji v abstraktnim. [ ... ] vyviji se jejich clankovani na teze ceste, 

jizjdou prani, touhy a sny k nesplnitelnemu, k nevyjadfitelnemu. At' jsou to zvukove 

kantaty nebo zpev kamene ve stavbe vyletajici k oblakUm, vyjadfuji oba cosi slovy 

nevyi'knutelneho, k cemu jsme vsichni citlivi. [ ... ] cilem techto dvou umeni neni 

napodobeni prirodnich vzhledu jako v malbe nebo v socharstvi. Zamyslenym ucelem 

je jenom prizpusobeni dane hmoty vytvorene ideji. ,.12 Kupka chtel v malifstvi uzit 

podobne principy a dosahnout takovYch vYsledkU jako hudba a architektura. 

Podobny metaforicky vYznam mela hudba i pro dalSi umelce zab-yvajici se 

abstrakci, nap£. pro Kandinskeho. V pocatcich nefigurativniho umeni slouzila pro 

vYtvamiky jako strukturni model. S jejich zamerem vyjadfovat se pomoci zcela 

autonomnich obrazovYch prostredkU, souznela nejvice nezavislost hudby na 

predmetnem svete, nemimeticnost. Pod timto Uhlem pohledu je mome hovorit 

o paralele absolutni hudby a absolutniho malifstvi. Z ceskych umelcu se k tomuto 

tematu vyjadril ve svYch poznamkach tez Frantisek Folt-yu, KupkUv souputnik 

v PariZi v letech 1925-34 a milovnik hudby. Ta mu byla predevsim vzorem 

schopnosti intenzivniho a bezprostredniho ucinku na posluchacovu psychiku. Pomoci 

obrazii, ktere by dosahly takove intenzity, chtel kultivovat lidskou dusi. A take mu 

samozrejme byla hudba pomocnici pri prekonani literamosti a popisnosti malifstvi. 

Nadto mel jeste v umyslu vytvofit pro vlastni tvorbu presna pravidla a exaktni rad 

tak, jako existuji v hudbe. Folt-yuovy obrazy, v dobe jeho dvou samostatnych vYstav 

v roce 1927 a 1929, vzbuzovaly pozomost u profesionalnich hudebnikU. Zajimali se 
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o ne Bohuslav Martinu, Max Deutsch a Arnold Schonberg, se kterym se FoltYn 

. b v 23 setkal1 oso ne. 

DalSi podnetnou charakteristickou vIa stno st hudby predstavovala pro 

vYtvarniky casova dimenze. Mamstvi se mimo jine i pod jejim vlivem zacalo 

zab-yvat zachycenim casoveho prubehu, nejprve ve staticke obrazove plose. Idealni 

reseni probIemu vytvoreni obrazove analogie hudby prinesly az nektere druhy 

kinetickeho umeni a zejmena film, umoZllujici synchronizaci. 24 Neni vsak mOZne 

automaticky ztotoZllovat postupnou dynamizaci obrazoveho prostoru se 

zhudebnenim malby, od kubismu pres futurismus a vOlticismus po uZlvani serialnich 

principu. Snaha 0 prekroceni omezeni plochou a integraci rozmeru casu do malby 

u Kupky vyUstila do rytmickeho pohybu uvnitr obram. lluze pohybu v plose muze 

v pozorovateli zcela jiste vzbuzovat hudebni dojmy a svadet k hledani podobnosti 

s hudbou, rozvijejici se v case. Kosmogonicke vize mohou pfipominat symfonicke 

skladby, razeni vertikalnich ploch stoupajici nebo klesajici tony, durazne rytmicke 

cleneni Energick);ch pochodovou hudbu, kompozice zalozene na pohybu kfivek 

zachyceni melodicke linie. To je vsak jiZ otazkou subjektivity vnimatele. 

Dale je nutne odmitnout, ze by se Kupka prakticky zab-yval spojovanim zvukU 

a barev a synestetickym vnimanim, jak tvrdil napr. E. Siblik25. 0 takovYch zajmech 

lze uvazovat spise u abstraktnich akvarelu Aloise Bilka z let 1913-14. Kompozice 

jsou resenimi mamovYch vYzkumu v oblasti nauk 0 barvach a mOZna i vizualizacemi 

hudebnich zazitkU, jak napovidaji nazvy26: Hudba wiina, Chopinova melodie, J ve 

sneni 0 krasnu pfibira v sen barvy temne a hluCici, Melodie do temne modre a 

disharmonie. V ramci svYch sirokych vedeckych zajmu byl Kupka jiste s teoriemi 

korespondenci a synestezii obeznamen. Ve Tvofeni v umeni vytvarnem se k nim 

vsak vyjadfil znacne kriticky: ,,Hudba je pro koloristu rovnez podivuhodnY'm 

dnizdidlem. Presto je radno, abychom posuzovali zdrZenliveji nez dosud takzvanou 

analogii mezi barvami a zvuky a nebrali doslovne tvrzeni, jez jsou pronasena 0 teto 

veci. Zvuky kontrastni a komplementarni mohou, jak jdou za sebou, vyluzovat 

z kterehokoli nastroje zvukove ucinky, jez lze pripodobnit barvam. [ ... ] 

Chromatismus v hudbe a zvukovost barev maji platnost jen jako vYrazy obrazne. 
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Skoda - zase marne 0 nekolik iluzi mene. ,,27 Namisto toho podava 

psychologicke vysvetleni prostfednictvim asociaci, jez povafuje za velmi mocne. 

Protoze vnimame vetsinou vice smysly simultanne, nase dojmy se spojuji. Pri 

vybavovani jednotlivYch predstav se vynofuji z pameti i dojmy z jinych smyslovYch 

oblasti, a tak Clovek muze pocit'ovat tfeba barevnost zvukU a chutl. Tyto asociace 

nemaji ani obecnou platnost ani charakter tIvalych spojeni: "Jsou to smyslove zisky, 

prilis cetne, jez se promenily v arzenal asociaci, kde kazdy ptib)ivajici novY dojem 

pozmeiiuje jeho celistvost. Takto se stava, ze se neubranim, abych ton, jejz jsem 

oznaCil pred nekolika lety jako jemne oranzovY, necitil dnes jako olovene modry; 

prohrabuje se ve sve pameti zjiSt'uji, ze je to dopliiujici ton - sam, jez mela pianistka 

na koncerte, jejz jsem od te doby slysel. Je to vYsledek psychickych odrazli, jez se 

deji ve fotochemickem procesu sitnice. ,,28 Kwli individualni senzibilite nelze 

stanovit vseobecne zakonitosti. 

Z toho vypl)iva i postoj k prnazovani barev ke zvukUm hudebnich nastroju, 

fenomenu, ktery proslavil W. Kandinsky v knize 0 duchovnosti v umeni. ZIutou 

spojil se zvukem trumpety, cervena mu pripominala pronikavY zvuk fanfar, svetle 

modrou prnadil k fletne, tmave modrou k cellu ci varhanam, zelenou k houslim, 

bilou a cemou pfipodobnil ruZllym druhum pauz apod?9 KupkUv odmitavY postoj 

dokumentuje dalsi citat: ,,Housle napriklad mohou rozvinout svlij zvlaStni 

chromatismus, mohou hrat vsemi barvami. Ale pozor! Jsou housle skaIou modti, 

nebo cerveni? Je hoboj a klarinet zeleny, zluty, nebo modry? Hudebnici 18. stoleti 

koloruji t)imiz odstiny jako jejich soucasnici v malbe. Modemi se svYmi cistymi tony 

maluji jako neoimpresioniste. ,<30 Stejne jako Kupka, ani Kandinsky nechtel malovat 

hudbu. Znamenala pro nej take metaforu cesty od figurace k abstrakci, ale jeho zajem 

mel jiny charakter. Jak dokladaji rane teoreticke texty, zab)ival se fenomeny, ke 

kterym se Kupka stavel rezervovane, synestetick)im vnimanim, barevnym slysenim a 

korespondencemi barev a tonu. Na zaklade techto zajmu chtel prekonavat hranice 

mezi umeleckymi obory a vystavet koncepci noveho syntetickeho umeni, coz se 

projevilo napr. ve scenicke kompozici Der gelbe Klang, v albu drevorytli a basni 

Kliinge a experimentu ve spolupraci se skladatelem Thomasem von Hartmannem a 

tanecnikem Alexandrem Sacharoffem. Kandinsky smeroval k synteze umeni, pro 

Kupku zlistalo hlavnim zajmem malitstvi. 
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2.4 Mechanismy a jazz 

Zvhistni pozornost si zaslouZl skupina KupkovYch obrazi't s hudebnimi nazvy, 

pochlizejici z ponekud problematickeho tvUreiho obdobi. Ve druhe polovine 

dvaclitych let zaeal malovat strojove kompozice zachycujici mechanicky pohyb. 

V linearnim pojeti smerovani k abstrakci a jejimu proeist'ovani predstavuje tento 

obrazovY soubor krok zpet, na hranici figurativniho vyjamovani, kdyz do obrazi't 

integruje zcela konkretni predmetne motivy. Kupka si timto krokem nebyl prilis jisty 

a snad se jim snazil vice priblizit dobovYm tendencim a by-t srozumitelnejsl. Duchu 

mezivaIeene doby vice odpovidala modernisticka predstava sveta jako mechanismu, 

nez symbolickym vYkladum a kosmogonickym vizim, podeziranym z dekorativismu 

a avantgardni estetika kladla duraz spiSe na racionalnost, konkretnost a uZiteenost. 

Kupka sam vyjadfil myslenku, ze emoce muze vzbuzovat prave tak katedraIa jako 

rotaeka, ze lokomotivu lze povazovat za socharske dUo a ze e1ektrotechnici predei 

v pritci s barevnym svetlem mallie. 31 Ve svYch obrazech pak nevahal zachycovat 

souhru mechanickych soueastek, hlideli, soukoli, pasu a ozubenych kol, ktere tak 

trochu pnpominaji strojky a strojove mechanismy, ktere malovali ve stejne dobe 

M. Duchamp, F. Picabia nebo H. Valensi. Velkou pozornost Kupka opet venoval 

probIemu pohybu a s nim spojeneho rytmu. Nyni to vsak byl specificky synkopicky 

rytmus. 

Po prvni svetove valce lety pnchazi do Evropy jazz a stava se modou 

nadejnych dvaclitych let. Z vy-tvarnikU nadchnul zejmena P. Mondriana, v obrazech 

jej reflektovali take H. Matisse, M. Ray a F. Leger. 32 Nazvy KupkovYch obrazi't na 

nej primo o dkazuji, Hot-jazz nebo Synkopovanit sklenice piva, vystavena v Praze 

roku 1946 pod nazvem Jazzovy pohyb. A take se jej snazi evokovat pomoci 

lamanych linii, prolinanim prvkU a vY"razneho rytmu, ne vzdy exaktniho a 

probihajiciho mnoha smery. Obrazy, pripominajici zivelnym obrazovYm rytmem 

slozite propletenych barevnych prvkU jazzovY rytmus, Hot-jazz 1., II. , Synkopovanit 

sklenice piva 1., II. dopltluje serie pfipravnych skic zalozenych na stejnych 

rytmickych principech a jakasi rozvolnenejsi verze maleb Divertimento 1., II. Obraz 
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Hudba pak zachycuje mechanismus, kteremu dominuje velke kolo, pusobici 

dojmem, jakoby se velmi rychle otaeelo. D. Fedie3 jej prirovnala ke slavne 

symfonicke vete Arthura Honeggera Pacific 231 (1923), ktera bYva tradiene 

vykhidana jako hudebni zpodobeni skladatelova vizuaIniho dojmu z jizdy 

stejnojmenneho typu lokomotivy. Hudebnimi prostredky pry chtel zachytit pohyb 

stroje pri ro~ezdu a v pIne rychlosti. Honegger ale mel jiny, abstraktnejsi umysl. 

Nazev zvolil proto, ze byl atraktivnejsi nez puvodni zamysleny obecny titul 

Mouvement symphonique. Chtel dosahnout "pocitu matematickeho zrychlovani 

rytmu, zatimco se vlastni pohyb zvoliiuje. ,,34 Honeggeruv pnbeh ponekud pripomina 

nedorozumeni ohledne Kupky a take by mohl slouzit jako voditko k pochopeni 

obrazu Hudba, ktery je v prve rade zachycenim rytmickeho pohybu a nazev je opet 

metaforou. 

2.5 Ohlas ceskych kritiku 

Do ostre kritiky hudebnosti KupkovYch obrazii se pustil Vac1av Nebesky a 

Karel Teige. Ceskeho etenare zpravili 0 problematice abstraktni tvorby a hudebni 

inspirace ve dvou obsahlych recenzich, ktere dobre reprezentuji odmitavY postoj 

eeskych teoretikU a kritikU viiei abstraktnimu umeni. Kupka, prestoze byl uznavan 

spise jako osobnost s valeenymi zasluhami a profesor Akademie, nenasel v Cechach 

obhajce sveho malifstvi, ktery by se formatem vyrovnal jeho kritikUm. Pfiznivy 

pohled zprostredkovaly hlavne eeske preklady textu prvniho Kupkova biografa, 

L. Arnoulda-Gremillyho ve Veraikonu, v nichz se zabYva zejmena otazkou Kupkova 

pomern k orfismu. 35 

V. Nebesky se v elanku Malifstvi a hudba36 z roku 1922, recenzujicim prvni 

Kupkovu monografii, nejplve snazi dobrat vYvojove nutnosti, z niz vzesel maliffiv 

obrat k abstrakci, ktery ztotoZlluje se zhudebnenim malby. Prvni vystavene abstraktni 

obrazy jsou pro nej "viditeInou obdobou hudby, ve ktere v"Yraz dusevniho stavu 

nahradi vezdy nedostateene podani hmotneho". Nasledne pak vysvetluje 

problematienost Kupkovy hudebnosti. Absolutni malba je podle Nebesk6ho 
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z psychologickeho hlediska abnonruilnim fenomenem, nebot' ideu a jeji 

konkretizovanou vecnou predstavu ne1ze odloueit. Mallistvi je "mizomym a tvamym 

myslenim v eafitch, plochach, objemech, barvach", avsak neni mOZ:ne myslet bez 

obsahu: ,,neni formy bez obsahu a bez fonny". Vyhraneny negativni postoj wei 

abstrakci, posileny psychologizujici argumentaci, uzavrra uvahou nad omezenymi 

mOZnostmi interakce mallistvi a hudby. Hudebnik a vYtvamik mohou mit spoleena 

temata a ideu, formalni konkretizace se budou ale jiste lisit. Malby s kvalitou 

hudebnosti se snazi primo zhudebnit namet, ktery lze spojit pouze s barvou (s barvou 

by jej bylo mOZne spojit jen prostrednictvim ideje, ktera na zaklade tohoto nametu 

vznika) a promenuje simultanni zrakove vjemy v sukcesivni sluchove. Toto zkracene 

spojeni je pro Nebeskeho nevhodne, nebof zcela obchitzi ideu a rustava v oblasti 

smyslovYch poeitkii. Umomuje ovlivnit pouze naladu dila a ne jeho fonnalni stranku 

a dokazuje jen ,,nemoZ:nost ueelneho zhudebneni v-ytvameho nametu". Dochazi 

k zavem, ze ,,hudebni mOZnosti malby jsou dany vYluene jen jejimi sloZkami 

citoveho vYrazu ". 

Teige se ve studii Orfismus37 vyjadfuje ve vztahu ke Kupkove tvorbe 

konkretneji, nez obecne teoretizujici NebeskY. Opet podava vYklad 0 orfismu a 

promene Kupkovy tvorby po roce 1910. Ocenil predevsim jeho odvahu prekroeit 

hranice naturalismu a uzivat tvary a barvy svobodne bez zavislosti na prrrode, ktefit 

rna velky historicky vYznam pro vYvoj pokubisticke malby. Avsak vYznam je spise 

jen symbolicky pro vYvoj abstrakce, ponevadz kvalitu obraru snifuje jejich ,,nechuf 

ke geometrickemu radu", "secesni prichut"', individualismus a libovolny 

subjektivismus, vznikIe nasledkem toho, ze Kupka neprosel kubistickou skolou. 

Orfisticka malba, graficky transponujici melodii, nadto nema charakter samostatne 

tvorby: ,Je to smes, nikoliv identiflkace, je to ilustrace a interpretace, nikoliv 

plnopravna a ryzi tvorba", protoze nespojuje mallistvi a hudbu soueasnym 

zpusobem. Namisto toho setrvava v oblasti naIadoveho individualismu. Hudebnost 

muze pro orfismus predstavovat i nebezpeei zavislosti, odvozenosti a degradace na 

pouhou ilustraci. 
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Cistotu obdobnou absolutni hudbe prizmiva pouze geometricke abstrakci, 

suprematismu a neoplasticismu, ktere zavrsily cestu od Cezanna pres kubismus k 

abstraktni malbe. Kupka vsak sel jinou, podle direktivniho Teigeho mene spravnou a 

mene hodnotnou cestou a jeho Vertikillnich plcinu si vaZi jen jako predzvesti 

zavrseni. Proti orfismu, barevne hudbe a wagnerovskemu gesamtkunstwerku, ktere 

povafuje za neciste utvary a "esteticke polotvary", pak Teige postavil v poetistickych 

manifestech do protikladu avantgardni pojeti spojovani umeleckych druhii 

zalozenem ne jejich identiftkaci. leho kriticky clanek krome nazoru na hudebnost 

jako nadbytecneho pndavku umeni, stejne jako literami a filozoficke obsahy, dobre 

ilustruje rozpor avantgardnich narokU na umelecke dilo a Kupkovo pojeti, 

vychlizejici z tradic pocatkU 20. stoleti. 
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3. Arnost Hosek: hudba v barvach a tvarech 

3.1 Les artistes musicalistes 

L. Vachtova38 poznamenala, ze kdyby se Kupka opravdu zajimal 0 hudbu 

takovYm zpusobem, s jakym byl konvencne spojovan (a ktery chtela zpochybnit), 

dalo by se predpokladat, ze by bYval byl navazal nejaky kontakt s panzskou 

skupinou Les artistes musicalistes, jejiz program se zacal rysovat uz v roce 1913, se 

skupinou, pro niz se "stala hudba jiz hybnou SilOU,,39. DalSi skupiny pocatkU 

abstrakce, ktere se programove zabYvaly zkoumanim vztahu hudby a v)rtvarneho 

umeni, pusobily v Americe, okruh Alfreda Stieglitze 40 a synchromiste. Morgan 

Russel a Stanton Macdonald-Wright se poznali v PariZi roku 1911 na studiich 

u kanadskeho umelce Ernesta Percyvala Tudor-Harta, jez vyucoval podle sve vlastni 

hudebni nauky 0 barevnych harmoniich. Spolecne zalozili umelecke hnuti a 

vypracovali teoreticke zaklady zpusobu malby abstraktnich synchromii U silovali 

zejmena 0 to, aby se malby rozvijely v case tak, jako tony v hudbe a hledali analogie 

mezi barvou a ton em. 

KupkUv vztah ke skupine Les artistes musicalistes zUstava zatim nevyjasneny. 

Zretelne se vsak rysuje pomer k ni v pi'ipade Amosta Hoska, kteremu bude venovana 

nasledujici kapitola. Skupina muzikalistu mela charakter sirokeho mezinarodniho 

multidisciplinarniho sdruzeni malw, socharu, architektu a designeru. V jejim 

predsednictvu byli tez hudebni skladatele Arthur Honegger, Maurice Ravel, Jean 

d'Udine a spisovate1 Paul Valery. Podminkou clenstvi nebyla ani pfitomnost umeIcu 

v Pai'izi, podstata pi'islusenstvi ke skupine spocivala predevsim v duchovni 

spriznenosti, v externi spolupraci a ucasti na spolecnych vYstavach. Prvni 

muzikalisticky salon, jehoz se zUcastnilo tncet dva umelcu, se konal na prelomu roku 

1932 a 1933 v pmzske Galerie de la Renaissance, dalsi nasledovaly v letech 1934 a 

1935 opet v PariZi, v roce 1935 v Praze, 1936 v BudapeSti a 1938 v Sao Paolu. 

Program muzikalismu byl zformulovan v manifestu, vydanem v dubnu roku 1932 a 

podepsanem zakladateli skupiny, malITi Henry Valensim a Charlesem Blanc-Gattim 
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a dale Gustavem Bourgogne a Vitem Stracquadaini. V Cechach manifest zahy 

publikoval diky Hoskovi casopis Ceskit hudba.41 

Zakladni myslenku manifestu 0 dominaci umeIeck)rch druhu (loie de 

predominance) v jednotlivych kultumich epochach prosazoval Henry Valensi jiz 

mnoho let pred zalozenim skupiny. Vysvetlil jej napr. v prednasce v Galerie de la 

Boethie v roce 1913. Dmeni predstavuje jednotu, spolecne snazeni vsech 

umeleckych druhu, avsak ruznymi prostfedky. VYvoj umeni se odehrava podle 

zakonu nadvlady jednoho Uffieni nad ostatnimi, toho, ktere nejvice koresponduje 

s duchem doby. Ve starovekem Egypte vladla architektura, vantickem Recku 

socharstvi, v renesanci malrrstvi, v 18. a 19. stoleti literatura,ve 20. stoleti hudba. 

Behem tohoto cyklu kazdy umelecky druh prosel na kazdem stupni promenami, 

prijimal charakteristiky dominujiciho druhu. V pripade mallistvi po sobe nasledovala 

egyptska architektonizujici, skulpturalni recka malba, renesancni mallistvi ocistene 

od vlivil ostatnich umeni, zliterarizovana malba 18. a 19. stoleti a zhudebnena 

soucasna. Behem takto pojateho vYvoje krome promen dominantnich vlivil dochazi 

k odhmotiiovani zakladniho materialu, ktere souvisi s duchovnim vYvojem lidstva. 

Na pocatku stoji hruby kamen uzivany v architekture a otesany kamen socharu. 

Nasleduje barva v mallistvi a nehmotne materialy, slovo, spojovane s obrazem 

v literature a zvuk, spojovany s predstavou v hudbe. Aby soucasne umeni odpovidalo 

sve dobe, pro niz je charakteristicke vyuZivani vedy a ,,zevseobecneIy dynamismus", 

musi se zhudebnit, nebot' prave hudba sv-ymi zakladnimi vlastnostmi ztelesiiuje ideal 

dynamismu, rytmu, vedy a harmonie. Hudba esteticky vladne modemimu svetu, a 

"takto je musikalismus prav-ym umeleckym v-yrazem nasi doby a zpusob hudebniho 

vyjadrovanijazykem vsech umelcu.,,42 

Manifest tedy spise jen podava objasneni opravnenosti muzikalniho zamereni 

autonl na zaklade historicke nutnosti. Konkretni program zhudebneni umeni 

nepodava a nevznasi zadne esteticke pozadavky. Zasadnim a jedinym imperativem je 

pouze: "tvonti v poslusnosti zakonu inspirace a komposice soucasne hudby". 

Manifest jinak zUstava jen u obecnych formulaci a vyzvy ke sdruzeni podobne 

smyslejicich umelcu. Jejich hlavni spolecny rys predstavuje vnitfui pocit, ,,ze dech 
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hudby ozivuje nasi dobu". Vubec proto neprekvapuje, ze cleny skupiny Les artistes 

lllusicalistes se stali umelci rozlicnych stylov)rch zamereni a mlzoru, kdyz pro 

estetiku muzikalismu nebyla duleZita forma vyjameni. H. Valensi v jednom ze sv)rch 

pozdejsich textu, v nichz rozvijel a upresiioval nazory na tvorbu, kladl duraz zejmena 

na subjektivnost, ktera se rovna zduchovneni a odhmotneni dila. 43 K nadstylove 

vylllezenemu hnuti, se tedy pfipojili umelci vychazejici ze vsech smeru, pocmaje 

illlpresionismem. Celkovou nazorovou nejednotnost a roztnstenost doplliuje 

skutecnost, ze malovali obrazy jak figurativni tak abstraktni. K nejznamejsim 

llluzikalistum, krome jiz uvedenych, jsou razeni Jean CarIu, Da Silva Bruhns, 

Demaria, Heng Auguste, Amost Hosek, Edmond Kiiss, Vera de Landchevsky, 

Lelllpereur-Haut, Lundstrom Knut, Jean a Joel Martel, Etienne Beothy, Freundlich, 

Mallet-Stevens a Prinner. 44 

V ramci tendenci spoj ovani vYtvameho umeni a hudby patfily snahy 

muzikalistu zpocatku ke konzelVativnim postupum. Takoveto spojeni za pomoci 

tradicnich malITskych a socharskych technik, se povazovalo spiSe prekonane a 

neschopne vytvofit skutecnou syntezu. Ve dvacatych letech se davala prednost 

technikam pracujicim se svetlem a pohybem fakticky probihajicim v case pred 

iluzivnim naznakem pohybu v plose. Opticko-akusticke pokusy se uskuteCiiovaly 

zejmena prostrednictvim filmu, svetelnymi projekcemi a tzv. barevnym klavirem. 

Pozdeji, ve druhe polovine tfictitych let take Valensi a Blanc-Gatti realizovali pokusy 

v techto mediich a dospeli v Dimenzionistickem manifestu (1936) k dalSi defmici 

noveho umeni. 45 

3.2 ZapomenutY synestetik 

AmoS! Hosek, ac slavil uspechy na v)rstavach muzikalistu a zahranicnlch 

kongresech, ve sve vlasti upadl v zapomneni. Kdyz v roce 1941 zemrel, venovali mu 

spolupracovnici o. Starr a M. Kourn v casopisu Architektura clanky, hodnotici jeho 

celozivotni praci, doplnene cetnymi ukazkami z dila teoretickeho, malrrskeho 

i architektonickeho. Kouru pak jeste otiskl tfi Hoskovy kratke texty v casopisu Acta 
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Scaenographica, v rocniku 1964-65, venovanem kinetismu. Az do osmdesatyeh let 

zUstalo ponekud bizarni dUo individualistiekeho tvUree, stojici mimo hlavni 

umeleeke proudy 30. let, opomijeno. Hoskovu tvorbu pak pnpomnela roku 1988 

H. Rousova na vYstave Linie, barva, tvar v ceskem v}rtvarnem Uilleni 30. let, 

mapujici maIo zname abstraktni tendenee. 0 tn roky pozdeji pak Hoskovo dUo 

zhodnotila samostatnou monografiekou vYstavou a navratila do kanonu dejin 

modernilio umeni stati v Dejinaeh ceskeho vYtvarneho umeni IV12. 

Arnost Hosek se narodil v roee 1885 v Uherskem Ostrohu, vekem patn tedy ke 

generaci skupiny Osma, ale malovat zacal teprve kolem sveho ctyiieateho roku. 

vystudoval arehitekturu, v leteeh 1910-25 pusobil v zemskem made v Praze a po 

roee 1925 na ministerstvu verejnyeh praci, kde dosahl funkee vrehnilio odboroveho 

rady. Profesne se zameril na arehitektum a urbanismus. Vynikajicieh vYsledkU a 

oeeneni dosahl ve stavebni akustiee. Prednasel napr. na univerzite v Hamburgu, na 

Vysoke skole hudebni v Berlfne a v prazskem Klubu arehitektu a byl zastoupen na 

mnoha zahranicnieh vYstavaeh. Od konee dvaeatyeh let se ucastnil nekolika 

arehitektoniekyeh verejnyeh souteZf, napr. na projekt prumyslove skoly v Hradci 

Kralove, na upravu Letne nebo na reseni ceskoslovenskeho pavil6nu pro vYstavu 

umeni a teehniky v Parm v roee 1937, ale jeho navrhy ve standardnim 

funkcionalistiekem stylu nebyly provedeny. Jako akustik spolupraeoval na 

projekteeh napr. s bratry SlapetovYmi, Pavlem Janakem, Miroslavem Kourilem a 

Josefem Rabanem. Podaruo se vsak realizovat jen jediny, adaptaei saIu kina Alfa 

v Ostrave (1937-38), niemene probIemum akustiky venoval Hosek cetne clanky ve 

Zprawich verejne sluiby technicke a Stavbe. 46 Mimo jine zamereni na akustiku, 

v leteeh 1931-41, ho zrejme dovedlo k zajmu 0 utvareni divadelnilio prostom a jeho 

obnovu. 0 reformu jeviste se uspesne pokusil studii zaslanou do souteze 

psyehologieko-estetieke spolecnosti v Hamburgu Erneuerung der Bilhne v roee 

1930. Za svilj navrh ziskal dmhou eenu. 47 

Soubeme s cinnosti arehitektoniekou a povolanim statnilio mednika se Hosek 

intenzivne venoval malbe a s ni tesne spojenymi teoretiekymi uvahami, v niehz 

spatroval sve osobni poslani. Teoretieko-estetieke clanky publikoval prubeme od 
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roku 1926 v casopisech Stavba, Ceskit hudba, Klic, Magazin druistevni prace, 

Prehled rozhlasu, Architektura, ve vYstavnich katalozich a bromnich vydavanych 

vlastnim nakladem. Tiskem uverejnil i sve dye prednasky, Souvislosti barev a tonu 

ze IV. mezinarodniho kresmskeho kongresu v Praze r. 1928 a Zaklady vseumeni, 

cesky preklad prednasky Elemente der Allkunst z II. hamburskeho kongresu Farbe­

-Ton-Forschung v roce 1930, otiSteny na pokracovani v Klici 1930-31. Nektere 

teoreticke studie zu.staly pouze v podobe poznamek nebo rukopisnych knili, jako 

napr. knilia Souvislost barev a tomj48 s litografovanYm textem prednasky 

z kresmskeho kongresu v rozsrrene podobe, doplnene architektonickymi nakresy, 

notovYmi zaznamy, analytickymi kresbami, fotografiemi staveb, jedenacti akvarely 

tvarove vyjadfujicimi stupnice a jednoduchou kolazi na vazbe. H. Rousova49 dale 

poukazuje na vYznam denikovYch zaznamu z let 1939-41, obsahujicich mnoho 

teoretickych uvah, ulozenych v soukrome sbirce v PariZi. 

Hoskovu karieru a cestu k mezinarodnimu uznani popisuje strucne v cIanku 

v Ceske hudbe J. Flajshans. 50 Podle nej poplve vzbudily pozornost Hoskovy 

vYzkumy na kongresu Forbe-Ton-Forschung v Berline roku 1930 a na jinem 

kongresu tamtez 0 rok pozdeji, prednesene s titulem Die GesatzmaJ3igkeit der 

Synesthesien. Wi mezinarodni souteZi na obnovu divadelni sceny v Hamburku zaujal 

SvYcary, posl6ze vystavoval v Lausanne a Mnichove. Prostrednictvim SvYcaru 

poznal Hoskovu tvorbu profesor pamske umelecke skoly Monod-Herzen, ktery jej 

doporuCil nove vznikle skupine Les artistes musicalistes. Hosek hned na prvni 

kolektivni vYstave predstavil osm obrazu. a naditle se ucastnil vsech muzikalistickych 

sal6nu. 
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3.3 Vseumeni 

Tvorba a teoreticka reflexe jsou v Hoskove celozivotni usilovne praci 

neoddelitelne spojeny a zamereny ke spolecnemu cili. Obrazy se nekdy zdaji bYt 

pilmo ilustracemi nebo dokumentaci k jeho pseudovedeckym badanim v oblasti 

smysloveho vnimani. Teorie stoji na prvnim mlste a Hosek ji podrizuje estetickou 

stranku kompozic, ac to zrejme nebylo jeho zamerem. NeobvykIe srustani teorie a 

praxe ust! ve sverazne obrazove realizace. Dilci poznatky z ruznych vednich oboru 

pospojoval v synkreticky system, slucujici racionalitu s iracionalitou a exaktni 

vedecke poznatky s akcenty na individualni dusevni prvky. Formuloval jej v cetnych 

nesnadno srozumitelnych textech, pretiZenych odbomou terminologii. Ve svYch 

zkoumanich se dostava do oblasti filozofie (zejmena anticke), psychologie, obecnych 

estetickych probIemu, hudebni teorie, dejin hudby, pedagogiky, dejin umeni, 

orientalnich kultur, optiky, akustiky, matematiky a geometrie. Vsestrannou Hoskovu 

erudici, i kdyz ve vetsine oboru laickou, vysoce ocenil M. Koufi1: "V jeho osobe 

uskutecnila se znovu idea renesancniho vseumeIce, pro ktereho v obdobe nalezneme 

jen Leonarda da Vinci. ,,51 Kostru, na kterou se pnpojuji a sloZite propIetaji prvky 

prevzate z toho ci onoho oboru, tvon hudebni teorie. Vychodisko pak predstavuje 

psychologicky fenomen, spojovani smyslovYch vjemu. 

Hosek svilj teoreticky system vybudoval na faktu vzajemnych vztahu 

jednotlivych smyslu a smyslovYch vjemu. Proto povazoval i souvislost jednotlivych 

umeleckych druhu za zcela samozrejmou. CHern HoskovYch uvah byl pak nadcasovY 

ideal umeni, spojujici tyto specializovane druhy na spolecnem senzualnim zaklade ve 

vseumeni. Specializace a odlouceni jednotlivYch umeleckych odvetvi, zapncinena 

iracionalismem a naturalismem, zpusobuje jejich pozvolne odumirani. Specializace 

vede k vnitfui nerovnovaze a tragickemu upadku kultury. Tomuto upadku lze 

zabranit soucinnosti etiky a estetiky a zaroven nOvYm smerovanim ke koncentraci, 

absolutnimu umeleckemu tvoreni, jehoz cestu by mohlo naznacit studium synestezii. 

Ve filozoficke uvaze 0 nove architekture Etika hranici estetiky Hosek vymezil jejich 

hranice, naznacujici idealni charakteristiku noveho umeni, zejmena architektury a 
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urbanismu. Estetika, spojemi s fantazn, romantismem, subjektivnosti, utopii, 

specializaci a mimezi, musi by! prekonana etikou, ktera v sobe nese funkce ucelnosti, 

objektivity vyplYvajici z exaktnosti smyslu, homogenity, duch evoluce a geometricke 

reseni namisto zavislosti na prirode. 

Absolutni umeni v Hoskove pojeti je umeni nezavis16 na rychlem tempu 

modemi civilizace, oprostene od determinant casu a mista vzniku. V jeho zakladech 

se nachlizeji zakony vybudovane na matematickych a geometrickych pravidlech, 

zrcadlici kosmicke deni. Absolutni hodnota umeleckeho dila se pak pomefuje tim, 

jak zdroj vseho tvoreni, zivotni sila, prekonava vlivy casu a mista. Ideal predstavuje 

bezcasovY cisty vYraz zivotni sily. Nejlepe se k nemu da pfiblfzit subjektivnosti 

pojed. Take Hoskovy obrazy, aspirujici na tento ideal absolutniho dila, pusobi 

dojmem vYlucnosti, nezaraditelnosti a neaktualnosti vzhledem k mezivaIecnym 

vYtvamym tendencim. Vyloucenim faktoru historickeho casu a mista a postulatem 

jednotneho nemenneho zdroje umelecke tvorby Hosek zamita i tradicni dejiny umeni 

jako dejiny stylu. Styly, modifIkovany vYraz zivotni sily, nahrazuje v ,,novYch 

dejinach stare kultury"s2 pfuovnavanim stejnych historickych jew v ruznych 

umeleckych oborech. lako pfiklad takoveho zkoumani vnitfuich souvislosti uvadi 

srovnani dila Aischylova, Miche1angelova a Beethovenova, ktera maji stejnou 

dynamiku a goticky zaklad. Krome noveho pojed dejin umeni, navrhuje Hosek take 

novY duchovnevedny obor, ktery by zkoumal souvislosti jednotlivych smyslu a 

vybudoval nove zakony, jimiZ by se fidilo budouci vseumeni. 

V souvislosti s vymezovanim spolecnych jmenovatelu vsech umeleckych 

oboru Hosek operuje s mnoha vlastnimi terminy. Nize budou ve vYberu naznaceny 

nektere casto uZivane pojmove konstrukty, jako sens-commun, komposice, polarita 

melodie a harmonie a synesthesie. Na hudebni terminologii Hosek stavi svou dalsi 

kulturne-vJvojovou koncepci. V cisle je skryt prapuvod kultury. Na pocatku 

existovala me1odie, ktera je puvodem linearnlho geometrickeho Cleneni a je 

podiazena ciselne symbolice. Vladnou v ni zakony geometrie a abstraktnost cisla. 

Dale ,,melodie dosahla vrcholu jemnosti ve starem recku v ramci tetrachordu. [ ... ] ve 

stredoveku se vytvoru hexachord, ktery byl rovnovahou mezi melodii a harmonii, 
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prave tak, jak to vyznacuji obrazy giottovy. ,,53 Od te doby upadala, prenechavajic sve 

nristo harmonii. Harmonie v umeni prevlada, kdyz se zakladem tvorby stava 

disonance a odvozovani tvarn z formy fyzikaIniho chveni, jak se podle Hoska delo 

v poslednich stoletich. Take doufa, ze melodie, smerujici ke konzonanci 

v soucasnosti zvitezi nad individualistickou harmonii, jak jasne vyjadfil: ,,melodie je 
v, d b ,,54 'kl d v v, spasou naSI 0 y a za a em vseumem. 

Podstata spolecna vsem umeleckym dilum se nachazi v kompozici. PUvodni 

abstraktni kompozice vsak byla znicena naturalismem, a kWli tomu se od sebe take 

oddelily jednotlive umelecke druhy. Nap£. malba vysla z omamentu, ale Clm vic se 

snazi napodobovat pfuodu, ztraci schopnost abstraktni kompozice, vitezi v ni motiv a 

zajem 0 formaIni vYraz a naturalismus v ni nici odraz dusevnich deni. Zachranit by 

jim mohlo priblizeni k hudbe, ktera je cistou abstraktni kompozici. Kompozice 

vznika z citoveho zakladu, jakehosi spolecneho smyslu (sens-commun) 

soustred'ujiciho vsechny smysly. leho nazev Hosek prevzal od Rousseaua a 

povazoval ho za nezbytny pro tvorbu a chap ani umeIeckych del, jindy jej ztotoZnil se 

zakladem filozofie. 

V dochovanych teoretickych studiich Hosek vsak nestihl vyjadrit a 

systemizovat vsechno, co zamyslel. lak naznacuji nektere poznamky na okraj, 

syntetizujici zamery presahovaly jeho moZnosti. Mnohe fenomeny a souvislosti 

pouze naznacil s odkazem, ze pozdeji je uvede v planovanych pojednanich v pIne 

sifi. Prvnim nutnym krokem k vytvoreni syntetickeho umeleckeho oboru bylo 

prozkoumani a stanoveni zakonitosti vztahu tradicnich druhu. Metodu, kted se mela 

lisit od dosavadnich zpusobu uzakoneni, zalozil na hudbe. lako vYchodisko mu 

poslouzila zejmena proto, ,,ze zUstala jedina behem let temer nedotcena nasledky 

specialisace, ale i proto, ze dosud obsahuje vsechny prvky ostatnich odvetvi, zadajic 

od umeIce tvoreni za spolupusobeni vsech smyslu. ,65 a take podle muzikalistickeho 

presvedceni vladla soudobe tvorM. Za svlij zivot stihl podrobne rozebrat pouze 

vztahy malrrstvi a architektury k hudbe, problematiku soucinnosti socharstvi, 

divadla, filmu a hudby stihnul jen naznacit. 

Nejdetailnejsi zkoumani Hosek provadel na urovni smyslove. Nejprve se 
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zabyval mnohon<isobnym synestetickym vnimanim. Osobni nadani pro barevne 

slyseni a vnimavost k hudbe se u nej objevily behem vojenske sluzby za prvni 

svetove valky, kdy se zaobiral predevsim obrazovYmi predstavami vznikajicimi pfi 

aknstickych vjemech z vYbuchu del. 56 Behem dalsich let tyto schopnosti rozvijel, 

konkretizoval a snaZil se uzakonit v systemu souvislosti barev a tonu, hlasek a 

prostoru. Synestezie, tedy percepeni fenomen, pn nernZ skuteeny vjem jednoho 

smyslu vyvolava subjektivni dojem v oblasti jineho smyslu, mela umoZnit spojovani 

umeleckych zaiitkli, nebot' jeji pomoci by bylo mOZne vnimat dilo jinou formou, nez 

v ktere bylo vytvoreno. Hosek synestezie, eili projevy mnohonasobneho vnimani, 

standardne Neni na synopsie, barevne a tvarove predstavy pri akustickych vjemech, 

fotismy, graficke transpozice techto predstav a fonismy, hudebni dojmy vznikajici 

pfi pozorovani barevnych a tvarovYch jew. Pied nejobvyklejsimi synopsiemi 

uprednostiiuje vzacnejsi fonismy jako jevy cennejsi pro poznani souvislosti akusticke 

a opticke oblasti. V teoretickych studiich se pak snaZi zachytit rozmanitost vjemu 

vznikajicich pfi prenosu dat mezi smysly. 

Bohatstvi spojovani vjemu ukazuji nasledujici citaty z Hoskovy rukopisne 

knihy: "barokni veze maji mnohdy silhouety rovnajici se stupnici g-dur, a-dur, e-dur, 

b-dur atd. indicke pagody jsou zase tvary stupnic subdominanty,,57; "tez predstavy 

ureiteho materiaIu lze pozorovati, na pro u basu a barytonu by odpovidal predstave 

krystalu, u tenom ureitemu kovu, u altu emailu a u sopranu prUhledne hmote [ ... ] pfi 

zpevu battistiniho tanul mi na mysli smaragd.,,58; "donatello [ ... ] je jiz upIne 

harmonicky, jeho plastika rna ureitou pnbuznost s hudbou wagnerovou. [ ... ] 

tintoretto komponoval prave barevne fugy,,59 ; ,,nektere easti beethovenova opu 18 

pusobi i na eich, sm primo vilni eiste kvetinami porostle louky, tez sladka neb trpka 

pnchut' jest nekdy doprovazejicim zjevem, jako u hudby rameaua,,60; ,,hudba 

arytmicka odpovida pruhlednym barvam (barevna okna v kostelich),,61. 

Od subjektivnich dojmu pak Hosek postoupil k ustanoveni exaktnich synestetickych 

zakonu na zaklade matematicko-geometricke analYzy. Synesteticke zakonitosti 

povazoval za presnejsi nez vzita esteticka pravidla a takto jim chtel dodat objektivni 

platnost. Podminkou absolutnich synestetickych schopnosti bylo sice jakesi vnitfuim 
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osviceni, ale spnlVllou vYchovou by mohly bYt pnstupne vsem lidem. Zacal 

zjist'ovanim souvislosti barev a tonu matematicko-geometrickymi metodami, nebot' 

ciselne pomery, matematicky system a geometrick-y prvek jsou podle nej spolecne 

vsem smyslovYm oblastem. Zab-yval se grafickym Zlliizomenim zakladnich 

hudebnich utvaru, tvary tonin a stupnic za kombinovani transversalnich a 

longitudinalnich vln, barvami intervalu a akordu, drahou tonu apod. Slozitymi 

vYzkumy chtel Hosek dospet k vytvoreni harmonie barev a prostoru zalozenych na 

pravidlech, kterii by byla tak presnii a tak samozrejma, jako je harmonie v hudbe a 

stanovit zakladni kompozicni prvkU vseumeni. 

Pi1 reprodukci synestetickych vjemu ale kladl take duraz na vYslednou 

estetickou hodnotu obrazu. Ta samozrejme musela bYt v souladu se synestetickymi 

pravidly, musela bYt spojenim etiky a estetiky. Jako ukiizku malby, ktera se pouze 

esteticky bliZi synestetickym tvaruill, avsak neni podlozena ani teoreticky ani 

zkusenosti mnohonasobneho vnimani, uviidi obrazy Josefa Simy. Maji "dobrou 

(=zvucnou) kulturu", ale chybi jim onen nezbytny zaklad, nahrazeny vratkou 

fantazll. 62 

3.4 Hudba V barvach a tvarech 

Vysledky hledani zakonitosti Hosek predvedl poprve verejnosti na VI. 

mezinarodni vYstave vYtvame vYchovy v Praze 1928 pn kreslliskem kongresu. 

V expozici D 13 vystavil kompozice predstavujici zaklady grafickeho Zllazomeni 

souvislosti barev a tonu, matematicky oduvodnene vYtvame prepisy ruZllych druhu 

chveni vypozorovanych v hudbe a poezii. Po elementamich vYzkumech Hosek presel 

k vYtvamym transpozicim celych hudebnich kusu i rozsiihlych cyklu. Ty prezentoval 

na samostatne vYstave v Topicove salonu na podzim roku 1934. Hudebni prepisy 

skladeb vychazeji jednak z HoskovYch synestetick-ych predstav, jednak z jejich 

analyzy za pomoci partitur. Touto teoretickou reflexi prekrocil hranice pouheho 

zaznameniivani barevnych a tvarovYch dojmu pH barevnem slyseni. Jednotlive 

slofry obrazove struktury, prvky vzesle z elementamich vYzkumu, kombinuje 
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volneji podle vlastnich zamern, takZe nedochazi k mechanicke transkripci hudby. 

Skladby promeiiuje do abstraktnich statickych plosnych kompozic, ve kterych neni 

nie nahodneho a nepromysleneho. Tony a akordy transponuje v barevne jednoduche 

tvary, geometricke i organicke, ktere usporadava podle rytmu a melodie skladby, aby 

doeilil celkoveho obrazoveho charakteru odpovidajicimu tonine a naIade. 

JednotlivYmi prvky a jejich modifikacemi, casto se opakujicimi kruhovYmi, 

ovalnymi tvary a jejich vYsecemi, oblouky, vlnovkami, kfivkami, spiralami, 

listovitymi utvary, kosoctverci a mriZkami, vypllluje obrazovou plochu. Pro 

kompozice, kombinujici principy symetrie a a symetrie , je charakteristicke 

opakovani, propletlini a zmnozovani zakladnich tvarn a jejich barevne odstupiiovani 

v rytmickem razeni podobnych jednotek, tedy omamentalni rysy. Tyto rysy take 

posiluje vYse zmlnena tendence k uplnemu vyplneni plochy, jakysi horror vacui. 

Snaha po nekriticky duslednem zachyceni vsech soucasti hudebni skladby vedla az 

k pretiZenosti a chaoticnosti kompozic. Hudebni analogie snad muze b-yt patma jen 

v dojmu, ze obrazove prvky se rozvijeji v jednom urcitem zakladnim smeru, nekdy 

doplnenem vedlejsimi hlasy, diagonalnim, vertikalnim, horizontalnim nebo 

excentrickym. Bez znalosti Hoskova teoretickeho systemu a nazvli obraz-u by bylo 

sotva mome rozeznat, ze jde 0 v-ytvamy vYraz hudby. Pfehledneji a cisteji, nez 

obrazy inspirovane celymi skladbami, pusobi elementami hudebni mot ivy a barevna 

lineami zachyceni tvarn tonin, skladajici se ze systemu propletajicich se, pravidelne 

rytmicky usporadanych kfivek a jejich v-yplni. 

Vetsina kompozic vznikla technikou akvarelu. Hosek malliske a graficke 

techniky prirovnal k instrumentaci v hudbe. Prave tak jako urcity hudebni nastroj je 

vhodny pro urcity zanr, lze rozlisovat i vhodnost v-ytvameho materiaIu pro to ktere 

tema. HoskovYm ucelum vyhovoval nejIepe akvarel, a take jej povazoval za 

nejuslechtilejsi mallisky prostredek. Z formalniho hlediska byla pro Hoska ptijatelna 

pouze abstrakce, nebot' je vzdy hudbe mnohem bliz nez predmetne vyjadfeni. 

Napodoba a naturalismus, ktery preceiiuje vYznam zobrazenych predmetu, vedou 

k umrtveni a chladu v umenf. V-yvoj idealu umeni pak vede od naturalismu, pres 

chaoticke uzivani nahodnych abstraktnich forem po systematickou abstrakci, 
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uzlikonenou podle hudebnieh principu. Take se kritieky vyjadril k neduslednosti 

skupiny Les artistes musiealistes v tomto aspektu, ponevadz muozi jeji clenove se 

nikdy neosvobodili od predmetnosti. Hosek se oproti nim citil na vyssi vYvojove 

Urovni, teoretieky i praktieky.63 Sve sebevedomi opiral hlavne 0 sehopnost spojeni 

hudebniho citeni s podrobnymi znalostmi hudebni teorie do ueelene nauky, zatimeo 

ostatni muzikaliste postupovali pouze empirieky. V pozdnich obrazeeh se vsak 

Hosek od jednoznacneho programu abstrakee odklonil a synesteticke zakonitosti 

zacal aplikovat i na malbu predmetnou. Jako doklady snahy 0 novou realitu 

M. Kouru uvadi pastely Pfivetiwi krajina, Vzndena spolecnost a posledni Hoskovu 

prliei, pastel Duchovni koncert u sv. Jakuba. 64 

Jedina samostatna prehlidka Hoskova dila, uskutecnena za jeho Zivota, 

predstavujici osmdesat akvarelu, se konala v Praze v roce 1934 v Topicove salonu 

pod nazvem Hudba v barvach a tvarech. Hosek na ni predvedl soubor praci, 

ukazujicieh jednu z mOZnosti realizaee devateho umeni, obrazovou realizaci hudby. 

Tento termin, prekryvajici se s pojmem vseumeni, prevzal od Phillip a DioIe, jez jej 

pouZil v roee 1932 v souvislosti s prvni vYstavou skupiny Les artistes musicalistes. 

PoloZky katalogu vYstavy podavaji obraz 0 HoskovYch ruznorodych hudebnich 

preferencieh. Ke kompozicim jej inspirovaly skladby slavnych skladatelu, Smetany, 

Dvoraka, Musorgskeho, Bacha, Beethovena, Chopin a, Vivaldiho, Rossiniho aj., ale 

i lidove pisne (ceske, slovenske, polske, finske, norske, mad'arske, italske) a 

historicke kusy, jako recky chor nebo piseii z kancionalu ze 16. stoleti. Vystava take 

predstavila ukazky z rozscihlych obrazovYch cyklu z prvni poloviny tncatych let, 

ktere ehtel Hosek pouZit pro seenickou vYPravu OffenbachovYch Hoffmannovych 

povidek, Gluckovy Armidy, Neveuxovy hry Julie aneb snaf a Sofoklova Oidipa. Jak 

je zrejme, fotismy nevyvolaval u Hoska jen poslech hudby, ale i cetba textu. Zvlastni 

pripad fotismu predstavuje kuriozni obraz Zvifeci orchestr ranD na dvofe, podnieeny 

nehudebnimi akustickYmf projevy domaemo zvrrectva, ktery nejvice podrazdil 

kritiky. 

Pro Hoska je krome zajmu 0 klasickou hudbu typicke take zaujeti moderni 

va.zuou hudbou, respektive mikrointervalovYmi systemy, na rozdil od ostatnich 
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muzikalistu, kten zUstali v oblasti hudebnilio historismu. S HoskovYm 

absolutnim umenim korespondoval i zajem 0 absolutni hudbu. Kriticky se stavel 

proti modemim hudebnim projeV-UID. Modni slagry a jazz pro nej nemely zadnou 

vnitfui hodnotu, protoze nebyly nadcasove, ale naopak se na nich jasne projevovaly 

vlivy prostredi a doby vzniku. Posteskl si, ze bohuzel takoveto modni vlny 

obycejneho cloveka zajimaji vice nez absolutni umeni. 

Do osobnilio kontaktu se Hosek dostal s ceskym prnkopnikem ctvrttonove 

hudby, Aloisem Habou. Navstevoval jeho prednasky 0 kompozici a prostudovanou 

teorii ctvrttonoveho systemu pak vizualizoval v barevnych grafech a akvare1ech 

(napr. v rukopise z Narodni gal erie nebo ve ctvrttonovYch studiich). Alois Haba bral 

Hoskovy v)rtvame i teoreticke snahy va.zne a ocenoval je, jak zdfuaznil v uvodnim 

proslovu k vYstave Hudba v barvach a tvarech. Hosek mu na pamittku za pomoc pn 

vemisazi venoval akvarel Humoreska od Antonina Dvofitka65
. Pfi zahajeni vYstavy 

Haba take promluvil ,,0 zvlaStni schopnosti barevne a tvarove videti hudbu, 

o fysikalnim tvoreni tvarn zvukem ( obrazce Chladnyho, formovani plamene 

zvukem), 0 mo.znosti v)rtvameho znazomovani melodicke linie, tonove barevnosti, 

struktury akordu a architektury skladby, 0 mOZnosti vyjitdrit v)rtvame celkovou 

emoci skladby. Upozomoval, ze Hoskovy prace nechteji bYt subjektivne chaotickymi 

pocit'ovan)rmi projevy, nybrZ ze se snazi 0 objektivni formovani a komponovani. ,,66 

Citace z kritiky ukazuje, ze Haba byl take dukladne obeznamen s problematikou 

vztahu v)rtvameho umeni a hudby. A mimoto se v jedne z teoretickych studii vyjadfil 

o spolecnem psychologickem zakladu a vnitfui jednote umeleckych druhu a 

kulturnilio v)rvoje: "Je mnoho forem v prlrode a v umeni. SmyslovYm, realnym 

vnimanim jevi se nam jako rozmanitosti. Dusevnim zrenim objevime jejich 

abstraktni podstatu a spolecny puvod jevici se jen v realnych formach rozdilne. 

Mallistvi, architektura a hudba jsou rnzne formy projevu. Zakladem jejich jest 

dusevni pohyb, citeni a mysleni, snaha po poznani. ,,67 Prozkoumani HabovYch 

dalsich nazonJ a snad i kontaktu s v)rtvamymi umelci a charakterizovani jeho mista 

v techto snahach v mezivalecnem obdobi bude vsak mo.zne teprve az po zpracovani 

pozilstalosti, ulozene v Muzeu ceske hudby. Jiste je, ze byl jednim z mala, kten 

Hoska uznavali a podporovali. 
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3.5 Architektura a hudba 

V souladu s programem vseumeni se Hosek snazil prozkoumat i zakonitosti 

vztahu dalSich umeleekyeh oborn, nejen malby. Zajmum 0 divadlo a film bude 

venovana zvlastni kapitola. 0 praktiekyeh soeharskyeh pokuseeh, ktere v zacatcieh 

ukonCila Hoskova smrt, se zmiiiuje M. Kouru: ,)eho zajem soeharsky se omezil jen 

na fonismy k soeharskyeh dilum a pokusy 0 abstraktni komposici drevorezby, jejiZ 

ukazka je v predehozi mosaiee jeho praei. [ ... ] zkoumani a pokusy v tomto oboru mel 

1
, ,,68 

teprve v P anu. 

Arehitekturu povazoval za nejsilnejsi vnejsi odraz vseumeni a ehteI ji 

reformovat pomoci hudby a dovest k soucinnosti s ostatnimu umeleekymi druhy. 

Zaklad pro zhudebneni arehitektury predstavovalo opet stanoveni pravidel vztahu, 

tentokrlit tvarn s hudbou. Hosek tato pravidla demonstroval na historiekyeh 

arehitektoniekyeh pamlitkaeh evropskyeh i orientalnieh. K nakresum staveb nekdy 

zaznamenaval notovYm zapisem fonismy, ktere v nem budova ci jeji casti vzbudily. 

V rukopisne knize Souvislost barev a t6nu k vYkladu 0 fonismeeh pripojil nakresy 

reckeho antoveho ehramu, japonske pagody, gotiekeho ehramu a funkeionalistieke 

skoly se zaznamy melodii, ktere v nem vyvolaly. Na prikladu nastavby a upravy 

pruceli obytne budovy zase ukazal, jak je mome hledat a korigovat optimalni 

architektonieke reseni za pomoei hudebni analyzy eele kompoziee. Stejne tak 

v clanku Je melodie zakladem umeni?69 podrobne demonstroval arehitektonieke 

reseni prncell za pomoei melodie, vyvolane z podvedomi, uzite jako korektivu. 

Rozborem teto kratke melodie na zaklade souvislosti hudby s matematikou a 

kartezianskou filozofii, pomoci deleni ploehy podle delek not a ciselne symboliky 

dospel k uspokojivemu reseni, jez by mu pry neumoznoval obvykly postup. 

V didaktiekem clanku Hudba a architektura, doplnenem podrobnou hudebni 

analyzou renesancnmo stitu, predvedl na prikladu prazskyeh pamlitek nazome 

spojitost arehitektoniekyeh tvarn s hudbou. Popisuje vybrane hudebni obrazy: napr. 

,,Prostor Staromestskeho namesti a prostorovY interval k TYnskemu ehramu, 

oddeleny stenou namesti, tvon spolu gotieky akord, ve kterem ehybi tercie. Lehee 
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posoudime, zda-li prostory jsou dobre sladeny. Koste1 KfizovnikU a Salvatorsky 

u Karlova mostujsou vazany zpusobem, jenz odpovida modulaci z dur do moll. [ ... ] 

V pomeru k patetickemu adagiu Staromestske radnice jest barokni palac na protejsi 

strane namesti spokojene allegro." 70 

Vyzkumy mnohonasobneho vnimani Hosek zuzitkovaval take ve stavebni 

akustice, kterou chtel zdokonalit zavedenim synestetickych zakonitosti. Zatimco ve 

fyzik.alni akustice resil technicke problemy, v psychologicko-fyziologicke akustice 

pozadoval slouceni hudebni teorie s problemem architektonicke formy. 0 tomto 

spojeni poplVe psal Vitruvius. Hoskovi, ktery jej povazoval za sveho davneho 

predchudce, se zamlouval take Vitruviuv pozadavek vsestranneho vzdelani architekta 

tez v oblastech mallistvi, poezie, filozofie a hudby. Pro uspesne reseni akustickych 

Ukolu chtel Hosek vyuzit vYsledky pokusu zabYvajicich se souvislosti tvarovYch 

predstav a hudby. K valita techto tvarovYch predstav meIa by! mefitkem akusticke 

dokonalosti prostonl, nebot' tvar fotismu je zavisly na tvaru a velikosti koncertniho 

salu a balVa na rezonanci prostoru. Prostory pak rozlisil podle hudebnich kvalit na 

harmonicke a melodicke. K ruZllym ucelum staveb se hodi jiny typ, napr. pn stavbe 

kostelu se uplatiiuji harmonicke zasady, pro koncertni saIy doporucuje kombinaci 

melodickeho a harmonickeho prostoru.71 Souhrnem a praktickou ukazkou 

synestetickych zkoumani architektury pak mel by! ceskoslovensky pavilon pro 

Mezinarodni vYstavu umeni a techniky v PariZi roku 1937. HoskUv navrh z roku 

1936 vsak v soutezi neuspeI. 

Spoj ovani architektury s hudbou v Hoskove pojeti ma urcitou o sobitost, 

nicmene navazuje na dlouhou tradici, tlVajici od antiky az po 20. stoleti, vychazejici 

od pythagorejske nauky 0 harmonii. Nejslavnejsi vYroky 0 architekture a jeji hudebni 

podstate pochazeji z doby romantismu. Exemplarni ukazku predstavuje prirovnani 

architektury ke zkameneIe hudbe F. W. 1. Schellinga. V podobnem duchu se vyjadril 

take Schopenhauer 0 architektme jako 0 zmrazene hudbe.72 Podle pythagorejcu je 

harmonie kosmu matematicky vyjaillitelna Cisly a jejich pomery, stejnou ciselnou 

harmonii nalezli prave v hudbe, a ta ma s architekturou spolecny matematicky 

zaklad, vyjadritelny cisly a proporcemi. Uziti muzikalnich ciselnych pomeru, 
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v renesanci rozvinute v obsahlou nauku 0 proporcich, pak architekturu pozvedlo 

bliZe k metafyzicke ideji krasy. Ve 20. stoleti na obdobnem principu vybudoval Le 

Corbusier proporcni system (modulor), aplikovatelny v obou sesterskych umenich, 

v "architektonickych symfoniich" i serialni hudbe, nebot' opticke a akusticke 

proporce jsou podle nej Vllimany stejnym zpusobem. Jinou metodu spoj ovani 

architektury s hudbou predstavuje jejich synteza a spolupusobeni, naznacena jiz 

WagnerovYm divadlem v Bayreuthu (1872-76). Pozdeji ji rozvinuli zejmena 

expresionisticti architekti ve fantastickych vizionarskych navrzich ,,znejicich 

architektur" a "sferickych symfonii" (napr. B. Taut, W. Luckhardt, H. Finsterlin, 

H. Poelzig, Fidus, W. Hablik, H. Scharoun)?3 

3.6 Kriticke ohlasy 

Kritiky vYstavy Hudba v barwich a tvarech v roce 1934 otistene v prazskych 

novinach 74 vyznely pro Hoska hodne nepriznive, pro muzikalisty 0 neco lepe. 

Podavaji vYstimy obraz nejen 0 dobovYch nazorech na spojovani vJtvameho umeni 

a hudby, ale i na abstraktni tvorbu wbec a ukazuji, proc Hosek zUstal v podstate 

nepochopen. 

Vetsina referenm se shodla, ze Hosek neprichazi s nicim novYill. Jeho 

umelecka koncepce je jen osobitym pojetfm davno znameho faktu 0 souvislosti 

jednotlivych umeleckych druhu a v podstate ani nemuze prinest pro malbu nic 

noveho. Dlouhe tradice predchazejici devatemu umeni si Hosek byl doMe vedom a 

jiste pro nej byla i potvrzenim vlastni prace. V katalogu vYstavy z podzimu roku 

1934 nastinil jakysi rodokmen vlastniho snazeni od starovekeho Egypta, Pythagora a 

Aristotela po sve soucasniky: ,,Ale v kazrle dobe byly osobnosti ruZllych kulturnich 

odvetvi, jez se snazily proniknouti k jadru tohoto umeni. Tak na pro Leone Battista 

Alberti,1. 1. Rousseau, Rimbaud, Baudelaire, Theodore Banville, Theophile Gautier, 

Paul Valery, V. Korolenko, E. T. A. Hoffmann, Hogart, Meyerbeer, Berlioz, Liszt, 

Sktjabin, Suarez de Mendozza, Louis Favre, G. Anschutz, Jean d'Udine, Rouhier, 
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Gaston Moch, Grazzi, Angelo Filippi, Gruber-Jassy a mnoho jinych. ,,75 F. Kovarna 

poznamenal, ze ve v-yctu opomnel pouze Kandinskeho. 76 

PTehlizeni nejvlastnejsiho poslani devateho umeni pfi obrode kulturniho zivota, 

popnpade wbec skepse ohledne jeho existence, vsak muselo by! pro Hoska spis 

zklamanim. Nicmene ve svem usili dale pokracoval se vsi energii a oddanosti. 

Kritika se soustfedila zejmena na otazku mOZnosti v-ytvarneho pfepisu hudby a 

posouzeni v-ytvarne kvality akvarelu. Referenti casto nesdileli umelcovo zakladni 

presvedceni 0 opravnenosti jeho tviirciho postupu. Napfiklad F. Kovarna ve sve 

kritice vysel z tradicniho lessingovskeho deIeni umeni na casova a prostorova a 

teorie rozvedene ve studii Malifstvi ornament61ni a obrazove (1934) a argument oval 

zasadni rozdilnosti hudebni casove rady s fixovanym smerem vnimimi skladby a 

prostoroveho utvaru, vnimatelneho simultanne bez jednoznacne urceneho poradi 

vjemu. Hosek tedy musel pri svem v-ytvarnem prepisu hudby vypustit 

charakteristicke znaky casove rady, clmZ se vzdal mOZnosti regulovat pocity divaka, 

pusobit jednoznacne a vyjadrit individualni kvality. Nevytvofil spojeni hudby a 

malby, ale vytvofil ornament. 77 

ZtotoZneni Hoskov-ych kompozic s omamentem predstavuje dalsi bod, na ktere 

se shodli temer vsichni referenti. Vytykali mu dekorativnost a ornamentalni 

bezticelnost, vychazejici ze secesniho tvaroslovi. ,,zavani to dekorativismem 

,modem stylu' neblahe pameti, secesnim ornamentickovanim. A cITY 

ornamentalismus to take je pres vsechnY dumyslne podkladane programy. ,,78, stoji 

v nejkritictejsim clanku. Dalsi autor se domnival, ze akvarely jsou ,Jenom 

ornament em, vagnim, protoze odpoutanym od materiaIu a ucelu. Tedy spatny 

umelecky prumysl. ,,79 Nekomu pripominal zase diagramy, vedecke nakresy, vzory na 

ozdobnem papiru, chaotickou zmet' nebo samoucelne hfiCky linii a barev. Hosek sam 

se na rozdil od kritikU vsak k ornamentu nestavel nijak odmitave. Videl v nem spojku 

mezi zakladnimi principy melodie a harmonie a ocenoval jeho abstraktni kompozici, 

prostou napodoby a vystavenou pouze na principech rytmu a harmonie. Zejmena 

doufal, ze ornament v budoucnu nebude jen dekoraci, ale stane se dusevnim obrazem 

cloveka. 
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Vysledne obrazce pak podle kritikU ani zdaleka nedosahuji pusobivosti hudby. 

Vubec nezni, hudbu reprodukuji pouze velmi matne a jsou pretiZene teorll. 

NepresvedCive vyzneni vJtvamych interpretaci hudebnich del zpusobil zejmena 

-rytvamy charakter akvarelu a subjektivnost. 1. Capek Hoskovy spise kresebne 

obrazy odsoudil za nedostatek v-yrazove sUy bledych barev a omamentalne 

stylizovanych tvarn a nedostatek malfrskosti. Podle nej to jsou "spiSe jakesi 

vidinovite diagramy, silokfivky a stenogramy,,80. Skutecnost, ze Hosek tvom sve 

obrazy na zaklade precizne propracovane teorie, jim nepridalo nijak na sUe a zivosti. 

Na referenty pusobily kvUli teoreticke zatHi chladne, vyumelkovane a chudokrevne. 

F. X. Harlas81 ocenoval vice nezamemou hudebnost Marakov-ych krajin nebo 

Uprkov-ych venkovskych v-yjevU, nez Hoskovo pracne hledani exaktniho a 

systematickeho vJtvameho zachyceni hudby. 

Vetsinou kritikove priznavali, ze pro ne obrazy zUstavaji spiSe nesrozumitelne 

a neschopne zprostredkovat hudebni zazitek. Bud' nepocit'ovali zadne hudebni 

vjemy, nebo poukazovali na nemoZnost rozeznat z akvarelu bez slovniho v-ykladu, 

jakou skladbu nebo akusticky jev zachycuje. Nejostrejsi kritika oznacila Hoskovu 

hudbu v barvach a tvarech za zcela jalovou hluchou hudbu. Sdelnost tedy selhala a 

system zobrazeni, aspirujici na objektivni platnost, byl oznacen za obecne 

nesrozumitelne autorovy subjektivni dojmy, ciste osobni a vice mene libovolne 

reakce na hudebni dila. Podle 1. R. Marka slo dokonce 0 ,jiny druh surrealismu, 

stejne nekontrolovatelneho zduraziiovanim hudebniho obsahu obrazu, jako tam 

poetickeho. ,,82 CIanky, reagujici na Hoskovu v-ystavu pouze s mimymi v-yhradami, 

vyzdvihly alespon jeho experimentalni snazeni, obohaceni vJtvame teorie a ocenily 

i mOZnost praktickeho vyuZiti a rozvinuti poznatkli v budoucnosti ve scenografii a 

filmu, na ktere sam autor kladl duraz. 

Clanky recenzujici v-ystavu muzikalistu ve Francouzskem institutu E. Denise 

v Praze v listopadu roku 1935 obsahuji v podstate shodne ll<lzory a argumenty. 

VYtvami kritikove vyjadrili opet sve pochyby 0 mOZnosti malfrskeho nebo 

socharskeho prepisu akustickych vjemu, ktery v pnpade muzikalistu konci ilustraci, 

schematem nebo omamentem a poukftzali na nepuvodnost tohoto snazeni. Umelecka 
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skupina je spise zaujala a dopomcili ji pozornosti ctenaru, ale zUstali bezradni nad 

J]1llohotvarnosti styloveho zarazeni vystavujicich clenu. Referenty pak jiste musela 

zaskocit tato nesourodost, se kterou se u ceskych skupin s jasny'll programovYm a 

stylovYm smerovanim nesetkali. Autor clanku z deniku Prager Tagblatt pfuovnal 

skupinu umelcu vystavujicich v Praze (mezi nimi napr. Lempereur-Haut, Robert 

Delaunay, Albert Gleizes, Frederik Kann, Henry Valensi, Pauline Adour, Theodore 

Fried, Ernest Klautz, Vera de Landchevsky, Maurice Lerouille, Leon Leyritz a Victor 

Servrancx) k orchestm, ktery ladi sve nastroje. 83 

Temer ve vsech kritikach se opet objevuje vYtka, ze abstraktni umeni 

muzikalistu je pouhYm ornamentem. Zejmena J. R. Marek v Narodnieh listeeh a 

F. X. Harlas v Narodni polWee se pustili do ostre kritiky abstraktniho umeni. Pro 

Harlase maji abstraktni vYtvory povahu rebusu, ktere vytvareji pro svou zabavu 

umelci, aby si z obecenstva utahovali, a ktere nema wbec smyslluStit. Malba podle 

nej fiusi bezpodminecne pracovat s tvary, barvami a namety, ,jak je clovek vidava 

kolem sebe ve svete skutecnem a tak mnohotvarne krasnem. ,,84, jinak je zcela 

nesrozumitelna. Opet nejostreji se vyjadiil J. R. Marek v clanku s ironickym nazvem 

Chvala abstraktna. Ponevadz umelci skupiny Les artistes musicalistes sdileji 

,,zidovsky a mohamedansky nenavistny pomer k tomu, co ve vYtvarnem umeni jest 

nejzivotnejsiho, totiZ zivy tvar, at' clovek nebo zvire ci krajina a jine hmatatelne a 

viditelne veci pozemske", maluji misto nich ornamenty, mozaiky ci abstraktni 

micky. Ty jsou zajimave asi tak stejne jako remeslne vYrobky, kachle z Alhambry a 

orientalni koberce, nebo jako pfuodni utvary, jako vzorovani mramom, letorosty na 

dfeve nebo namraza na okne vytvarejici podoby kvetu. Dale vysvetluje, co umelce 

vede k takovemu malo hodnotnemu zpusobu vYtvarneho vyjadiovani. Mezi 

psychologickymi predpoklady vyjmenovava neschopnost originalni figuralni tvorby, 

nedostatek citu a rozumarstvi, slabossky unik do rise snu, schovavani se pred 

kritikou konkretnich mefitek a v neposledni rade i nasledovani m6dni vlny. 
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3.7 Tradice synestezii 

Pro Hoska byla synestezie rozhodne zakladem a nositelkou nove kultury. 

Zatimco umeIec mnohonasobnemu vnimani pHpsal kulturotvome ambice, veda mu 

Zeidne zvlastni schopnosti neprisoudila. Psychologicky fenomen spontanniho 

spojovani dvou a vice rnznorodych smyslov)'ch kvalit pH percepcnim procesu 

(pficernZ spojeni vjemu auditivniho a vizualniho je nejobvyklejsi), nci1eze1 hlavne do 

oblasti mediciny a psychologie. Soube.zne mu venovaly pozomost take okultni nauky 

a pozdeji teozofie. Prvni lekarskou zpravu 0 konkretnich pfipadech mnohonasobneho 

wimani podal na konci 17. stoleti anglicky ocni lekar John Thomas Woolhouse. 

Pres ojedinele lekarske dokumentace se v 19. stoleti synesteziemi zabYvali zejmena 

filozofove, teoretici umeni a spisovateIe, z nichz nejvice proslul E. T. A. Hoffmann a 

francouzsti symboliste, pro nez jsou synesteticke metafory pfiznacne. Se zavedenim 

psychologie jako univerzitniho oboru a se zdokonalenim experimentalnich 

vYzkumnych metod se na konci 19. stoleti posunulo kupredu i bcidani 0 synesteziich. 

V centru pozomosti stci10 tzv. barevne slyseni (audition coloree, Farbenhoren). Vysly 

plVni vedecky podlozene publikace od Eugena Bleuera a Karla Lehmanna. Poradaly 

se plVni kongresy a organizovaly badatelske tymy a zaroven bylo vyvraceno dosud 

panujici presvedceni, ze synesteticke vnimani je patologicky jev. Systematicke 

vYzkumy tohoto zvlastniho pnpadu vnimani smerovaly k definicim, podrobnemu 

kategorizovani a objasnovani. Vysvetleni synestetickych schopnosti vedlo dvema 

zakladnimi smery, bud' psychologickym asociacnim principem nebo specialnimi 

neurofyziologickYmi podminkami. 85 

Nove impulzy pro badani predstavovaly zejmena aktivity Georga Anschutze a 

Alberta Welleka. Predstavu 0 sirokem rozsahu dosavadniho zkoumani problematiky 

dokazuji dlouhe bibliograficke prehledy, dopliiujici jejich studie. G. Aschutz, estetik 

a psycholog, zaloZil na hamburske univerzite pracovni skupinu Psychologisch­

-iisthetische Arbeitsgemeinschaft a v jejim ramci rozvijel nov)' druh vedy 0 barvach a 

tonech (Farbe-Ton-Forschung). Analyzy provadel na zaklade experimentalnich 

psychologickych metod a na nich vybudoval obsahlou systematizaci a prehled 
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objektivnich zakonitosti. V letech 1926-31 usporadal v Hamburgu tn kongresy 

nazvane Farbe-Ton-Forschung a pro slovene pfispevky publikoval ve 

stejnojmennych sbomicich (1927, 1931 a 1936).86 Druheho kongresu, ktery se 

zalllefil zejmena na praxi vyuZivajici barevne slyseni v hudbe, pedagogice a filmu, se 

zUcastnili Hosek a Pesanek. 

A. Wellek, psycholog hudby (mj. studoval take muzikologii v Praze) a 

uIDavana akademicka autorita, jiz dizertaci Doppelempfindung und Programmusik 

(1928) naznaeil sve hlavni zajmy. Pn zkoumani synestezii se vydal dale v ease nez 

vsichni ostatni. Nalezl jejich doklady jiz v ranem staroveku a v-yzkum rozsfiil i na 

millloevropske oblasti, napr. na einskou, perskou a indickou kulturu. Krome 

historickeho badani se venoval klasifikaci synopsii, odlisovani prav-ych a neprav-ych 

synopsii, jejich vztahu k absolutnimu sluchu a jejich vedeckemu a kultumimu 

v-yznamu. 87 Cesky etenar se mohl informovat 0 fenomenu barevneho slyseni 

z Wellekova elanku v Ottove slovniku nauenem. V souvislosti s v-yse probranou 

Hoskovou abstraktni malbou je zajimava Wellekova poznamka, ze tzv. Sichtgebilde, 

zobrazeni fotismu, vzniklych podle literamich a hudebnich predloh, konkretnich 

osobnosti, duchovnich pojmu apod. u v-yzkumnych osob, maji podobny charakter 

jako abstraktni obrazy, medijni kresby nebo umeni dusevne chorych.88 

K problematice synestetickeho umeni eesky vychazely pouze ojedineIe 

casopisove elanky. Dva auton je vsak usporadali a vydali kni.zne. Deni lekar Jindnch 

Chalupecky publikoval svou struenou monografii Hudba barev s podtitulem Studie 

medicinska i literarni v roce 1906. Podal v ni kratkY', ale hutny prehled 0 fenomenu 

barevneho slyseni a jeho v-yzkumu, eetne priklady z krasne literatury, mj. jmenuje 

i ceske spisovatele z konce 19. stoleti, Polykarpa Stareho a Ruzenu Jesenskou, a 

v posledni casti zevrubne seznamuje s koncepci barevne svetelne hudby Louise 

Favrea. Vuei snaham 0 obrozeni umeni skrze spojovani smyslov-ych vjemu je ale 

velmi skeptickY. Synestezie pro nej neni dokonalejsim druhem vnimani, ale 

atavismem a abnormalni vlastnosti citlivych jedincu, ktera nemuze by! zakladem 

noveho umeleckeho druhu. Otokar Fischer se synesteziemi zab-yval z pohledu 

literami historie a jednotlive uvahy shmul ve trech kapitolach knihy Duse a slovo 
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(1929). Vesteticko-lingvistickych studiich se zab)ival uzivanim koloristickych 

pnvlastkii a pfuovnani, vztahem jazyka ke svetu barev a zejmena popisy synestezii 

v literamich dilech. V kapitole Spiyvani pocitki1 sledoval historii synestetickych jew 

zachycenych v literature od nemeckych romantikU, v jejichz dobe se srovnavani 

hudby a malITstvi stalo pfuno modou (vyzdvihl zejmena E. T. A. HofImanna a 

L. Tiecka), po francouzske symbolisty (A. Rimbaud, Ch. Baudelaire, 1. Huysmans). 

Hosek zcela jiste prostudoval knihu 1. Chalupeckeho, jak dokladaji nektere jeho 

pUblikovane texty. Hoskovy snahy pak zapadaji do tohoto kontextu jako pokus 

o vy-tvamou exploraci psychologickych poznatkli, ktere ve srovnani s dobovYm 

vedeckym nazorem precenoval a chteI je vyuzit k utopickym cHum celkove kultumi 

obnovy. 

43 



4. Miroslav Pone: barevna hudba 

4.1 Skladatel malirem 

Miroslav Pone (1902-1976) se proslavil po druhe svetove valce jako skladatel 

funkcni seenieke, rozhlasove a filmove hudby. Jeho vynikajici mezivalecna 

avantgardni skladatelska, a jeste vice v)itvarna cinnost vsak byly dlouho opomijeny. 

Zustaly neznamou kapitolou, dokud je znovu nezviditelnil a nezhodnotil muzikolog 

Jaromlr Pac1t. Nektere Poneovy akvarely byly predstaveny v kontextu v)itvarne 

avantgardy az na vYstave Devetsilu v roee 1987, pozdeji v devadesatyeh leteeh se 

staly soucasti stale expoziee moderniho umeni Galerie hlavniho mesta Prahy. 

Monografieky bylo Poneovo torzalne doehovane v)itvarne dilo dvaeatyeh a tneatyeh 

let podrobneji zpraeovano pouze 1. Pacltem. Tato kapitola se bude opirat zejmena 

o jeho poznatky, vydane kniZne a formou clankU. 89 

Pone studoval kompoziei, dirigovani a hru na klavir a varhany na prazske 

konzervaton, v Berline a ve Franeii. Jako Habuv zak se naucil praeovat ve 

ctvrtt6nove a dalSieh mikrointervalovYeh soustavaeh, ovladal Sehonbergovu 

dodekafoniekou kompozicni metodu a vyznal se v orientalni hudbe. V mallistvi 

zilstal samoukem, niemene dosahl originalnieh a velmi kvalitnieh vYsledkU. Natezi 

tak do skupiny umeIeu obdarenyeh dvojim nadanim, hudebnim a v)itvarnym. 

Z nejslavnejsieh skladatelu, kten se prosadili v prvni polovine 20. stoleti take jako 

malifi, jmenujme napr. Mikalojuse K Ciurlionise, Arnolda Sehonberga, Lyonela 

Feiningera a Miehaila Matjusina. Pozdeji se typiek-ym prikladem spojeni hudebnika a 

vytvarnika v jedne osobe stal John Cage. Mnozi moderni skladateIe take malovali 

nebo kreslili, ovsem jen ze zaliby a sva dila verejne neprezentovali, napr. Bohuslav 

Martinu, Eric Satie, Paul Hindemith nebo George Gersehwin. 

Poneovy v)itvarne snahy maji pocatky v ranem mladi, stravenem 

v Pardubicieh, u kreslenyeh a malovanyeh obaIek zhotovovanyeh k prvnim vlastnim 

hudebnim pokusilm. Rozvinuly se do plne sue zejmena v leteeh 1922-25 behem 

Poneova prvniho berlinskeho pobytu. Od jara roku 1924 do jara pfistiho roku, kdy se 
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shllZil s berllnskou skupinou Der Sturm, se venoval vyhradne v)rtvamemu umeni, 

a to i na ukor skhldimi. Malovani zUstalo vsak vzhledem k dalSimu Poneove 

u11leleekemu v)rvoji a speeializaei jen pomeme kratkou epizodou, ale presto velmi 

.ryraznou. V clenskem priikazu Sturmu mel jako povolani uvedeny dve prof ese, malU 

a skladatel. Na verejnosti se prosadil nejprve svYmi v)rtvamymi realizaeemi, jako 

skladatel zacal by! uznavan az od konee dvacatyeh let. Do te doby se jeho skladby 

verejne neprovadely a nevydavaly se ani jejieh partitury. Po roee 1936, kdy zeela 

vzdal avantgardni koneertni tvorbu a pustil se ve velkem meritku do produkee 

uZitkove hudby na objednavku, ustala ijeho vYtvama tvorba. 

Pone odjel ze studijnich duvodu do Berllna v fijnu roku 1922. Se skupinou 

Der Sturm se dostal do kontaktu 0 dva roky pozdeji a tehdy se jeho zajem obratil od 

hudby a pfipravy na povolani skladatele ke spojeni hudebni a obrazove mluvy, ke 

kompozicim hudby pro oCi. Prostrednietvim galerie, casopisu a ruznyeh dalsieh 

kultumieh aktivit Sturmu se seznamil s dily (nebo jejieh reprodukeemi) 

doznivajieiho pozdniho expreslOlllsmu, futurismu, dadaismu, kubismu a 

konstruktivismu a obzvlast' podnetne na nej zapusobili pfislusniei Bauhausu. Take 

navazal mnohe uzitecne umeleeke kontakty, napr. s L. Moholy-Nagyem, 

W. Baumeisterem, L. Sehreyerem, O. Nebelem, W. Gropiem, H. Riehterem nebo 

O. Sehlemmerem. V ramei skupinove vYstavni cinnosti mohl poradat koneerty a 

poprve verejne predstavit sve obrazy a model projektu seenieke kompoziee Rotes 

Spiel na 139. vYstave Sturmu v bfeznu roku 1925. Mezi dily H. Sehreibera, 

L. Moholy-Nagye, F. Marea, A. Arehipenka, S. Charehouna, L. Sehreyera, K. 

Schwitterse, V. Kandinskeho, O. Nebela, A. Gleizese, ukazkami cemosske plastiky 

aj. vystavil dve Melodicke kompozice a obrazy Sopran E2a Chromatickci turbina 

Z osminotonu. Kraticka zprava 0 jeho ucasti se objevila i v Pasmu. V roee 1924 se 

Pone seznamil take s berllnskYm soeharem a teoretikem Paulem Westheimem, 

VYdavatelem konkurencniho casopisu Kunstblatt, kritizujicim expresionisticke 

vychodisko a predstavujicim opoziei k expresionistiekemu mesicniku Der Sturm 

Herwarta Waldena, zalozenemu jiz roku 1910. Skladatelovu vypjatemu emocnimu 

rozpolozeni, naznacujieimu eitovou krizi, odpovidal spiSe expresionistieky zpusob 
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vyjadfov{mi, psani a malovani nejvnitmejsich proZitkU a pocitu. Myslenkove a 

spolecensko-kritickym naladenim se vsak vice blizil Kunstblattu, propagujiclm 

nemeckou novou vecnost. V stup do Sturmu neznamenal pro Ponce pfijeti 

expresionistickeho estetickeho programu, a tak jeho vYtvamy projev korespondoval 

s konstruktivistickym tvaroslovim. Poncova osobnost a dilo se tedy v letech 

stnivenych v Berline rozvijeji v pruseciku nekolika myslenkovYch proudu a 

umeleckych smeru pritomnych na berlinske vYtvame scene. Nejdulezitejsi 

komponenty pro jeho svebytnou vYtvamou tvorbu predstavoval expresionismus, 

konstruktivismus a futurismus. Mezi starsimi vYtvamiky z okruhu Sturmu se take 

mohl s mizory na analogicnost nebo spolecne rysy hudby a vYtvameho umeni, se 

zdiiraziiovanim rytmu abstraktniho dila, s myslenkami 0 univerzalni harmonii nebo 

s obrazy s hudebnimi nazvy, napr. u R. Bauera, F. Stuckenberga, K. Buchheistera, 

1. Molzahna, E. Buchholze nebo O. Freundlicha. 

Po ukonceni intenzivniho berlinskeho obdobi se Ponc roku 1925 navratil do 

Cech a zapojil se do aktivit levicove avantgardy. Paralelne ke clenstvi ve Sturmu 

vstoupil take do bmenskeho Devetsilu. Na spolupraci s Devetsilem pomyslel zrejme 

uz v Berline, kdyz sviij model opemi sceny, vystaveny se znackou prazske skupiny, 

diskem, chtel realizovat v devetsilskem divadle. V kvetnu roku 1926 predstavil na 

vYstave S. M. K. Devetsilu v Rudolfmu nektere kompozice barevne hudby. Byly 

pripojeny k expozici Osvobozeneho divadla a povsiml si jich i K. Teige v recenzi 

v casopisu Stavba. Dalsich vYstav Devetsilu se jiz Ponc ale nezUcastnil. Venoval se 

spise propagaci prazske ctvrtt6nove hudby, cinnosti prednaskove, koncertni a 

organizatorske a usiloval 0 ziskani stipendia, nebot' po navratu domu upadal do 

existencnich problemu. Zejmena chtel navazat intenzivnejsi kontakty s Bauhausem 

v Dessau. Zadosti z roku 1926 0 pnjeti do zakladniho kursu, se zdiiraznenim svYch 

hlavnich zajmu 0 barevnou hudbu a abstraktni film, bylo vyhoveno. Ponc se ovsem 

nakonec ke studiu neprihlasil. Pozdeji take Bauhausu nabidl sve prednasky 

o ctvrtt6nove hudbe, ale pro nedostatek financnich prostredkU skoly byl odmitnut. 

Namisto toho se vratil zpet do Berlina na pozvani H. Waldena, nebot' v Cechach 

nemohl najit uplatneni a zUstal tam od brezna do kvetna roku 1927. Ve Sturmu 
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poradal seminar 0 etvrtt6nove hudbe, zUcastnil se opet skupinove vYstavy a jako 

jeden ze zastupeu Sturmu prezentoval na Nemeeke divadelni vYstave v Magdeburgu 

znow sviij seenieky model opery. Po navratu z Berlina Pone pokracoval ve 

spolupraei s OsvobozenYm divadlem, kterou zapocal jiz pied odjezdem hudbou ke 

Coeteauove baletu Svatebcane na Eiffelee (nakonee neprovedenou). Ve spolupraei 

s Jilim Frejkou pak pokracoval v Modemim studiu a Vinohradskem divadle a tehdy 

se take rozhodl pro speeializaei na seeniekou hudbu, pnceillZ nejblizsi mu bylo 

avantgardni divadlo. Pozdeji v Narodnim divadle spolupraeoval take s Karlem 

Hilarem. Poneovi navlc pripada prvenstvi v unti cvrtt6noveho systemu ve seenieke 

hudbe. Prvnim, na scene realizovanym dilem nakonee byla hudba pro hru 1. Neveuxe 

Julie aneb snar. Reziroval ji 1. Frejka, vYPravu zpraeoval B. Feuerstein a premieru 

mela na podzim roku 1932. Byla to prave ona divadelni hra, pro kterou puvodne na 

Frejkovu vYzvu vytvofil navrhy v podobe eyklu abstraktnieh kompozie Amost 

Hosek. 

Pone a Hosek se osobne setkali nekdy kolem roku 1925. Pro Hoska seznameni 

s PoneovYmi malbami predstavovalo zasadni impuls pro vlastni malITske transpoziee 

hudby, ktere udaly na mnoho let hlavni smer jeho umeleekym snaham. 90 Oba umeIee 

krome obdobneho tvi'Irciho zameru spojovaly take teoretieke zajmy a sehopnost 

synestetiekeho vnimani. Pone studoval prvni publikovany Hoski'Iv clanek Je melodie 

zakladem umeni? ve Stavbe a 1. Pac1t zdfuaznil, ze prineipy obsazene v tomto textu 

nebyly tak moe vzdalene skladatelovu hudebnimu mysleni a konstruktivnimu 

vytvareni hudebnieh forem, zalozenem na racionalnieh ciselnyeh zakladeeh. 91 
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4.2 Koncepce barevne hudby 

Prvni jasne dUkazy Poncova zajmu 0 propojovani hudby a vYtvameho umeni 

nalezl 1. Padt ve skladbe Velke kanonicke preludium (op. 2, s podtitulem Komorni 

hudba c. 1), kterou Ponc vypracoval jako studijni ulohu na poclitku prvnlho 

berHnskeho pobytu v letech 1922-23. Podrobnou analyzou orchestralni kompozice 

1. Padt odhalil uplatneni vYtvarnych aspektU ve vYstavbe hudebnmo dila. Ty 

zUstavaji skryte v promyslene racionalni konstrukci trojdilne formy, zalozene na 

pravidelnem rozcleneni do usekU opakujicich se v inverzni podobe. Pfi pouhem 

poslechu nejsou rozeznatelne a pro jejich odhaleni je nutne partituru take cist. 

Konstrukcnl system Ponc zaloZiI na matematickych v)rpoctech tohoto clenenl, 

grafickych znazornenich vztahii a zejmena na fixnim spojenl hudebnlch temat a 

barev. K tomuto ucelu si sestavil prehled prrrazeni jednotlivych hudebnich temat, 

jednoho hlavnmo a osmi vedlejsich, k urcitY'm barevnym odstiniim. Timto cinem 

zacinajl Poncovy pokusy spojujici optickou a akustickou oblast a koncepce barevne 

hudby. Jak 1. Padtovi soukrome sdelil, zakladnim konstrukcnim postupem pro Velke 

kimonicke preludium bylo skutecne kombinovani a systematicke usporadani barev a 

usekU hudebni formy, a to ve vYsledne geometricke forme dvou spojenych 

pravoUhlych trojUhelnikU. 92 

Prvni spojenl umeleckych druhii Ponc realizoval v hudebni forme. 

V nasledujicich dilech naopak ziistala hudba skryta ve vnitfui strukture v}1varneho 

vyjlidreni. Pracoval hlavne technikou akvarelu kombinovanou s kresbou perem a 

tUSl. Sve obrazy pojmenovaval kompozice melodicke linie barevne, melodicke 

kompozice nebo barevna hudba. Samy nazvy jiz odkazuji ke spodnimu zdroji malby. 

Kompozice rytmicky usporadanych barevnych geometrickych tvarn bY'vaji nekdy 

interpretovany jako partitury, napr. "sve akvarely [ ... ] koncipoval jako barevne 

partitury. Dodnes jsou hudebnimi telesy specializovanymi na 20. stolet! 

realizovany.,,93 Poncovu Kompozici melodicke linie barevmi (Kresba c. 2, 1925) 

skutecne na nekolika koncertech v devadesatych letech prehraI soubor Agon 

Orchestra pod vedenim Petra Kofrone, coz vsak nedokazuje, ze malby byly piivodne 
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zamysleny pro hudebni provedeni. V pfipade soucasne realizace jde spis 0 volnou 

interpretaci latentni muzikalni sloZky obrazii, 0 zpetny subjektivni preklad tvarovYch 

a barevnych jew do zvukove podoby za pomoci elektrickych kytar a klav1ru, 

obsluhovaneho peti hraci. 94 PoncovYm obraziim chybi systematicnost, umomujici 

jednoznacne usporadat zvukove ekvivalenty, jak bude dolozeno niZe. Podobny 

pfipad predstavuji synchromisticke obrazy Morgana Russela. Pred rokem 1920 podle 

nich sam malli slozil nekolik kusu komomi hudby. Obrazy bylo mo.zne zhudebnit, 

avsak nebylo prvotnim zamerem, aby slouzily jako podklad pro hudebni 

interpretaci. 95 Hudebni graflka jako samostatny mezni umelecky druh, ktera 

v jednom z mo.znych projew zcela emancipuje opticky zaznam od tradicni not ace a 

presouva se do oblasti yYtvameho artefaktu, pouze volne inspirujiciho interprety, 

vznika az po druhe svetove valce. Proslavil ji napr. prukopnicky okruh newyorskych 

skladatelu kolem 1. Cage, umelci hnutt Fluxus, skladatele R. Haubenstock-Ramati, 

A. Logothetis, D. Schnebel nebo S. Busotti. Z vYtvamikU se v prvni polovine 

20. stoleti altemativnimi, ale stale direktivnimi, grafickymi zaznamy akustickych 

nebo pohybovYch procesu zabYvali zejmena futuriste a umelci cinni na Bauhausu. 

Inovaci zpusobu zaznamu si vyzadaly nove futuristicke bruitisticke nastroje 

(tzv. intonarumori) a nutnost standardizovat vizualni fixaci scenickych predstaveni 

na Bauhausu, synchronizujicich sloZku textovou, hudebni, choreografickou 

i scenografickou (napr. o. Schlemmer, L. Moholy-Nagy, L. Hirschfeld-Mack). Pro 

pedagogicke ucely vypracovavali P. Klee, H. Neugeboren, W. Kandinsky a 

K. P. Rohl altemativni graficke transkripce skladeb, zejmena nemeckych klasiki't. 

Ponc se tedy nesnazi podat ustanoveni pro budouc1 hudebni interpretaci 

obrazii, ale chce v nich spiS zviditelnit sve predstavy a dojmy 0 spojeni tonu 

s barvami nebo opticke analogie hudebniho proZitku. V zakladech tvlirciho snazeni a 

snad i teoretickych uvah se u Ponce nachazeji, stejne jako u Hoska, osobni 

synesteticke vlohy. 1. Pacltovi soukrome sdelil, ze v zacatcich skladatelske cinnosti 

se mu barvy a tvary vyjevovaly take v podobe zvukU, tonu nebo celych hudebnich 

forem. Uryvky z korespondence, ve kterych napr. oznacuje toninu E dur za 

cervenou96
, by zase dokladaly vytvareni fotismu. Otazka repertoaru hudebnich kusu, 
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ktere Pone namaloval, :trui zeela jinou odpoved' nez u Hoska, ktery vizualizoval 

skladby nebo partitury slavnyeh skladatelu. Poneovy hudebni motivy se zdaji by! 

ciste osobnimi akustiekymi predstavami skladatele. Nektere take zaznamenal a 

pripojil k obrazlim (napr. Kompozice melodicke linie barevne (Kresba c. 3), 

Chromatickit turbina z osminot6nu). V Zivotopisu sepsanem na pocatku tneatyeh let 

pro uredni ucely sve zajmy 0 synestezie potvrdil: ,,[ ... ] vnitfuimi popudy vzbuzeny 

zajem 0 dvousmyslove vnimani zrako-sluehove, jehoz v-yslednici je barevna hudba, 

nutil k reseni teehto probIemu eestou teehnieko-v-ytvamou. d)7 Pone vsak ehteI 

nejakym zpusobem vztahy t6nu a barev nebo tvarn, ktere se mu zjevovaly 

prostrednietvim barevneho slyseni, objektivne podpont a raeionalne systemizovat. 

K tomuto ucelu mu dobre poslouzila tehdy nejdokonalejsi nauka 0 barvaeh Wilhelma 

Ostwalda, na kterou byl upozornen ve Sturmu. W. Ostwald, nemeeky fyzikalni 

chemik a filozof, se na pocatku 20. stoleti zab-yval intenzivne studiem barev a tvarn a 

snazil se vypracovat vedeekou standardizaci barev. Podle jeho barevne harmonie 

pracovalo vice v-ytvamikU. VyuZivali ji zejmena umelci z Bauhausu a Sturmu pro 

pfipravne studijni nebo pedagogicke ucely. Svou koncepci barevne hudby, rodici se 

v roce 1924, zaloZil Pone tedy na kombinaci subjektivnich smyslov-ych vjemu a 

vedecke teorie. Prostudoval Ostwaldovu knihu Farbenlehre a praeoval 

s doplllkov-ymi praktiekymi pomuekami, jako se standardizovanym barevnym 

kruhem s hledackem pro optimalni spoj eni barev nebo s prefabrikovanymi 

Ostwaldov-ymi barevnymi papiry. Systemizaei vztahu barev a t6nu provedl pomoc1 

Ostwaldova ctytiadvaeetidilneho barevneho kruhu. Zakladem kruhu byly ctyti 

zakladni barvy, umistene na koneieh vodorovne a svisle osy, nahore Zluta, napravo 

cervena, dole ultramarinova a nalevo zelena. Mezi ctyti hlavni barvy byly vlozeny 

segmenty odstinu, vzniklyeh jejich misenim v presne danyeh pomereeh a naproti 

soM se vzdy naehazely komplementarni barvy. Kjednotlivym barevnym segmentum 

Pone prnadil ustaIene t6nove rady. Na vnejsim obvodu kruhu postupoval vzdy 

ob jeden odstin a v-ysledkem byla barevna stupniee odpovidajici ehromatieke 

dvanaetit6nove stupniei. 98 Na vnitfuim obvodu kruhu oznacil vseehny segmenty 

zvukov-ym ekvivalentem, a tak je spojil se ctvrtt6novou ctyiiadvaeetit6novou 
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stupnicl. Nazor, zakladajici a rozvijejici tuto konstrukci vytvareni vztahu, je 

zachycen v rukopisnych poznamkach: ,,1. urc(ita) barva je vybavena urc(itym) 

tonem, souhm barev Ge) vzajemne vybaven urc(itYm) hud( ebnim) kompl( exem); 

2. skala barevna 24 tonu = 24 barev [ ... J v jednotliv-ych oktavach zafi (kazda) oktava 

jinou intenzitou svetelnou; tony barevne Gsou) vsak naprosto stejne ve vsech 

( ' , h) ,89 okt avac . 

Podobny postup prace s barevnym kruhem zvolil 0 nekolik let dnve take 

videiisky skladatel Josef Mathias Hauer, vychazejici zejmena z Goethovy nauky 

o barvach. Ke dvanactidilnemu kruhu barevnych odstinu priiadil urcity interval a 

v-ysledek naz)ival Klangfarbenkreis. Obecne metoda sestavovani systemu korelaci 

barev a tonu nebyla mezi skladateli tak jedinecnym fenomenem. Pied Poncem, ci 

v jeho dobe se ji zab-yvali take napr. Alexandr Skrjabin, Nikolaj Rimskij-Korsakov, 

Ivan Vysnegradskij nebo Olivier Messiaen. 

Podle techto pocatecnich teoretickych uvah, mechanicky spojujicich barevne 

odstiny stony, se Ponc snazil komponovat sve akvarely. V kompozicich barevnych 

melodickych linii skutecne aplikoval mechanicke relace, ale zaroveii je i prekracoval 

svobodnym v}rtvamym nadanim, ktere v-yslednou formu utvari vice podle estetickeho 

citeni, jak dokazal 1. Paclt na prikladu analyzy dvou PoncovYch obrazli, ke kter"Ym 

autor pnpojil notove zapisy. Geometrickou kompozici skladajici se z prekrYvajicich 

se diagonalne usporadanych obdelnikU porovnal s grafickym zaznamem melodie 

na odsazenem pruhu papiru nalepenem pod malbou. Nalezl pouze shodu v poctu tonu 

a obdelnych tvaru a v deIce tonu a velikosti tvaru. Vyber barev se vsak vesmes 

nepodrizuje mechanickym souvislostem vychazejicim z Ostwaldova kruhu a 

kompozici jako celek nelze jednoduse interpretovat duslednym nasledovanim 

racionalniho sytemu. 100 Princip priiazovani v)irazovYch prostredkU ruznych 

umeleckych druhu neexaktnim zpusobem pouzival Ponc take pn tvorbe hudebnich 

akrostich. Kratke melodicke motivy, vznikajici prevodem hlasek do tonu, skladal 

na jmena pratel a sve vlastni a pozdeji je vyuzival pro novorocni blahoprani. 

Poncovy v}rtvame interpretace hudebnich struktur, spojujici v sobe prvek 

pasivni mechanicko-systematicky se subjektivnim korektivem v}rtvameho citu, 
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se skhidaji ze zakladnich geometrickych tvarn. Nejcasteji se objevuji kruhy, ctverce a 

obdelniky, dopmuji je trojuhelniky, primky a vlnovky. Jednoduche tvary jsou 

vypmovany monochromne, v jemne odstupiiovanych odstinech, barvy prekryvajicich 

se ploch se misi. Malli casto usporadava kruhy pomoci pn'lnikll do souvislych, 

diagonalne probihajicich lin ii, hranate tvary spiSe rytmicky rozmist'uje do plochy. 

Vyjimku predstavuje obraz Chromaticka turbina Z osminotonu, hranicici tvarove jiz 

s predmetnym svetem. Vzestupna diagonalni rada ztmavujicich se barevnych akordu 

s jakymsi stupiiovitym podstavcem silne pfipomina diagram, soucastku mechanismu 

nebo model stroje. Kompozice pusobi lehce, zive a uvolnene. Dojem z hudby evokuji 

svou vnitfui dynamikou a prehlednYm usporadanim omezeneho tvaroveho repertoaru 

mnohem lepe nez preplnene Hoskovy obrazy. Vyzafuje z nich ukaznenost a 

logicnosti rystavby se bliZi vice akustickemu dojmu z hudebnich skladeb. Ponc byl 

ve vytvoreni vnitfuiho latentniho zneni akvarelu uspesnejsi nez Hosek, zrejme diky 

vysoke senzitivite vilci hudbe a hluboke znalosti hudebnich principu, zatimco Hosek 

zUstal spiSe diletantem, pruis ulpivajicim na teoreticke nauce bez nadhledu 

skladate1e. Ponc tim, ze netransponoval do obraru kusy konkretnich skladate1u, 

se take vyhnul kritickemu porovnavani adekvatnosti hudebni a v)rtvarne realizace. 

V neposledni rade ku prospechu Poncorych akvarelu prispela i ekonomicnost 

ve ryberu barev a tvarn. Poncem uzivane tvary se nijak zasadne nelisi od dobove 

produkce proudu geometricke abstrakce, zejmena konstruktivismu. Nekdy jakoby 

pripominaly elementami studie pedagogU a studentu Bauhausu. Odlisuje je 

predevsim onen romanticky rys vazby na hudebni struktury. V ramci ceskeho 

mezivalecneho abstraktniho umeni jsou tyto ciste geometricke kompozice ryjimecne 

a lze je srovnat jen s obrazci vytvarenymi druhou verzi Pesankova barevneho klaviru. 

Avsak Ponc nemel v umyslu rustat u staticke barevne hudby a chtel sve 

kompozice na paprre prenest na projekcni plochu, rozpohybovat a simultanne doplnit 

hudbou do audiovizualniho celku vyssi kvality. Zcela jiste jej k tomu inspirovala dila 

vyuzivajici nove technicke mOZnosti, umoZiiujici pracovat s pohyblivym barevnym 

svetlem, ktera zhledl v Berline. V roce 1924 se zUcastnil promitani abstraktnich 

fIlmu Vikinga Eggelinga, predvadeni reflektorickych her Kurta Schwerdtfegera a 

52 



navStivil v-ystavu svetelnych obram Nikolause Brauna. Akvarely by pak byly 

uvodnimi kompozicemi, zkoumajicimi mOZnosti zakladnich skladebnych prvkU 

budouci barevne filmove hudby. 

Tvarovemu repertoaru Poncov-ych volnych kompozic odpovidaly i formy, ktere 

vyuZival take pro navrhy na obaIky hudebnin. Ty zacal zhotovovat jiz v mIadi pro 

vlastni rane kompozicni pokusy. Nekolik akvare10vych navrhu se zachovalo 

z dvacatych let, ctyfi z nich Ponc predstavil na v-ystave Sturmu r. 1927 (obalky pro 

TN invence pro klavir, op. 1, Velke kimonicke preludium, op. 2, venovanou 

A Habovi, pro Komorni hudbu c. 2, Tfi technickit cviceni pro ctvrtt6novy klavir a 

pro Sedm malych skladeb pro ctvrtt6novy klavir). Po navratu z Nemecka v tem.ze 

roce si zacal navrhy obalek a grafickou upravou hudebnin jinych skladatelu dokonce 

pfivydelavat. Graficka cinnost, 0 ktere mIuvil jako 0 "obalkovani a diagramovani" 

mu mela pomoci z financni tisne. A zaroven mu mohla do jiste miry nabidnout 

nahradu za to, ze partitury jeho vlastnich skladeb nebyly az na maIo v-yjimek 

vydavany. Dosahl v ni vynikajici movne, v nejlepsich realizaci srovnatelne se 

soudobou ceskou avantgardni typografii. Jindy se akvare10ve navrhy obalek 

hudebnin podobaji kompozicim barevne me10dicke linie. 

Formulaci a teoretickou precizaci koncepce barevne hudby se Ponc pruis 

nezab)rval. Byl pfedevsim v-ykonnym umelcem a 0 jeho nazorech, pfedpokladech, 

postupech a cilech tvorby podavaji obraz zejmena dokumenty osobniho charakteru a 

samy artefakty. Na rozdil od Hoska sve teoreticke nazory nepublikoval a nijak zvlast' 

nerozvijel. Vyjimku pfedstavuje kratk)r clanek Pohybova melodika zakladem noveho 

hudebniho slohu, publikovany v brnenskem avantgardnim sborniku Fronta roku 

1927 a doplneny ukazkou dvou Poncov-ych skladeb pro ctvrttonov-y klavlr v notovem 

zapisu. Hlavnim zamerem clanku bylo dokazat opravnenost mikrointervalove hudby 

jako zakladu noveho, pravdivejsiho hudebniho slohu, ale zaroven ukazal i sirsi 

perspektivu kosmickeho zakladu hudby a v jejim ramci vymezil i barevnou hudbu. 

Podle Ponce "principem vseho kosmickeho deni je pohyb". Vse v kosmu se 

pohybuje vpfed po rytmicky ,)eticim abstraktnim oblouku casoprostoru" a podIeha 

struym zmenam, podfizenym kosmickemu tvUrcimu procesu. Hudba je Zllejicim 
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P ohyb em, a stejne jako ostatni umelecke vJtvory vznild ,,konkretnim promitnutim 

pohybu tvi'trciho organismu na oblouk casu". V zavislosti na psychofyzickem stavu 

tvfuce vznikaji ruzna dila, tony, barvy nebo tvary, podle toho, mysli-Ii zvukove, 

barevne nebo prostorove a ,,rna-Ii organismus schopnost a potrebu produkovati 

dvousmyslove, tono-barevne a shrne-Ii toto mysleni v jednotnou v-yrazovou formu = 

== barevna hudba".101 V tomto svetle je Poncova barevna hudba vYrazem zvlaste 

nadaneho jedince, pod16hajiciho stejne jako ona vseobecne kosmicke dynamice. 
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5. Zdenek Pesanek: barevny klavir 

5.1 Sochar svetla 

DaISi vYznamny cesky mezivaIecny pokus slucujici v)rtvame umeni a hudbu 

poehazi z dilny Zdellka Pesanka. Hosek a Pone provedli spojeni v hranicieh plosneho 

malrrskeho vyjadreni, implantaci hudebnieh struktur a prineipu do barevne 

kompoziee na paprre. Pri pouZiti tradicnieh v)rtvarnyeh teehnik zUstaly hudebni 

kvality navenek explicitne nevyjamene a zaIezelo jen na pozorovatelove fantazii a 

senzitivite, jake hudebni dojmy si do nich dosadi. Na rozdil od jejich hudby, urcene 

k prohlizeni a vnitfuimu naslouchani, Pesanek vizualni a auditivni soucast dila 

v nekterych realizacich synchronizoval pomoci meehanickeho nastroje a moderni 

teehniky. Vytvoril v)rtvame dilo odehravajici se v case, zalozene na paralelnosti 

pohybujiciho se barevneho svetla a hudebni skladby jako dvou dopIiiujicieh se 

estetiekych slozek. Pres vsechny technicke inovace vsak stejne jako Hosek a Ponc 

vysel z historickych tradic. Zaroveii se v necem podobaly i jejich Zivotni p fib ehy, 

jejich snahy 0 spoj ovani umeleckych druhu nalezly v Cechach pochopeni jen 

vYjimecne, urciteho uznani se dockaly v zahranici. Ackoliv Ponc a Pesanek ddeli 

krok s avantgardou a v)rrazne obohatili spektrum avantgardnich projev-u, zUstali 

v jejich radach okrajovYmi solitery. Hosek kWli svemu necasovemu projevu podle 

kritikU casto ani nespadal do oblasti umelecke, ale spise remeslne. Sdileli osud 

nepochopenych outsideru, oddane a osamele pracujicich na vlastnieh koncepcich 

vizualizace hudby a vizieh noveho umeni a az behem poslednich dvaceti let byla 

jejich dilu venovana vetsi odborna pozornost. 

Pesanek se narodil roku 1896 v Kutne Hore. Absolvoval nejprve socharsko­

- kamenickou skolu v Honcich u Quida Kociana a pak v letech 1918-23 studoval 

socharstvi a medaiIerstvi na Akademii v)rtvamych umeni v Praze v atelieru Jana 

Stursy. Socharske vzdeIani, ktere mimo jine take poznamenalo Pesankovy 

vizualizace hudby, si doplnil soukromym studiem architektury u Jana Kotery. 
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V souvislosti s tematem hudby ve yYtvamem umeni uved'me jen pro zajimavost 

Koterovy arehitektonieke micrty ci vize inspirovane hudbou, privatissima z let 

1900-1901, nazY'vane Hudebni imprese. Zminil je take jeden z kritikU Hoskovy 

vYstavy v Topicove sal6nu: "Vypnivi se 0 zemrelem arehitektu Janu Koterovi, ze 

kreslil zvllistni fantasie podle milady hudebni skladby, jiz jeho ehot' hrala na 

k1 
,,,102 

aVlf. 

V roee Pesanek 1924 vstoupil do bmenskeho Devetsilu, avsak eely zivot zUstal 

na okraji ceskeho avantgardniho hnuti. Ve dvacatyeh leteeh zacal rozvijet vlastni 

osobitou koneepei kinetiekeho Uilleni a zab-yval se intenzivne stavbou barevneho 

klaviru a jinyeh svetelne kinetiekyeh plastik, urcenyeh do verejneho prostoru. 

Ve tficatyeh leteeh v teto praci pokracoval a v-yrazneji se take uplatnil pri tvorbe 

svetelnyeh reklam. Svou originalni a prukopniekou koneepei kinetismu pak poprve 

publikoval v kratkem clanku, v doslovu ke sbomiku Svetlo a vytvarne umeni v dile 

Zdeflka a Jony Pesimkovych v roee 1930. Ve dvaeatych leteeh pokusy 0 knimi 

vydani rukopisu Kinetismus ztroskotaly, rukopis byla vydan teprve roku 1941 

nakladem Ceske graficke unie. Prvni samostatnou v-ystavu usporadal Pesanek 

na podzim roku 1936 v UmeleekoprUmyslovem muzeu, pro ktere 0 tfi roky pozdeji 

vypracoval expozici Krasne svet!o, predstavujici historii praee se svetlem 

v architekture a vlastni svetelne kinetieke plastiky. Tato v-ystava vsak byla znicena 

nemeckymi okupanty. Po valce se Pesanek jako clen Komunistieke strany 

Ceskoslovenska zapojil aktivne do politickeho zivota, navrhoval slavnostni dekorace 

a propagacni poutace. Zab-yval se vice architektonickymi ukoly, ale bez velkeho 

uspechu, zejmena v letech 1948-56, kdyz mu zakaz pouzivani elektricke energie pro 

umeIeeke ucely zcela znemo.znil kinetickou tvorbu. K aktualizaei a uznani v-yznamu 

avantgardniho Pesankova dila poprve doslo v sedesatych letech, zejmena v okruhu 

skupiny Synteza. Kineticka tvorba jejich clenu, usilujicich 0 synteticke spojeni 

svetelne kinetickeho deje se zvuky a pohyby lidskeho tela, vysla zejmena 

z Pesankovy koncepce kinetiky. V clancieh historikU umeni, zejmena v casopisu 
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Acta Scaenographica, byl tehdy Pesanek vyzdvizen jako inovator a prUkopnik 

anticipujici ve svetovem kontextu multimedialni umeni a kineticke umeni druhe 

poloviny 20. stoleti, jez proslavili zejmena Nicholas Schoffer a Frank J. Malina. 

Po dlouhem mlceni bylo pak Pesankovo misto v dejinach avantgardniho ceskeho 

modemiho umeni doceneno a umeleckohistoricky zhodnoceno az na pocatku 

devadesatych let. 

5.2 Role hudby v kinetismu 

Pesanek se v experimentalni tvorbe vYrazne odlisil od hlavnich predstavitelu 

ceskeho modemiho mezivaIecneho socharstvi, s kterymi studoval ve Stursove 

atelieru. Vincent Makovsky, Hana Wichterlova, Bedrich Stefan a Josef Wagner 

mstali v podstate u tradicniho pojeti sochy, ale Pesanek vykrocil z jeho hranic 

uzivanim nOvYch vy-tvamych postupu, materiaIu a technologii, spojujicich umeni 

s technikou. Neobvyklost a prevratnost Pesankovy tvorby a ce1e koncepce rozvijejici 

se ptibliZne od roku 1922, zpusobilo zejmena zavedeni casove dimenze 

do umeleckeho dila a uzivani barevneho svetla jako realneho tvameho prvku. 

K dosazeni techto svetelne kinetickych vy-razovYch mOZnosti vyuZival elektrickou 

energii a nove technicke vynaIezy. (0 PesankovYch zajmech jiz z dob studii se 

traduje anekdota, ze jej profesor Stursa nazY"val e1ektrikarem. 103
) Jedinecnost a 

potencial Pesankova experimentatorskeho usili ve vztahu k budoucfmu vYvoji umeni, 

uznali v te dobe jen nemnozi kritici, napt. Hana Volavkova 104 nebo auton clankU 

sbomiku Svitlo a vytvarne umeni v dile Zdenka a Jony PescmkovYch. Z nich se 

nejvetsim PesankovYm zastancem a propagatorem stal Artus Cemik a pozdeji take 

Frantisek Kalivoda, odbomik na novinky v oblasti optofoneticke tvorby. 

Krome dynamickeho vyuziti svetla a netradicnich materialu, jako transparentni 

umeIe hmoty nebo ne6novYch trubic, se odlisil od sve socharske generace take 

stylove. Zejmena tim, ze za formalni vYchodisko avantgardnich projektu zvolil 

konstruktivistickou tvorbu ruskou a nemeckou z okruhu Bauhausu. Pesankovy 

realizace vsak v konecnem vYsledku misily konstruktivisticke nebo puristicke tvary 
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s expresivnimi e1ementy a symbolickymi v,Yznamy, nekdy se priblizily az 

k surrealistickemu v,Yrazu. Typicke a zaroveii problematicke pak pro ne je slucovani 

ambivalentnich principu, jako v,Yse zmlnene kfizeni modemistickych postupu a 

tradic sahajicich az do obdobi baroka, nebo kombinovani abstraktnich a predmetnych 

forero. 

V klasiftkaci Franka Poppera Pesankovo svetelne kineticke socharstvi spada do 

vetve kinetickeho umeni vyuzivajiciho skutecny pohyb, avsak pouze neprostorove, 

skrze promeny svetelneho reZimu. l05 Podle strucneho prehledu kinetickych metod 

Dusana Konecneho, ktery vychazi z Pesankova zakladniho teoretickeho rozdeleni, 

zasahl do oblasti svetelne kinetickeho objektu, svetelne kineticke projekce, 

kinetickeho ftlmu, vizualni hudby a kinetickeho umeIeho prostredi. 106 Za 

rozmanitymi zpusoby plasticke prace se svetlem se vsak nachazi jednotna teoreticka 

koncepce, v jejim.z celku hudba hraje pomeme v,Yraznou roli. Poprve byla v cele sui 

uverejnena roku 1941 v Pesankove knize Kinetismus. Tato spiSe prakticka prlrucka 

doklada doMe Popperovu tezi 0 vlivu hudby pfi poccitecnim v,Yvoji kinetickeho 

umeni. Podle nej je totiZ mome nalezt paralely mezi kinetickym umenim a 

charakteristickymi formami pohybu v tradicnich umenich odvijejicich se v case, 

zejmena v hudbe a dale v choreografti, scenicke tvorbe a kinematografti. l07 Silici 

tendence k temporalizaci v)rtvameho dila lze vsak sledovat jiz od vzniku kubismu a 

zejmena futurismu. Hudba v tomto aspektu integrace ctvrte dimenze do v)rtvameho 

dila poslouzila zejmena jako metafora sukcesivniho pohybu v case. Zatimco futuriste 

pracovali jeSte s optickou iluzi pohybu v plose a pouze dynamizovali obrazov,Y 

prostor rozfazovanim pohybu, kineticke techniky a film se k principum hudebni 

metafory diky realnemu rozpohybovani obrazu pfiblizily 0 poznani vice. 

V souvislosti s abstraktnim filmem pop sal prihodne tento stav Theo van Doesburg: 

,,Bachuv sen, nalezt opticky ekvivalent pro casovou stavbu hudebni konstrukce, by 

tim byl splnen. ,,108 

Pesanek v knize Kinetismus poditvit predevsim prehled metod kineticke 

tvorby109 a prakticke nitvody, z nichZ nektere smefuji k dojmu hudby barev, jine ke 

spojeni vizuitlnich kinetickych a akustickych v,Yrazov,Ych prostredkU. Teorie ponekud 
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ustupuje do pozadi za dukladnym zachycenim experimentu v-ykonneho v-ytvamika. 

Popisy technickych reseni jsou vsak doplneny nekolika uvahami 0 historii klasickeho 

modemiho umeni, 0 soudobych kinetickych pokusech, 0 abstrakci a socialni funkci 

kinetismu. Pfedpoklady pro vznik kinetickeho umeni byly splneny dosazenim 

urciteho stupne pokroku techniky, ktery zajistil vhodne nastroje pro tvorbu a 

zaroveii vyplynuly ze smeru, kterym se ubiral vYvoj umeni. Prave v kapitole, 

nastiiiujici vYvojove peripetie umeni od impresionismu ke kinetismu, se casto hovon 

o hudebnosti v umeni a porovnavaji se kineticke metody s hudebnimi zakonitostmi. 

Hudebnost, nebo presneji pfipodobiiovani v-ytvameho umeni principum zvukove 

kinetiky, se v tomto Pesankove vYvojovem schematu stava jednim ze zakladnich 

principu a zaroveii zdrojem metaforickych prirovnani. Impresioniste tim, ze 

osvobodili barvu z vazanosti na napodobovany predmet, barvu zhudebnili a malovali 

v podstate akordy barevnych me1odii. Dale postoupili zhudebnenim formy, nebo tez 

mirou abstrahovani od reality, kubiste: ,,Kubisticke obrazy jiz nemaji jineho vztahu 

k realite malovaneho predmetu, nez skladba kinetiky zvukove - hudby, k svemu 

pojmenovani, jez bYva obycejne nametem. To nejsou obrazy: ,Zeny s kytarou', 

,Klarinetu', ,Sklenice a karet' atd. To jsou pisne - basne, chcete-li - ,0' zene 

s kytarou, ,0' klarinetu atd. ,,110 Na jinem miste poeticky prirovnava tvorbu kubisty 

k cinnosti hudebnika: ,,zda se, ze kazde sahnuti stetcem je ton nektereho nastroje 

orchestru, vyjadfeny barevne a formove. MalIT stava se dirigentem a skladatelem 

v jedne osobe, pod jehoz taktovkou splynou barevne tony a formy v jediny souzvuk. 

Ten obepina pozorovatele, jemuz vnucuje pocity ne nepodobne ucinkUm hudby. ,,111 

Zde se zrejme znovu projevuji nektere aspekty dobov-ych hudebnich interpretaci 

kubismu, ktere byly naznaceny ve druhe kapitole. Konstruktivismus vztah reality a 

obrazu jeste vice uvoliiuje, kdyz kompozice uz neoznacuje jmeny, ale vytvafi "proste 

konstrukce barevne a formove c. 1, 2, 3 atd., podobne jako v hudbe opus c. 1, 2 

atd. ,,112 Konstruktiviste zhudebiiuji celek obrazove kompozice po zpusobu hudebni 

skladby. Na prikladu hudby tak Pesanek objasiiuje vYvoj k bezpredmetnosti, ktera 

teprve duslednou redukci v-ytvameho tvaroslovi na geometricke tvary umomila 

vyuzivani technickych vynalezii k umeleckym cHum. Technika umomila 
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yYtvarnikUm pracovat tak, jak to je jiz odedavna mome v hudbe, totiZ rozpohybovat 

a promenovat sva dila v case a komponovat je obdobne jako hudebni skladby. A take 

umoZnila uvest do vYt"vameho umeni melodii. Harmonie byla vYt"vamikiim znama jiz 

delSi dobu, ale teprve kinetika zacala vytvaret "barevne tony neb formy objevujici se 

za sebou jako zvukove tony v hudbe. ,,113 

V uzlovem bodu dosazeni geometricke abstrakce se vYvoj vYtvameho umeni 

rozdeluje do dvou smeru. Pokracuje bud' v tradicni malbe, nebo se s vedeckym 

zaujetim venuje normalizaci barevne s formove stupnice, kterou v poslednich 

dusledcich pri nahrazeni barevnych pigmentu svetlem uvede do skutecneho pohybu 

pfipojenim rytmu. Vznika tak kinetika jako obdoba barevne hudby. Jeji predchudce 

v tradicnich statickych obrazech na16za Pesanek napr. v Kupkovi, Kandinskem a 

Simovi: "Vzpomenme na Simovo obdobi jednoduchych harmonif barevnych z let 

1924 az 1925. Vzpomenme na praci Kupkovu. To jsou jiz opravdu akordy barevne 

formove, kde harmonie je pfisne studovana, ba dokonce oznacovana jako komposice 

barev a forem studenych ci teplych, ktere.zto oznaceni jiste nema daleko 

k pojmenovani, vyskytujicimu se v hudbe: akord molloV-Y-duroV-Y. Tyto obrazy jsou 

jiZ hotova temata, pfipravena k ,fOzehrcini'. ,d 14 Tyto obrazy vsak zUstaly pouhym 

jednim harmonickym akordem, ponevadz tradicni technicky postup neumomil jejich 

kontinualni rozvinuti v melodii a zabranil dovedenf zhudebneni do dusledkU. 

Pesankova koncepce kinetiky vsak na uplnem pocatku nevysla z barevne 

hudby a nemeIa s ni by! totoma. Prvotni impuls vysel odjinud, jak nap sal Pesanek: 

,,Kvantita svetelneho jevu byla prvou veci, jez mne zaujala. Kontrast tmy a svetla 

ziskany otocenim vypmace, to je nejjednodussi kineticky jev, kter)rm bylo momo 

vyvolat rytmus, byl druhym poznatkem, ten byl pak rozvaden [ ... ] Urceni vYvoje 

nemeIo nic spolecneho s hudbou. ,<1 15 Pfi rozvijeni momosti kinetiky pak zrejme 

doslo ke konvergenci s ustaIenym pojetim barevne hudby na zaklade Pesankova 

hlubokeho vztahu k historickym tradicim a rodinneho vlivu, az postupne splynuly, 

jak by dokladal i podtitul knihy z roku 1941: Kinetika ve vytvarnictvi - barevna 

hUdba. PUvodni zamer, vychazejici ze zaujeti vYtvamym jevem a jeho technickym 

resenim, se tedy postupne spojil s koncepci, ktera rna koreny v davne minulosti a 
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v Pesankove teoretickem uvazovani pak vyUstil v analogii principu svetelne 

kinetickych a hudebnich. 

Podobny pfipad predstavuje take Ludwig Hirschfeld-Mack, jehoz Pesanek 

povamje za vynikajiciho odbomika na reflektoricke hry a cast jeho prednasky z roku 

1931 uvadi v kapitole Reflektoricke hry v plose namisto vlastniho V-Ykladu. Tento 

vYtah mimo jine obsahuje take vysvetleni pomeru v-ytvame kinetiky k hudbe a je 

mome predpokladat, ze je Pesanek sdilel s Hirschfeld-Mackem. Nemecky umelec 

vysel nejprve z mallistvi a pozdeji zjistil, ze pro lepsi pochopeni a pristupnost 

konecneho dila je v-yhodne spojit rytmizovane v-ytvame prvky s hudbou, nebot' 

barevna hudba primo souvisi s hudbou a melodii i harmonii lze sladit s technickymi 

prostredky a jejich v-yrazov-ymi momostmi. Samotna svetelna hra, vizualni hudba, je 

vsak dostatecne pusobiva a toto spojovani neni bezpodminecne nutne. Stejne jako 

Pesanek tehdy komponoval svetelne kineticke ploSne skladby ve spojeni s akustickou 

sloZkou i bez ni. Momosti a cile kinetiky shroul nasledovne: "Vefime, ze hrou barev 

blizime se novemu pojeti umeni. Pohyb barev a forem, jimiz v-ytvamictvi zhudebni, 

mamena nove pocitky hluboce diferencovane a mamena to momost prakticky uzit 

tohoto studia ve filmu a v divadle. ,.1 16 

Zda se tedy, ze hlavni Pesankliv zajem smefuje k v-ytvamemu umeni a hudbu ci 

charakteristicke vlastnosti hudby uZlva jen jako pomocny prostredek k jeho zasadni 

promene. Odmita zejmena misto v-ytvameho umeni v bemem rozdeleni umeni a 

nauku 0 jeho staticnosti, kterou hodla prekonat. Zrejme nejde v prvnim planu 

o syntezu rovnocennych umeni, ale jejich sblizovani a prejimani urcitych principu. 

Za pomoci casu a rytmu Pesanek v-ytvame umeni zhudebiiuje. Z hudby si vypujcuje 

nazvoslovi a typ grafickeho zamamu, partituru, a take poukazuje na nutnost 

vytvoreni normalizovanych nastroju a normalizovane barevne stupnice, ktere by 

umomily organizovanou hru svetelne kinetickych deju podle predem naplanovaneho 

ucinu, tak jako funguje kompozice v hudbe. Kineticka kompozice se stava totiZ 

umenim teprve, kdyz namisto nahodneho stfidani barev nastupuje zameme 

komponovani. Grafickym zaznamum nekonecne rady variaci kinetickych deju 

vyhovuje Iepe zjednoduseny notovY system, nez staticke nakresy jednotlivych tvarn. 
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Jak je kineticke deje mome nejprve zkomponovat jako skladbu delenou na 

takty a zaznamenat, ukazuje na nekolika pTIkladech v knize Kinetismus (obr. c. 1: 

jednoducha reflektoricka bra, obr. c. 41-43: kineticka kompozice Pisen jara pro 

plastiku z Edisonovy transformacni stanice, obr. c. 64: partitura pro kineticke zmeny 

leteck6ho pomniku). Kazdy obrazovY prvek je zaznamenavan na samostatny rlidek, 

jeho rozsviceni se oznacuje notou, barva vYskou t6nu (tedy umlstenim na lince) 

a intenzita jasu obvyklym znacenim dynamiky. Ovsem jak Pesanek durazne 

pnpomina, touto aplikaci hudebniho grafickeho zaznamu ,,neni davana zaminka pro 

domnenku, ze se tu jedna 0 jakykoliv styk se skutecnou hudbou. ,.1 17 

5.3 Barevny klavir 

Na pocatku v)rvoje Pesankova svetelne kinetickeho umeni stoji barevny klavir 

(spektrofon) , realizace, ktera by autora vrazovala do tradice spoj ovani obrazu 

s hudbou, avsak pouze pn povrchnim zkoumani. PesankUv osobni v)rvoj nesmeroval 

ke spojeni barev a forem se zvukem, ale sio mu zejmena 0 dynamicky pohyb 

barevnych tvarn. Pouze jedna z verzi barevneho klaviru pocitala s hudbou, avsak jen 

jako variant a rovnocenna nemym verzim, nikoliv v)rvojove dokonaIejsi. Tradicni 

formu barevneho klaviru, zatiZenou symbolickymi vYznamy, zvolil jednak 

z praktickych duvodu, jednak jeho mysleni a predstavivost formovaia take rodinna 

varhanarska tradice. Kutnohorskou dilnu Molzern, zalozenou roku 1859, vedli v te 

dobe dva Pesankovi strycove. Heti, Eustach MoIzer, vynikajici technik, predseda 

spravni rady Elektrickych podnikU hlavniho mesta Prahy a pozdejsi PesankUv patron, 

se venoval problematice vyuziti elektricke energie ve stavbe varhan. Mechanismus 

klaviatury Pesanek pouzil hlavne kWli snadnemu ovladani. Pro vyvolani svetelneho 

obrazu nebo jeho libovolnou promenu stacilo stisknout klavesy, pod kterymi byly 

kontakty napojene na barvy. K tomuto ucelu mohla stejne dobre poslouZit take 

modemejsi klavesnice psaciho stroje nebo sachovnice opatrena kontakty. 

Neexistovali vsak lide, kten by ovladali psaci stroj podle graficke partitury tak 

vsestranne, jak je mome brat na klavir. Modemost se nakonec projevila ve volbe 

elektricke energie jako pohonu barevneho klaviru. 
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Barevny klavlr, praeujici na prineipu meehaniekeho nastroje, se mel podle 

Pesanka stat diky snadne individualni ovladatelnosti a neomezene mOZnosti 

improvizovani a kombinovani zakladni pomuekou pro komponovani svetelnyeh 

kinetiekyeh jew, pro experimentovani a overovani problemu a zakonitosti tvarove 

kinetiky, ktere ehtel nasledne reSit ve filmu, ohiiostroji Ci svetelne fontane. leho 

vYhodou bylo, ze pozadovana zmena barvy, formy, pohybu nebo umisteni tvaru se 

mohla vyvolat okaillZite po stisknuti klavesy a "umoZiioval kontrolu nametu 

podobne, jako skladatel na hudebnim klavlru kontroluje postup praee pn 

komponovani orehestralni skladby. ,<1 18 Diky teto vYhode mel predevsim vYznam pro 

takr"ka laboratomi pokusy: "barevny klavlr je pomoenikem komponisty kinetiekyeh 

jew v)rtvamyeh tak, jako je klavlr neb harmonium pomoenikem skladatele­

-hudebnika. ,,119 a "barevny klavlr [ ... J byl ehudsi na v)rrazove prostredky, ale 

vYznamnejsi pro zkoumani emotivnieh vlastnosti barevne ,melodiekyeh' a 

harmoniekyeh kompozie. [ ... J Barevny klavlr osvetlil pusobnost kinetickeho motivu, 

rytmu, temp a, emotivni pusobnost urcityeh tonu barevnyeh, barevne harmonie a 

kategorie sdelnosti. [ ... J UmoZnil hrube zvladnuti temer vseeh problemu v)rtvame 

kinetiky pred jeji aplikaci, kuprikladu ve fontane a ohiiostroji. ,d20 

Pesanek na prvni verzi barevneho klavim, urcene zejmena k pocatecnimu 

prozkournani zpusobu praee s barevnym svetlem, zacal praeovat v roee 1924 a 

dokoncil ji roku 1925. V njnu 1925 jiZ byly fotografie publikovany v Ceskem sviti 

s titulem Navy ceskj; sensacni vynalez - klavir pro hluche. 121 leho reseni predehazely 

a naznacovaly dye kolorovane reliefui puristieke plastiky Kytara (1923-24) a Zena 

s klavesnici (1924). Podle lifiho Zemanka v souhmu ilustmji nametove i obsahove 

budouci pojeti prvni verze barevneho klavim a jeho hlavni sloZky, kinetieky nastroj 

podobny hudebnimu, klavesniei ovladajici kinetiek)r dej a barevna svetla. 122 liZ 

A. Cemik nap sal, ze Kytara "ukazuje wli zmoeniti se hudby jako objektu 

v}1:vameho umeni. tato kytara, mlcenlive pohrouzena do vln, v niehz cervene hrasky 

jsou barevne plastiekym vyjadrenim hudebnieh tonu, je predzvesti pozdejsich 

velikyeh praci na poli barevne hudby. ,,123 Kytara zrejme rna plastieky vyjildrit 

hudebni dej, vyvolany nastrojem. 
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Ukolem v)rtvamika pri stavbe barevneho klaviru bylo podle Pesanka zejmena 

vytvoreni formy urcene pro vlastni projekci svetelnych jew. V prvni verzi ji pojal 

jako plastiku, jako zredukovany obdelny puristickY relief, slozeny z prostych 

geometrickych prvkU, ruzne vysoko polozenych vzhledem k zakladni plose, primek, 

pulkruhu a vlnovky, vychazejici z tvaru kytary. Drevenou konstrukci potahl zepredu 

latkou s svetelne zdroje skryl uvnitf. Nektere tvary po stranach opatru otvory, 

kterymi svetlo bodove vyzarovalo ven. Zarovky prosvetlujici transparentni teleso 

byly ovladany ctyroktavovou klavesnici, umomujici prubeme promeny 

aktivovanych barevnych akordu. Pod kazdou klavesou umistil kontakt, napojeny 

na urcitou barvu podle normalizovane stupnice. lednotlive barevne oktavy se od sebe 

nelisily razenim barev, ale svetlosti, smerem zleva doprava se zesvetlovaly. 

Barevnou stupnici Pesanek pfizpusobil normalizovane dvanactitonove hudebni 

stupnici, klavesy klaviatury spojil s dvanacti barvami spektra, pficeillZ za zakladni 

tony povazoval zlutou, modrou a cervenou (c_e_gis).124 Tuto korelaci vsak zvolil 

zcela nahodne a mechanicky, nikoliv na zaklade barevneho slyseni nebo symboliky, 

wbec se ,,nezabYval probIemem pfipoutat urcity barevny ton na urcity ton zvukovY. 

[ ... ] Neslo 0 navazovani barevne stupnice na hudebni.,,125 V tomto aspektu se take 

vYrazne lisi od vizualizace hudby v Poncove nebo Hoskove pojeti, jez vysla 

ze synesteticke tradice, ktera muze bYt jednou z metod vytvareni spojeni tonu a 

barvy. Pesanek povazoval synesteticke vjemy, pfi kterych vyvstavaly pohyblive 

vizualni predstavy, za pouhou intuitivni prehistorii skutecne v}rtvame kinetiky. 

Nicmene uznava, ze synesteticke nadani muze bYt u jinych umeIcu zdrojem 

kinetickych pokusu. Pesanek zvolil na rozdil od Poncova a Hoskova senzualniho 

pfistupu racionalni technickou metodu. Spolecna vsem tfem pokusum zUstava 

subjektivnost. Pesanek nakonec dospel k zaveru, ze neexistuje zadna objektivne 

vedecky overitelna vazba mezi tonem barvy a tonem zvuku. Badani 0 takovYch 

korelacich, ktera provadel spolecne s Aloisem Habou, take nevedla k zadnemu 

vYsledku. 126 
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Na pocatku roku pak 1926 vznik1a romantictejsi varianta prvni verze 

barevneho klaviru. PUvodni nema kineticka klavesnice byla pJ'ipojena na klaviaturu 

tonovou, aby pohybovou hru barevnych svete1 doprovazela synchronni hudebni 

sloZka. Ta ziistala spise jen dopliikem predevsim v-ytvameho dila, pouze 

promyslenym doprovodem a ukazkou technickych mOZnosti spoj ovani 

normalizovanych v-yrazovYch prostredkU rnznych umeleckych druhu. Nicmene 

kineticky dej byl nakonec strukture hudebni skladby podrizen, i kdyz Pesanek stale 

zduraziioval, ze nejde 0 spojeni hudby a v-ytvameho umeni 

Mechanicnost fixniho technickeho vazani jednoho tonu s jednou barvou se 

Pesanek snazil prekonat pomoci rejsttikovYch spojek na vedeni od klaves 

k zarovkam, ktere umoZnily aktivovat z jedne klavesy jakoukoliv barvu. 

Zdokonalena druha verze barevneho klaviru z let 1926-28 tak skYtala mnohem vetsi 

mnozstvi kombinaci, a to nejen barevnych, ale i tvarovYch, ponevadz PeSanek 

zasadne zmenil koncepci projekcni plochy. Zatimco v prvni verzi bylo staticke 

plastick6 transparentni teleso oZivovano hrou barev na nemennych zakladnich 

tvarovYch prvcich, druha verze byla zalozena na pohybu samotnych mallisky 

pojatych geometrickych tvarn. Prvni verze se forma1ne podobala dynamizaci statick6 

kompozice svete1nym obraziim Nikolause Brauna127
, druha vetsi variabilitou 

reflektorickym hram nebo abstraktnimu filmu. Za zakladni kruhovou plochou 

o prnmeru tti metry byly umisteny mechanismy se zarovkami v trubicich, s otocnymi 

sablonami generujicimi tvary a barevnymi filtry. Otacenim sablon se doci1ilo zmeny 

forem, promenami filtrn zmeny barev, pohybem zarovky v trubici dopredu nebo 

dozadu zvetseni nebo zmenseni obrazce na projekcni plose, pomoci spojek se tvary 

vyvolan6 jednou klavesou mohly zmnozovat nebo ustalit na pozadi jako zaklad jin6 

kompozice. Tvarn bylo celkem ttinact a prave tolik i barev (barevna stupnice prvni 

verze obohacena 0 bilou). Repertoar formovYch skladebnych jednotek zahmoval 

bod, kruh, ctverec, obd61nik, trojUhelnik, primky horizontalni, vertikalni a 

diagonalni, vlnovky horizonta1ni a vertikalni a mezikruzi. V t6to verzi nebyly barvy 

a tvary nijak vazany na jeden urcity ton, jejich kombinovani bylo v-yrazem 

subjektivniho citeni klaviristy. 
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:Pres problematicnost koncepce barevneho klaviru predstavuji vYsledne 

projekce svetelnych kompozici jeho druhe verze v kontextu ceskeho mezivalecneho 

umeni ojedineIou ukazku geometricke abstrakce. Konstruktivisticka geometricka 

abstrakce u nas v te dobe neexistovala jako samostatny stylovY proud, projevila se 

pouze epizodne v dile 1. Simy, Toyen, 1. Styrskeho, O. Mrkvicky a M. Ponce. 

Pesanek sve tendence k abstraktnimu vyjadreni obhajoval zejmena v knize 

Kinetismus a dfuazne poprel tezi 0 neobsahovosti abstraktniho umeni, nebot' muze 

bYt nositelem emotivniho vYrazu, i kdyz neuZiva reaIne formy. Muze proto plnit 

stejne ukoly jako umeni predmetne, a to i vzhledem k prostemu pozorovateli 

z lidovYch vrstev, jak dokazuje na prikladu pritazlivosti ohiiostroje, ryze abstraktni 

kineticke lidove podivane. Pro problematiku barevneho klaviru je duleZita myslenka 

hudby jako metafory abstraktniho tviirciho postupu, obohacujici mOZnosti 

vftvarneho vyjameni, nebot' lze ,,nenapodobujicim v)rtvarnym svetelne kinetickym 

jevem vyjamit realisticky obsah i abstraktnimi vYrazovYmi prostredky podobne jako 

v hudbe. ,,128 a ,,Existenci abstraktna [ ... ] vedle skutecnosti a mimo skutecnost vznika 

vftvarnictvi nove pole mOZnosti: zvladnout tez namety jine nez ,hmatatelne' videne 

tak, jako hudba muze tvont nejen ze slyseneho, ale i z citeneho, ba dokonce muze 

navazovat na predstavu predmetu videneho. ,,129 Projekce druhe verze barevneho 

klaviru ale take ziistaly nejabstraktnejsim PesankovYm dilem, v ostatnich kinetickych 

realizacich nebo navrzich misil abstraktni a predmetne prvky a casto upadal 

do narativnosti. 

V posledni vYvojove fazi barevneho klaviru z let 1928-30 se Pesanek opet 

vratil k separaci hudby barev a t6nu, treti verze byla opet nema. Za projekcni plochu 

treti verze poslouzilo opet plasticke transparentni teIeso prvniho barevneho klaviru, 

rozsrrene pripojenim postrannich kfidel. Tento nastroj predvedl za doprovodu 

gramofonove nahravky skladeb Richarda Wagnera na II. mezinarodnim kongresu 

Farbe-Ton-Forschung v Hamburku roku 1930, kam byl pozvan primo organizatorem 

G. Anschutzem. Prezentaci spojil s prednaskou 0 sve koncepci kinetiky pod nazvem 

Bildende Kunst vom Futurismus zur Farben- und Formkinetik, nasledne 

publikovanou v konferencnim sborniku. Pesankovo vystoupeni v Nemecku bylo 
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uspesne. leho snahy, stejne jako Hoskovy a Poneovy, se ve sve dobe dockaly 

uznani v zahranici a nikoliv doma. Zahranicni zajem 0 Pesankilv barevny klavir 

doklada jeste dfivejsi pozvani Lessing-Hoehsehule, z kvetna 1926, aby jej verejne 

predvedl tehoz roku v Berline. Kwli lllirocnosti stavby nastroje a nedostatku casu 

vsak Pesanek eestu neuskutecnil. DalSi pozvani na konferenci dostal opet od G. 

Ansehiitze roku 1931. Konferenee v Reinbeeku, navazujici na hambursky kongres se 

Pesanek ale osobne nemcastnil. 130 

Pesankilv barevny klavir v ramci ceske modemi kultury zUstal kuriozitou 

sverazneho umelee-vynaIezee, stejne tak jako vetsina predehazejicieh historiekyeh 

pokusu. Autor sam mel ale zeela jiny nazor. leho barevny klavir, spojujici davnou 

tradiei s modemi teehnikou a modemistiekym soeharskym ci malrrskym vYrazem, 

mel by! vYehodiskem pro dalSi svetelne kinetieka dila a metody a zakladem noveho 

umeni. Barevna hudba mela postupne nahradit mamstvi. V prvnim teoretiekem textu, 

predstavujicim jeho vlastni realizaei barevneho klaviru pak uvazoval 0 momem 

budoueim vsestrannem vyuzivani: ,,1. K samostatnym produkeim svetelnym pro 

siroke publikum (svetelny koneert). 2. lako barevneho doprovodu k hudbe, t. j. jako 

sloZky orehestm nebo obraeene. 3. Primo ve spojeni s hudbou, zvlaste, podan-li se 

prime spojeni vedeeke fonetiky a optiky [ ... ] 4. V modemim umeni v)rtvamem. [ ... ] 

Prineipem klaviatury, zvlaste pak na jevisti a iluminaei wbee, ktera se tak stava 

nOvYm dmhem umeni v)rtvarneho. 5. K nahrade obrazu nebo plastiky v mestskem 

celku, exteriem i interiem budov. ,,131 Zdokonalena verze pak rna s sebou pfinest 

nove umeni, standardizaci nastroje a seriovou vYrobu a nasledne i zlidoveni a 

z1 V" 'h v I 132 evnem vytvarne 0 umem. 

Kinetismus tedy vysel z tradice barevnyeh nastroju, ale tradiei barevne hudby 

usilujici 0 propojeni hudby a obrazu neprevzal doslova. Z ni Pesanek vyuzil pro svou 

koncepei pouze myslenku individualne ovladatelneho meehaniekeho nastroje, 

produkujieiho opticke svetelne a popnpade i akustieke deje emotivne pusobici na 

divaka. Casto psal 0 analogiieh hudby a kinetiky, ale zaroven pfiruy vliv hudby 

vytrvale popiral. Spoj eni svetelne produkee s hudebni bylo spise jen ilustraci 

analogie hudby barev a tvarn s hudbou tonu, pokusem, ktery podnikl zrejme take 

proto, ze podobne snahy byly v prvni tretine 20. stoleti pomeme rozsrrene. 

67 



5.4 Kritika barevneho klaviru 

Druhou verzi barevneho klavlru Pesanek predvedl verejne koncertem ve 

Smetanove sini Obecniho domu 13. dubna 1928. Koncert usporadal Elektrotechnicky 

svaz ceskoslovensky, organizovani se ujal A. Cernik. Na nastroj vyrobeny frrmou 

Petrof v Hradci KraIove zahraI po Pesankove uvodni prednasce klavirni virtuoz a 

skladatel Ervin Schulhoff Nejprve uvazoval 0 provedeni vlastni skladby, nakonec 

ale prednesl Skrjabinovy sonaty (Sonata c. 7, 9 a 10, Poem, Nocturno, Vers fa 

Flamme). Tento model barevneho klavlru umoZlloval vyvolani jakekoliv barvy a 

barevne harmonie a skYtal takfka neomezene mOZnosti spojovani tonu a svetel, ktere 

byly nyni pojaty do jiste miry jako na sobe nezavisIe jevy, i pres pretrvavajici urcitou 

mechanickou vazbu. Ukolem skladatele kinetickeho deje pak bylo "uhodnout co 

nejdokonaleji vztahy barev - forem - a zvukU tak, aby emotivnost barevnych, 

formovYch a zvukovYch vjemu, soucasne videnych a slysenych, netrpela. ,,133 

Obraz nazorU odbome verejnosti na barevne klaviry lze nacrtnout na zaklade 

sledovani kritickych ohlasu PesankovYch prezentacl. Ptvni nastroj predvedl Pesanek 

neverejne ve svem ateliem nekolika odbomlkUm a novinarum na jare roku 1926. 

Zpravu 0 tom podal K. B. Jirak v Narodnim osvobozeni. 134 Ocenil nadsene 

vynalezectvi, technicke reseni problemu a jiste esteticke kvality barevnych projekci, 

avsak predvedeny nastroj podle nej pro hudbu zadny vYznam nema, pokud nebude 

zdokonalen. Pro hudebnlka je nepfijatelne zejmena mechanicke spojovani barvy a 

tonu. Pesanek jako zakladni jednotku barevne hudby zvolil ton, zakladem hudebni 

stmktury je vsak harmonie a ton akusticky neexistuje jako izolovany prvek, 

s kazdym zazniva zaroven rada alikvotnich tonu. A proto skutecne uzitecny nastroj 

by musel zohlednovat harmonii, toninu, ale take instmmentaci a naladu skladby. 

Jirakova kritika mechanicnosti poukazuje take na paradoxy, ktere vznikaji nasledkem 

uvodniho libovolneho spojeni a dokazuji tak vlastne PesankUv nezajem 0 hudebne­

-teoreticke aspekty barevneho klavlru. Napr. jako zakladni akord vyplynul disonantni 

trojzvuk c-e-gis, zatimco zakladnim hudebnim akordem je konzonatni trojzvuk c-e-g, 

nebo jasnou toninu A dur nastroj vyjadIuje v temnejsim tonu nez temnou toninu 

A moll. Tyto namitky opet jen poukazuji na Pesankovy primami vy-tvame zajmy. 
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Ohlasy z nasledujicich let135 v podstate opakuji velmi podobna stanoviska, 

kritizujici hlavne mechanicnost cele koncepce, i kdyz si Pesanek toto uskali 

uvedomil a ve druhe verzi nastroje se je snaZiI prekonat. Nejvice reakci, 

uverejnenych v tisku, vyvolal koncert v Obecnim dome v roce 1928. Referenti 

povazovali PeSankovy pokusy za vcelku zajimave a podnetne, nicmene nedomyslene 

a zatim velmi nedokona16, nevybredavajici dosud ze zakladnich omylu. Svetelne 

projekce nedosahovaly plynulosti, strukturni mnohotvarnosti a prostorove rezonance 

hudebniho projevu. Jako uspokojive reseni navrhuji na misto mechanickeho pmazeni 

pfizpusobeni barevne projekce celku hudebni myslenky a popnpade i uplne oddeleni 

akustickeho a svetelneho nastroje. 

o yYtvarnem vYznamu barevneho klavlru se referenti zmiiiuji velmi okrajove, 

uZllavaji pouze jeho prakticke uplatneni pri scenickem osvetlovani a popnpade 

neyYtvarne pedagogicke Ci medicmske vyuZiti Jedinou nespornou umeIeckou 

hodnotou slavnostni prezentace ve Smetanove smi pak pro ne byla pouze 

Schulhoffova brilantni interpretace SktjabinovYch skladeb. Barevny doprovod na 

divaky pri poslechu pusobil nadbytecne a casto i rusive a poukazovali na nemoZnost 

dele sledovat stale se promenujici kompozice barevnych tvaru, ktere unavovaly zrak. 

Nejerudovanejsi posudek Pesankova barevneho klavlru uverejnil A. Wellek 

v hudebnim casopisu Der Auftakt se strucnym historickym prehledem starSich 

pokusu a porovnanim s nekterymi soudobymi realizacemi. Pesankovy snahy zaradil 

do dejinnych souvislosti, povazoval ho za "verneho pnvrZence stare myslenky. Ale 

tim se take pfuozene navraci zpet k primitivnimu stavu veci pred 200 lety a do zajeti 

esteticky nevydatneho analytickeho barevneho slyseni. ,,136 Sofistikovaneji take 

vyjadfil vYse zmlnene kriticke namitky, napr. "v tom zajiste spociva naivni esteticky 

omyl: predevsim jiz zcela obecne v zakladnim omylu induktivismu nebo empirismu, 

ktery rna celek za konglomerat casti a podle toho jej z nich chce poskladat. ,d37 

Pesankova barevna hudba mu pfipada jednotvarna a v podstate i nudna, protoze 

barevnym tvarum chybi organicke tvarne spojeni, vYsledkem je "tanec barevnych 

hroZllU (nebo take lampionu, chcete-li), jehoz jednotlive okarnZiky poskytuji casto 

docela puvabny ciste impresionisticky barevny dojem. ,,138 
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Fonnulaei obeeneho nazoru na problematiku barevneho klavlru lze naIezt 

i v Hoskove teorii. Nevztahl ji primo na Pesankovy realizaee, niemene se treti verzi 

se mohl jiste seznamit na hamburskem kongresu Farbe-Ton-Forsehung, ktereho se 

spolecne s Pesankem zUcastnil. Mimo jine Hosek take pnspel jednim elankem do 

sbomfku Svetlo a vytvarne umeni v dile Zdenka a Jony PdimkovYch. V rukopisne 

knize Souvislost tvaru a tonu napsal, ze "prostor a eas ztotoZlluji se plne pri vytvareni 

obema spolecne jednoty. veskere pokusy, jeZ aplikuji easova pravidla hudby 

automatieky na barvu, maji jen podradny vYznam. ,,139 a v poznamee vztahnul toto 

teoreticke stanovisko na barevne klaviry: "pokladam za vyloueeno, ze by kazda 

hudebni reprodukce byla schopna zaroveii reprodukce barevne nebo prostorove. byl0 

by to nekdy prave na Ukor skladby same, ponevadz barevnym kontrastem raz skladby 

zejmena vynikne. ,,140 Barevne klaviry jsou pro nej pouze 0 trochu pnjatelnejsi neme, 

kdyz neslueuji barvu s hudbou, jako jim uvadeny c1avilux T. Wilfreda. 

Problematicky PesankUv vynalez pnjali podle publikovanych svedeetvi bez 

vYhrad kladne pouze hluehonemi. Pesanek navazal kontakty s ustavy hluehonemych 

koncem roku 1928 a v nasledujicim roee pro jejieh klienty usporadal predvadeni 

barevneho klavlru prvni verze (koncertni druha verze byla v te dobe demontovana), 

ktere doplnil vysvetlujicimi elanky v easopisech Pritel a Revue pro vzdelimi 

hluchonemych. Napad nebyl puvodni, ale navazal jiz na idealistieke myslenky 

prvniho konstruktera barevneho klavlru v 18. stoleti 1. B. Castela. 141 Nadseni 

neslysicich divakU sdileli i pedagogove VYmolova ustavu v Radlicich, kten 

vypraeovali na barevny klavlr odbomy posudek.142 V nem vyjadrili obdiv 

k Pesankovu vynaIezu, zdfuaznili jeho pedagogiekY vyznam pro dusevni rozvoj 

hluehych a shodli se na tom, ze barevna hudba je pro neslysici naprostou analogii 

poslechu hry na klavlr a muze jim plnohodnotne nahradit pozitek z hudby. liny 

elanek pnvital dokonce PeslinkUv klavir jako nastroj, pfinasejici ,,nove obzory 

zivotni krasy,,143 a dosud nepoznane emoeni zazitky do Zivota hluehYeh. Neslysicim 

pripominala barevna svetelna produkee nejvice hudbu, pri ktere by radi i taneili. 

Pro posluehaee univerzitniho psyehoteehniekeho seminare, na kterych Pesanek 
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experimentalne overoval sve domnenky 0 pusobivosti kinetiky, v sedesati dvou 

procentech pisemnych odpovedi byl vsak kinetick)r jev nejbHze v)rtvamemu umeni a 

jen ve tnceti dvou kombinaci hudby a v)rtvameho umeni, jak vyplynulo 

z dotaznikU. 144 Uznani pedagogU vsak prakticke vYs1edky neprineslo. PatentovY urad 

prihlasku k patentovani barevneho klaviru odmitl a k seriove v)rrobe nikdy nedoslo, 

utopicka predstava jeho vyuZiti k socialnimu poslani zUstala nenaplnena. 

5.5 Dedictvi barevneho klaviru 

Barevny klavir znamenal pro Pesanka zejmena zakladni nastroj pro 

prozkoumavani mOZnosti v)rtvame kinetiky a pomucku k dalsimu komponovani 

riiznymi kinetickymi metodami a rozvijeni prace se svetlem. Nasledujici odstavce 

strucne proberou nektere pozdejsi realizace, predstavujici rozvedeni zakladnich 

principu barevneho klaviru. Svetelnou kinetiku v plose barevneho klaviru, spojenou 

s akustickym projevem rozpracoval Pesanek do prostorove kineticke podivane 

scenickeho charakteru v navrzich na konstruktivisticky Pomnik padlym letcum 

(1925-38). Od barevneho klaviru se odlisuje Wayne promyslenymi symbolickymi 

obsahy a skrytym pffbehem. Prvotni plany na Ciste socharsky pomnik Pesanek 

postupne rozsifil 0 rytmicky promenlive barevne osvetlovani jednotlivych 

konstrukcnich casti, 0 ilustrativni napisy, spojil je s navrhem svetelne fontany, 

rozhybal cely pomnik otacivYm pohybem kruhove zakladny a obohatil 0 hudebni 

doprovod kombinovany s reprodukovanymi konkretnimi zvuky motorU, bubnu a 

siren. Spojenim jednotlivych v)rrazovYch slozek vytvoru komplexni audiovizualni 

dUo, ktere pusobi silne expresivne a bYva srovnavano s mezivaIecnymi tendencemi 

mechanickeho divadla. Kineticka scenografie pomniku vysla z Pesankovy koncepce 

barevne hudby a propojovanim svetelne kinetiky s dalsimi umeleckymi technikami 

navazala az na barokni iluminovane spektakly.145 

Akusticky doprovod Pesanek planoval i pro plastiky na Zengerovu 

transformacni stanici v Praze na KIarove. Cyklus Sto let elektfiny (1930-36), 

vystaveny na mezinarodni vYstave v Paffzi v roce 1937, ilustroval zasadni principy 
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nebo dulezite momenty ve vYvoji elektrotechniky, Amperuv zakon prave ruky, 

princip motoru a transformcitoru a rust vYroby energie v prazskych elektramach. 

Svetelny kineticky dej, odehravajici se uvnitr plastik vytvorenych z umele pryskyiice 

a dalSich materialu pomoci barevnych zarovek a neonovYch trubic a opakujici se 

automat icky ve dvou a pUlminutovem intervalu, mel by! doplnen hudebni sloZkou 

s vYraznym rytmem, kombinovanou opet s konkretnimi zvuky siren a bzucenim 

transformcitoru. Pescinkova obliba zvukU technickeho charakteru odkazuje 

k futurismu a jeho specifickemu hudebnimu projevu, bruitismu, a k soudobym 

hudebne kompozicnim postuplim pafizske Sestky. Pii komponovani akustickeho 

doprovodu spolupracoval s E. Schulhoffem a A. Habou. 146 Zpravu 0 jejich 

spolecnem usilovani podal referent Ceskeho slova: ,,Kdyby na pi. na Starych 

zameckych schodech ve vhodnem miste byly umisteny vhodne dynamicke 

reproduktory, souvisejici s plastikami, bylo by velmi zahodno dcit doprovazet 

dynamicky dej plastik i zvukovYmi dop1llky. Zvuk siren, ostry rytmus a rada jinych 

prvkU hudebnich by tu organicky doplnila vjem divakUv. Praha by takto mela unikat 

plastik znejicich, ktere bychom pravem mohli prirovnati k egyptskym kolosu.m 

MemnonovYm a ziskala by tak atrakci svetoveho formcitu. ,,147 Jmeno skladatele 

A. Haby se tedy opet objevuje ve spojitosti s vYtvamym umenim, kontaktujicim 

nejakym zpusobem oblast hudby, a naznacuje znovu jeho osobni zajmy 0 spojovani 

hudebnich a vYtvamych fenomenu. Konkretni podoba vztahu Pesanka a Haby 

zUstava zatim neobjasnena, zrejme vsak skladatel, sam navrhovatel nOvYch 

ctvrtt6novYch hudebnich nastroju, byl obeznamen s problematikou Pesankova 

barevneho klaviru. I dobove ohlasy prirovnavaly predvedeni jeho druhe verze 

v Obecnim dome k prvnimu Schulhoffovu koncertu na Habove ctvrtt6novem klaviru 

v roce 1925 v ternZe saIu. 

Nejtesneji na reseni barevneho klaviru prvni verze navazuje vsak prvni verejne 

instalovana svetelne kinetickiJ plastika pro Edisonovu transformacni stanici v Praze 

(1926-30), funkcionalistickou budovu v Jeruzalemske ulici. Piedstavuje daISi 

vYvojovY stupen koncepce barevne hudby. Vyuziva drive uzite zakladni principy 
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nap oj eni sveteIneho transparentniho telesa na ovladaci mechanismus. V tomto 

pfipade ale doslo k automatizaci a sveteIne kinetickY dej byl generovan 

pneumatickym klavirem, na jehoz konstmkci se opet podilela firma Petrof, a ktery se 

programoval pomoci perforovaneho papiroveho pasu, na nejz byly prevedeny 

kineticke skladby. Wi pfipravnem hledani optimaIniho reseni a predstaveni 

v prvomajovem priivodu byla opet pouZita spolu se ctvrtinovYm modelem plastiky 

jednoducha mechanicka klaviatura. Hra svetel bez zvukoveho doprovodu probihala 

znovu ve staticke, nyni vsak pIne plasticke a monumentaInejsi forme, dopInena 

reflektorickym nasvecovanim zadni steny. Uvnitr jednotlivych casti konstrukce, 

kruhu, vertikci1y a horizontci1y, byly umisteny v radach barevne zarovky, jez se mohly 

rozsvecet postupne riiznymi smery, v odstupnovane intenzite a promenlivych 

rytmech. Vyklad formy plastiky v hudebni terminologii podal A. NovY: ,,forma 

plastiky musi vyhovovat riiznym event. protichudnym naladam. [ ... ] pro tyto 

eventuality smerodatny jsou tfi zakladni rysy: horizontci1a (more, step) = prvek 

mollovY, smutny, vertikci1a (topoly) = prvek durovY, vesely, kmh = prvek 

neutraIni. ,,148 Symbolicka konstmktivisticka socharska kompozice tedy opet 

poslouzila jako projekcni plocha pro rozehrani sveteInych skladeb barevne hudby, 

priznacne oznacovanych Pesankem jako pisne. Pneumaticky klavir zamcil 

automaticke prehravani co nejrozmanitejsich t6matickych kompozicnich variaci, 

zaznamenanych nejprve v partiture. Jejich spojenim vznikl opet jakysi nastroj 

barevn6 hudby.149 

Jiny postup rozpracovani kinetickych zasad spojenych se zvukovYm 

doprovodem pfivedl Pesanka po druh6 svetov6 valee k pnici se svetlem v sirok6m 

ramci mestskeho celku a vyUstil v projekt sveteIn6ho urbanismu, ktery byl skutecnou 

snahou 0 sjednoceni riiznych, rovnocennych umeleckych dmhu ve sveteIne kineticky 

gesamtkunstwerk. Myslenka propojeni barevneho klaviru a hry svete1 v nocnim 

meste se objevila poprve uz ve Skladbe velkomesta pro druhy barevny klavir, jejiz 

slovni partitum zahrnul Pesanek do knihy Kinetismus a i pozdeji chteI mechaniku 

barevneho klaviru uzivat jako nastroj pro exterierovou iluminaci. Projekt sveteIn6ho 
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urbanismu formuloval jako svatecni iluminaci centra Prahy pro vYznamne politicke a 

kultumi pfilezitosti, jako svetelnou symfonii a masovou podivanou. Spojil v nem 

osvetlovani historickych dominant, vlastni kineticke objekty umlstene na vode, 

ohiiostroje, hudbu a recitaci poezie reprodukovanou ampli6ny. Pouzil svetelnou 

sirokeho urbanizovaneho prostoru po vzoru baroknfch slavnosti kinetiku ve spojeni 

s architekturou, hudbou a poem k novemu scenickemu pojednani. 150 

5.6 Tradice barevnych nastroju a dobovy kontext 

Pesankovy pokusy 0 konstrukci barevneho klav1ru, jak jiz bylo naznaceno, 

vychazely z dlouhe historicke tradice barevnych nastroju a barevne hudby. Zaroveii 

nebyly ve sve dobe ojedineIe a osamele, nebot' v prvni tfetine 20. stoleti doslo 

k aktualizaci techto tradic a jejich dalsimu rozvijeni diky nOvYm technickym 

moZnostem. Ve dvacatych letech se barevny klavlr chapal jako prostredek schopny 

dOVISit usili 0 obrozeni statickeho malrrstvi, ktere bylo pocit'ovano jako maIo vhodne 

pro moderni dynamickou dobu, nahrazenim starych technik barevnym pohyblivym 

svetlem a prekonanim omezeni obrazoveho formatu. Ke stejnemu cili smeroval 

i paralelni vYvoj svetelnych retlektorickych projekci a filmu. 

Touha po vytvoreni barevne hudby saha daleko do hi storie. Zaklada ji hIed ani 

vztahu nebo korespondence barev a zvukU, pricemZ synestezie muze bYt jednou 

z vyuzivanych metod. Pmazovani svetla a zvuku se objevuje uz ve starovekem 

Egypte a v brahmanskych mYtech. Ve staroveke cinske kosmologii se jiz primo 

spojuji barvy se zvuky, planetami, chutemi apod. Naznaky propojovani nauky 

o barvach a hudebni teorie nalezame u Aristotela. Prvni hlasatele barevne hudby se 

objevuji v manyrismu, napr. Gioseffo Zarlino a Giuseppe Arcimboldo. Comanini 

v dialogu 0 umeni II Figino (1592) tvrdi, ze Arcimboldo se za pobytu na cisarskem 

dvore v Praze zabYval transpozici akustickych hodnot na opticke. Dvomiho 

hudebnika Maura Cremonense nechaval vyhledavat k harmonickym barevnym 

kombinacim odpovidajici konsonance na cemballu. 151 Pro sestrojeni prvniho 

barevneho klav1ru pak byly zasadni spisy Athanasia Kirchera, uv<idejici korelacni 
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tabulky barev, tonu, svetelnych intenzit aj. (Analogia rerum cum coloribus, 1646, 

Musurgia universa!is, 1650) a vedecka badani Isaaca Newtona (Optics 1704). 

Newton ustanovil pocet spektralnich barev na sedm a roku 1672 zjistil, ze tyto barvy 

jsou ve spektru rozdeleny stejne jako sedm tonu v oktave. Pmadil tonove intervaly 

k barevnym usekUm spektra a tyzikalne je oduvodnil. Pozdeji se tento prvni krok 

k pevnemu spojeni barvy a tonu ukazal velmi problematickY. 152 

Fyzikalni N ewtonovy poznatky a Kircherovy analogie prenesl do sfery umeni 

francouzsky matematik Louis-Bertrand Castel a pokusil se postavit prvni barevny 

klavlr, clavecin oculaire, jiillZ chtel spojit hudbu a malfrstvi se vsemi jejich 

nedostatky i prednostmi v nove umeni. Pozdeji tento napad dale rozsrril na klavlr pro 

vsechny smysly (clavecin pour tous les sens). Po dlouhem teoretickem 

propracovavani prvni model barevneho klavlru dokoncil v roce 1734 a hotovY 

instrument byl udajne predveden roku 1754. K nastroji se nedochovaly tanka zadne 

prameny, pfipominaji jej pouze kuse popisy a ocular harpsichord Castelova zaka 

z Anglie z roku 1757. Princip Caste10va barevneho klavlru byl jednoduchY. PouZil 

prUhledne barevne pasky, za nimiz byly umisteny svicky a jejich pohyb byl ovladan 

klavesnici K dvanactidilnemu barevnemu kruhu prrradil chromatickou 

dvanactitonovou stupnici, jednotlive oktavy se lisily jasem, hluboke byly tmavsi nez 

vysoke. Zejmena toto vytvareni proste analogie tonu a barevneho odstinu se stalo 

tercem kritiky, a to jiz 1. 1. Rousseaua (Essai sur I 'origine des langues, 1753-61, 

kap. 16: ,,Fausse analogie entre les couleurs et les sons") a encyklopedistu, pres 

Goetha az po soucasnost. 153 Nicmene Castelova koncepce inspirovala a ovlivnila 

mnohe daISi realizace barevnych nastroju v 19. ana poclitku 20. stoleti a ziva zUstala 

i jeho myslenka 0 prekonani staticnosti malfrstvi Stal se jednim z clankli prehistorie 

svetelne kinetickeho umeni. 

A. Wellek Pesankliv barevny klavlr oznacil za pouhe technicky rafinovanejsi 

uskutecneni CastelovYch planu. Podle nej se Pesanek navratil k dve ste let staremu 

primitivnimu stildiu vYvoje barevne hudby, zalozenem na analytickem barevnem 

slyseni, tedy na principu spojeni jedne barvy s jednim tonem, a homofonnim vztahu 

hudby a barevneho svetla. 154 Avsak vYchodiskem pro Pesilnka nebylo barevne 
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slyseni, jak je dokazano v)rse, ale svoji koncepci zalozil na libovoInem mechanickem 

spojeni. Stejne i v Castelove se pfipadu u korenu barevneho klaviru neprojevilo 

barevne slyseni a synestezie, ale spiS matematicko-fyzikaIni pozuatky. Jak dokazuji 

Pesankovy texty, tradici barevnych klavlrU a jmena konstruktero z minulych stoleti 

znal. Predpoklada se vsak, ze se s ni obezuamil teprve po vlastnich pocMecnich 

yYtvamych pokusech a nasel v ni spfizuene vynalezce z minulosti. 155 Presto, ze 

Pesankovo technicke reseni se skutecne v zakladnich principech podoba Castelovu, 

s jeho myslenkov)rm pozadim se neztotomoval: ,,Bylo tu kupfikladu dokazano, ze 

neexistuji pevne vztahy mezi tonem a barvy a tonem zvuku, jak se domnival 

napriklad Newton, a ze je moZuo uplatnit jen podobne voIne vztahy jako mezi 

versem, slovem, obsahem a hudbou, zuame z pisne ci z opemi tvorby. Tak posuzoval 

vztah barvy a hudby Goethe. ,,156 Pesanek odmitl spoj ovani barev a tonu 

prostrednictvim synestetickeho vnimani i za pomoci Newtonovy fyzikaIni nauky 

o podobnosti srreni sveteInych a zvukov)rch vIn. Teoreticky nejsympatictejsi mu 

byly nazory J. W. Goetha a v)rsledky Pesankov)rch pokusu s prvni verzi barevneho 

klaviru a ve sveteIne scenografii se s nimi kryly.157 Goethova nauka 0 barvach je 

dodnes povazovana za protipol Newtonovy teorie. Goethe mel analogie barev a tonu 

za mOZue a obecne prospeSne, ale dodal, ze ,,Barva a ton se nedaji spolu zadnym 

zpusobem srovnavat; ale oba lze vztahuout na vyssi formuli, z vyssi formule se daji, 

ac kazdy sam pro sebe, odvodit. Jako dye reky, ktere prysti z jedne hory, ale proudi 

za zcela odlisnych podminek do dvou zcela protilehlych svetov)rch stran tak, ze po 

celou jejich cestu zadne jednotlive misto nemuze b-yt srovnavano s jinym, takove 

jsou i barva a ton. Oba jsou obecne element ami sily, pusobici podle vseobecneho 

zakona [ ... ], avsak zcela rozuymi smery, rozuymi zpusoby, pro rozue smysly. ,,158 

Po Castelove smrti se diskuze 0 vztazich barev a tonu a vizualizaci hudby 

prenesla z Francie do Nemecka a Anglie (napr. Johann Gottlob KrUger a Karl 

Heinrich Heydenreich) a v 19. stoleti nasledovaly dalSi realizace nebo plany 

barevnych klavlrU, ktere stale predstavovaly spise ojedineIe kuriozity bez 

praktickeho vyuziti. Z rady pokusu jmenujme napr. W. H. Philippyho, pyrophon a 

zpivajici lampu Frederica Kastnera, D. D. Jamesona, Bainbridge Bishopa, Alexandra 
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Wallace Rimingtona a Louise Favre, jehoz barevny klavlr pfibuzny Castelovu byl 

vystaven na svetove v-ystave v PariZi roku 1900 v Pahici optiky. V 19. stoleti se take 

zajimav-ym zpusobem k otazce pohybliveho svetla v umeleckem projevu vyjadril 

prazsky rodak, matematik a filozof Bernard Bolzano a prekvapive anticipoval 

teoreticky nektere principy kinetickeho umeni. Estetice a klasifIkaci umeni se 

venoval ve ctyricatych letech 19. stoleti a jeho esteticke postoje vyrostly zejmena 

ze zajmu 0 nove objevy v optice a 0 vynalez daguerrotypie. Zajimal se 0 dUo patera 

Castela a domnival se, ze v hudbe pro oci, ktera bude pracovat s barvami tak, jako 

hudba stony spociva budoucnost v)rivarneho umeni. Melo by se pouZivat barev 

neohranicenych tvarem a pohybujic:ich se v urcitem poradku v casoprostorov-ych 

vztazich, spojenych v kompozici vizualni krasy. Bylo by tfeba barvy uzivat jako tony 

pro bezprostredni kontakt mezi tvlircem a divakem, k probuzeni emocnich hnuti. 159 

Ve spisu Uber die Einteilung der schonen Kiinste (1851) se pak snazi dokazat, 

ze hudba pro oci je snadno realizovatelna a podava vlastni priklad jejiho momeho 

provedeni: ,,Pfedstavme si [ ... ] poklop vytvoreny ze zabarveneho skla nebo (presneji 

vyjadreno) duty kulov-y v-ysek, pfiblime ve tvarn nebeske klenby, byl by zvenku 

pokud momo rovnomerne osvetlovan, zatimco nase oko by se nachazelo pred 

otvorem, ktery by nebyl uzsi nez musi, aby nase zorne pole nepresahovalo vnitrek 

skleneneho poklopu. [ ... ] PIedpokladejme nyni, ze bychom meIi vice takov-ych 

poklopu v ruznych barvach a zarizeni, jehoz prostrednictvim by podle libosti do 

naseho zorneho pole vstoupil bud' ten a nebo jinak zabarveny poklop. [ ... ] potom 

bych chtel ne bez pevne duvery doufat, ze skrze patficnou zmenu techto barev, 

spojenych s pfislusnym casov-ym trvanim [ ... ] by se mohlo predvest predstaveni, 

kteremu by mnozi divaci neupreli chvalu jiste krasy; zajiste teprve pote, co by se 

tento uspech osvedcil, byl by cas rozhodnout, zda by se vyplatilo pro toto umeni, 

hudbu pro oci, vypracovat nauku. ,<160 

Ve 20. stoleti pro stavbu nastroju mechanicky produkujic:ich svetelne efekty 

predstavoval nov-y, velmi dulezity impuls v)rvoj techniky, umoZllujic:i nastroje 

vyrazne zdokonalit prostrednictvim elektrifIkace. Legendarni a zasadni pro dalSi 

vyvoj koncepce barevne hudby se na pocatku 20. stoleti stal barevny klavlr rnskeho 
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filozofujiciho skladatele Alexandra Skrjabina. V partiture symfonie Poeme du feu. 

Promethee (1908-10) vyznacil dva barevne hlasy luce, party integnilni casti skladby, 

jez meIy by-t realizovany barevnym klavirem (tastiera per luce) jakoZto 

plnohodnotnou soucasti orchestru. Nepredstavovaly vsak primou vizualizaci hudby, 

ale byly soucasti syntetickeho esoterickeho programu, vychazejiciho z teozofie a 

nauky 0 synestezllch. Barvy spektra Sktjabin neprifadil k jednotlivym tonum, ale 

k transpozicim zakladniho sestitonoveho kvartoveho akordu ce1e symfonie a vybavil 

je vnitfuim obsahem podle teozoficke nauky 0 barvach (napr. modra znamena akord 

na tonu Fis a zaroven mysteriozni naIadu, zluta akord na tonu D a veseIe zive ladeni). 

Nekolik taktu symfonie vzdy bylo doprovazeno jednim barevnym odstinem 

odpovidajicim atmosfere. Symfonie Promethee vsak nebyla definitivnim vyjadrenim 

SktjabinovYch snah 0 syntezu vsech smyslovYch dojmu vyuZitelnych v umeIeckych 

formach. Cilem a dokonalym gesamtkunstwerkem pro nej bylo sp asitelske 

mysterium, ktere planoval na konci zivota a jiz je neuskutecnil. Koncipoval je jako 

velky ritualni obrad, odehravajici se nekde v Indii v obrovskem amfiteatru, spojujici 

hudbu, poezii, tanec, barevna svetla a wne do synteticke symfonie vsech dostupnych 

smyslovYch vjemu. Utopicke mesianisticke Skrjabinovy plany mstaly zachovany jen 

v textech a hudebnich skicach a prometheovska symfonie se obvykle provadi bez 

vizualni sloZky. liz premiera v Moskve roku 1911 se bez ni musela obejit a poprve 

byla realizovana ve velmi omezenem rozsahu az nastrojem z Electrical Testing 

Laboratories na koncerte v Carnegie Hall v New Yorku roku 1915.161 

Pesankovy konstrukce barevnych klavlrU z dvacatych let nemstavaji soliterni, 

prave naopak, tvon soucast sirsiho celosvetoveho deni, oziveni zajmu 0 podobne 

fenomeny, jez mely obrodit vy-tvarne umeni neiluzivnim sukcesivnim pohybem 

barev a tvarn. PTekonani staticnosti malifstvi a socharstvi naslo oporu zejmena ve 

filozofii Henri Bergsona. 162 Dvacata leta zaznamenavaji v kratkem casovem obdobi 

vice pokusu se svetelnou hudbou barev, nez kdy dfive. Objevuji se barevne klaviry, 

reflektoricke hry, abstraktni svetelne scenicke experimenty, vytvarejici jakousi 

malbu svetlem. lako dalSi reseni se paralelne rozviji take film. V mnoha pfipadech 

pocatecnich abstraktnich kinematografickych experimentu dochazi primo 
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k vizualizaci hudebnich fenomenu nebo principu (napr. Leopold Survage, 

Viking Eggeling, Hans Richter, Oskar Fischinger, Walter Ruttmann, Germaine 

Dulac). PeSankovy realizace vznikaji tedy v kontextu cetnych obdobnych snah a 

nektere zce1a jiste znal, napr. s reflektorickymi hrami L. Hirschfeld-Macka se 

seznamil pfi jejich prezentaci na II. kongresu Farbe-Ton-Forschung v Hamburgu. 

Jednotlivi autofi 0 svYch experimentech vedeli, nicmene kazdy sel svou vlastni 

cestou a kazdy pouzil jine technicke reseni, jine metody pro vyvolani hry barevnych 

svete1, bud've spojeni s hudbou nebo bez ni, a rozdilny vYivarny v-yraz a vsichni se 

snazili prekonat omezene mOZnosti mechanickeho nastroje. Rozmach vYivarnych 

realizaci a verejnych predvadeni doprovazelo i zvYseni vedeckeho badani a 

teoreticke cinnosti, zejmena v Nemecku v letech 1925-30 se s velkym nadsenim 

zkoumaly vztahy barev a tonu a zakony synestezii. Jiz ryse bylo upozorneno na 

organizacni aktivity G. Anschiitze a psychologicka zkoumani A. Welleka. Velka cast 

badatelu vsak jiz v teto dobe povazovala podobne snahy a nazory 0 souvztaZnostech 

barev a tonu za vedecky prekonane a bezvYznamne. Posuzovala je velmi skepticky, 

nebot' domnenka 0 shodnosti fyzikalni struktury barev a podobnosti fyziologickych 

procesu pfi jejich vnimani jiz byla vyvracena. N avrat k starsim mysticizujicim 

naukam 0 barvach a iracionalnim fenomenum, jako napr. synesteziim a barevnemu 

slyseni, se jevil jako anachronismus. Stejne tak avantgardne zamerena umelecka 

kritika nijak zvlast' barevne klaviry kvUli mechanicke podstate a tradicionalismu 

neprijimala. Byly pro ni spiS kuriozitou a slepym ramen em vychazejicim z davnych, 

jiz prezitych tradic. Pfesvedcivejsi rysledky prinesl film. Ukazkorym prikladem jsou 

Italove Arnaldo Ginna a Bruno Corrao V roce 1910 zacali pracovat na mechanismu 

barevneho klavlru vypliiujiciho bilou mistnost barevnymi svetly, podobnem 

Skljabinovu. Zklamani technickou nedokonalosti nastroje, zacali roku 1911 vytvaret 

serie malovanych abstraktnich filmu (napr. c. 3 je vYivarnou interpretaci Jami pisne 

F. Mendelssohna a Chopinova valciku).163 Svetelna barevna hudba pouze naznacila 

zrod samostatneho vYivameho druhu, vytvorua prehistorii ci predehru povaIecneho 

kinetickeho umeni. V jistem ohledu mohl az film a pozdeji video a multimedia 

dovrsit to, oc usilovali omezenymi technickymi a vYrazorymi prostredky 

konstmktefi nastroju barevne hudby. 
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Roku 1912 synchromisticky maHf Morgan Russel pomyslel na postaveni 

mistroje, ktery by spojoval hudbu s pohyblivym barevnym svetlem. Pro technicke 

obtiZe a nedostatek financnich zdroju projekt neuskutecnil. 164 V tomtez desetileti 

zacali s podobnymi experimenty Vladimir Baranoff-Rossine, rusky maHf zijici 

v PariZi, a ve Spojenych statech dansky umelec Thomas Wilfred. Baranoff-Rossine 

vysel z utopickych Castelov-ych planu a sestrojil optofonicky klavir (piano 

optophonique) slucujici barvy a tony. Verejne jej predvedl poprve roku 1923 a 1924 

v Moskve, pozdeji i v Berline a PariZi. Klavesy klaviru uvadely do pohybu 

pomalovane sklenene kotouce, skrz ktere byla vedena svetelna projekce. Konstrukci 

dopmovaly jeSte cocky, kotouce s geometrickymi vyrezy podobne Pesankov-ym 

flltmm a elektromechanicky aparat. V rytmu hrane hudby pak na projekcni plose 

vznikaly roztacenim kotoucu pohyblive abstraktni kompozice s nekonecnymi 

mOZnostmi variaci, popnpade i v kombinaci s konkretnimi formami. Zakladem 

svetelne projekce vsak nebylo prevadeni jednotliv-ych not do barevnych tvam jako 

u klasickych barevnych klavirU, ale shodu jeho tvfuce hledal v zakladnich hudebnich 

elementech, sile a v-ysce tonu, rytmu, tempu a v obdobnych strukturnich vlastnostech 

svetla. Baranoff-Rossine se domnival, ze za pomoci optofonickeho klaviru stvorn 

nov-y autonomni umelecky druh, ktery je zalozen na integraci rozdilnych nervov-ych 

vjemu, nikoliv na mechanickem spojeni jednotlivych vizualnich a akustickych 

jednotek. Sve reseni sebevedome povazoval za umelecky mnohem uspokojivejsi nez 

predchlizejici tradicnejsi pokusy ei snahy soueasnikU, z nichz pro srovnani uvadi 

M. Ciurlionise, F. Kupku, L. Survage, A. Ciaceliho, paffiske muzikalisty, 

V. Eggelinga, H. Richtera, T. Wilfreda a Z. Pesanka. 165 

Thomas Wilfred sestrojil svu.j prvni nastroj na produkci ciste vizualni barevne 

hudby bez akustickeho doprovodu, ktery se navenek podobal varhanam, v roce 1919. 

Nazval jej clavilux a kompozice ei svetelne hry, ktere vytvarel prostrednictvim 

reflektorU za transparentni obrazovkou, pojmenovallumia. Prvni verejne predstaveni 

se konalo roku 1922 a 0 to roky pozdeji se clavilux stal soucasti pariZske v-ystavy 

Exposition des Arts Decoratifs. Prvni verze nastroje se ovladaly ruene, pozdeji byly 

projekce programovatelne 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 svetelne projekci konkretni zliZitek z podzimni 

prochazky nocnim New Yorkem. Pop is velmi pripomina Pesankovu skladbu Svitla 

velkomesta166
, prevadejici skutecny namet ve hru svetel barevneho klaviru: ,,Na 

zaclitku je mnohosmerne vinuti rozsvicenych oken [ .. .]. Postupne se barva oken meni 

na tmave modrou, jako by odrazela nocni nebe. Ponenahlu se pohyb zpomaluje a 

intenzita klesa, dokud nezbude pouze jeden maly Zlutooranzov-y ram nahore 

v temnem polio Velmi pomalu se vynofuje silueta vysoke budovy, nebe se vyjasiiuje 

do mdIeho purpuroveho odstinu a jedine okno nahle take ztmavne. ,,167 Pro 

Wilfredovu realizaci je nejtypictejsi opusteni koncepce spojujici vizualni projekci 

s hudbou a pnklon k ryze vYtvarnemu svetelne dynamickemu vyjlidreni. 

Vizualni element je zasadni take pro reflektoricke hry vznikle na v-ymarskem 

Bauhausu. V teto umelecke skole se ve dvaclitych letech provlideIy rozsahIe 

v,Yzkumy svetelnych dynamickych efektu a pokusy s jejich vyuZitim k rnznym 

ucelum. V ramci umeni pohybliveho svetla na Bauhausu, kteremu se venovali napr. 

take Laszlo Moholy-Nagy, Wassily Kandinsky, Oskar Schlemmer nebo Xanti 

Schawinsky, se zrodily v roce 1922 reflektoricke hry (reflektorische Farblichtspiele) 

Josefa Hartwiga, Kurta Schwerdtfegera a Ludwiga Hirschfeld-Macka. Poprve je 

predvedli na tydnu Bauhausu v srpnu roku 1923 a verejne v Berline a Vidni 0 rok 

pozdeji. Vznikly nahodne pfi pfiprave stinohry, kdyz doslo pfi v-ymene zarovky ke 

zdvojeni stinu na prnhlednem paprre. Umelci pak zacali pracovat na komponovane 

organizovane me znasobenych barevnych svetelnych zdroju namifenych skrz 

sablony s geometrickymi v-yrezy. Cely nastroj byl jednodussi nez barevny klavir, 

nebot' reflektoricky projekcni aparat byl oddelen od hudebniho doprovodu, a proto 

take umomoval mnohem vetsi variabilitu. Svetelne projekce abstraktnich barevnych 

tvarn doprovazel casto hrou na klavir L. Hirschfeld-Mack. Spojitost hudby a 

vytvarneho umeni spocivala v harmonickem souzvuku vetsich celkU, ve stejnem 

rytmu vizualnim a hudebnim. Celek svetelne reflektoricke hry mel b-yt jasne a 

logicky artikulovan na zpusob fugy.168 
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Mad'arsky skladatel a klavirista Alexandr Laszlo publikoval svou koncepci 

barevne hudby jako spojeni tonu a barev ve vyssi jednote, v novem umeIeckem 

druhu, v knize Die Farblichtmusik (1925). Na svt'lj barevny klavir, sonchromatoskop, 

sestrojeny drazd'anskou fumou Ernemann-Werke, zahral poprve na koncerte na 

festivalu Deutsches Tonkiinstlerfest v Kielu roku 1925. Nastroj se skladal z hraciho 

pultu ovladaneho klaviaturou a ze sedmi ruznych projekcnich aparatu, vytvarejicich 

abstraktni pohyblive svetelne efekty na zatemnenem podiu. Svou tvfuci metodu 

pop sal Laszlo nasledovne: "tato zakladni barva hudebniho kusu se drn po celou 

dobu; podle promenlivych hudebnich udaIosti, tedy pri dynamickych a rytmickych 

zmenach, pn objeveni se nOvYch temat nebo nove toniny, se pripojuji k zakladni 

barve nove barevne tony, nove barevne toniny a obmen.uji se zpusobem, ktery se da 

nejspiSe vyjadrit pravidly hudebni variace. K barvam se pnpojuji mezitim jako 

paralelni Ukazy k urcitYm hudebnim figuram plasticke utvary, jako treba vlnite linie 

nebo klinovite tvary. Je treba obzvlast' zduraznit, ze tento novY ,gesamtkunstwerk' 

nesmi by! posuzovan pouze z hlediska hudebniho nebo pouze malUskeho. ,,169 Laszlo 

podrobil kritice mechanicke spojeni tonu a barvy na ryzikalnim zaklade. Povsimnul 

si, ze vnimaci schopnosti oka a ucha nejsou stejne, ze oko nemuze vnimat stejne 

dobre rychle za sebou nasledujici barevne formy tak, jako ucho tony. Proto ve svYch 

preludiich pro barevny klavir zohlednil specifika jednotlivych smyslu a paralelne 

spojil skupinu vice tonu s jednou jedinou barvou. Komplex barev pak usporadal 

podle rytmickych hudebnich zakonu, aby dosahl homogenniho rozvijeni 

rovnocennych slozek. Malrrskou sloZku by podle Laszla mel vypracovat mam, 

hudebni skladby by mel zkomponovat skladatel a interpret je presne prehrat podle 

partitury se zvlastni notaci, v soucinnosti s obsluhou reflektoru osvetlujicich scenu. 

Opet tedy dochazi k oddeleni obou slozek, ac ve spolecnem pusobeni maji by! 

syntetizovany. Nespojuje je na mechanickem zaklade, ale spise na umeleckem ci 

psychologickem. 170 
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A. Wellek oznaeil svetelne projekce Laszlova sonchromatoskopu za 

impresionisticke vITeni barev postradajici pravidelnost a vnitfui zakonitost budici 

dojem malITskeho diletantismu. PUsobeni hry na klavlr a vizualnfch efektu se podle 

nej navzajem nezesiluje v nove synteze, ale spise se vylueuje. Oproti Pesankovi vsak 

Laszlo ve Wellekove interpretaci dospel na vyssi uroven, kdyz prekonal mechanicky 

prevod jednoho tonu na jednu barvu. Laszlo opustil stanovisko analytickeho 

barevneho slyseni a presel k aplikaci syntetickeho, kornplexniho barevneho slyseni, 

ktere spojuje ceIe skupiny tonu nebo kornpletni hudebni skladby s komplexem barev, 

malbou. Tato metoda jiz hru barev neodvozuje z hudby, ale eini z ni jeji kontrapunkt 

a vytvafi tak polyfonickyvztah hudby a v)rtvarnych prvlill. 17I 

Adrian Bernard Klein je autorem klasickeho modernfho pojednani 0 fenomenu 

barevne hudby, knihy Colour-Music. The Art OJ Light (1926) a elanku Colour-Music 

z roku 1929 pro vehlasnou Encyclopaedia Britannica. Zaroven sestrojil i projekeni 

divadelni pfistroj vytvarejici barevne efekty volne doprovazene hudbou a predvedl 

jej roku 1933 v Astoria Cinema v LondYne. Podobnym smerem experimentovani se 

v letech 1920-25 vydal take Ital Achille Ricciardi. Svilj obdobny nastroj na projekci 

barevneho svetla trvale instaloval v Teatro del Colore v :Rime. In 

Na zaver kapitoly 0 tradici barevnych klavW se doMe hodi vety A. Laszlo, 

vystihujici situaci v mezivaleenem obdobi: "Jiz po mnoho stoleti se hleda splynuti 

umeni barev a umeni tonu. A nyni ville po dosazenf cile zesilila tak, ze se zda, jakoby 

toto tema viselo ve vzduchu.,,173 
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6. Ervin Schulhoff: spoluprilce klaviristy 5 vYtvarniky 

6.1 Mezi nemeckymi umelci 

PTipad skladatele a klavirniho virtuoza Ervina Schuhoffa predstavuje jine 

aspekty vztahu v)rtvameho umeni a hudby, nez dila vYse probiranych umelcu. 

Schulhoff sam se v)rtvamou tvorbou nezabYval, ale v urcitych zivotnich etapach se 

dostal do uzkeho kontaktu s vYtvamymi umelci a s nekterymi dokonce 

i spolupracoval na pozoruhodnych hudebne-v)rtvamych projektech. Prvni z takovYch 

obdobi spada do let 1919-20, kdy se po prvni svetove vaIce, kterou stravil jako 

pfislusnik rakouske armady na fronte, prestehoval do Drazd'an. Nasledoval pobyt 

v Saarbriickenu od podzimu roku 1920 do konce nasledujiciho roku a v Berline od 

ledna 1922 do fijna 1923, ktere jiz nebyly z hlediska spoluprace s v)rtvamiky tak 

plodne. Do Nemecka pfijel za svou sestrou Violou, ktera v Drazd'anech studovala na 

umeIeckoprumyslove skole malITstvi (pozdeji, ve dvacatych letech pusobila jako 

malITka v Praze, jeji obrazy jsou Zllamy pouze z fotografii) a jejich spolecny atelier 

se stal mistem setkavani umeIcu ruZllych oboru a ZivYch diskuzi 0 hudbe, v)rtvamem 

umeni, literature i politickych prob16mech. Navstevovali je napr. vYtvami umeIci 

Lasar Segall, Alexander Neroslow, Otto Griebel, tanecnice Suse EIsler nebo basnik 

Theodor Daubler, do okruhu pratel patru take Otto Dix. Schulhoff se zap oj oval nejen 

do debat 0 umeni, ale pustil se take s revolucionarskym nadsenim do organizacni 

cinnosti, zejmena propagovani soudobe hudby. Mimo jine zapusobil tez jako 

zprostredkovatel myslenek berlinskeho dadaistickeho hnuti, ktere hluboce ovlivnily 

drazd'anskou skupinu. Z cesty do Berlina s sebou pfivezl dadaisticke casopisy 

Der Gegner a Der blutige Ernst, ktere u drazd'ansk)rch pratel vzbudily velky ohlas. 

Podle vzpominek O. Griebela to byl prave Schulhoff, ktery prinesl do Drazd'an nove 

podnety. Zejmena pozdeji, kdyz se drazd'anska skupina prihlasila k dadaistickemu 

manifestu, zapusobily plodne osobni kontakty o. Dixe s Georgem Groszem. 

Schulhoff venoval berlinske kultumi scene stale velkou pozomost a dadaismus 

ovlivnil jeho hudebni tvorbu az do roku 1923. Zcela jiste mu toto hnuti bylo blizke 

84 



levicovou orientaci, sarkasmem, groteskou, odporem k mest'anske kulture, snahou 

dniZdit a sokovat. Ptvni dokumenty, dokazujici, ze se Schulhoff pfihhisil 

k myslenkam dadaismu, pochazeji z leta roku 1919. V dopisu kritikovi R. Stillerovi z 

10. cervence se pojmenoval Uberdada, Componist und Expressionist, -Ist- jedes 

Richtung, jeder Ismusses174
, jindy se ozuacil jako Colonel Schulhoff, Musikdada a 

sepisoval rnzue kdtke dadaisticke texty, ktere nekdy uzival jako prology nebo 

epilogy sv)ich skladeb. Ze ztraceneho Schulhoffova deniku se zachoval napr. zapis 

z 19. listopadu 1920: ''Meine Devise!/ Lernt Dada/ daher, - 0 glaubt mir!/ Dada 

siegt.,,175 PIes zfejmou soukromou identifikaci s dadaistickym hnutim vsak neni 

zcela jiste, zda Schulhoff jako dadaista vystupoval i verejne. 

Ve Schulhoffove skladate1ske cinnosti se dadaismus projevil zejmena recepci 

jazzu, podnicenou G. Groszem. Grosz, kter)' se stal jednim z prvnich sberatelu. 

jazzov)ich nahdvek, povazoval tanecni afroamerickou hudbu za vynikajici vYrazov)i 

prostredek uplatnitelny v dadaisticke provokaci, negaci vysokych evropskych 

kulturnich tradic a sokovani mest'anskeho obecenstva. 176 Schulhoff mu venoval 

cyklus skladeb Pet pitoresek pro klavir (1919, op. 31, vydano asi r. 1920 

v nakladatelstvi latho-Verlag Dresden), ironizujici vysoke hudebni zanry koncertni 

stylizaci populamich americkych tancu., foxtrotu, ragtimu, one-stepu a maxixe. 

Ke skladbam pfipojil Groszovu basen Aus den Gesdngen a venovani. l77 

Nejzajimavejsi a nejbizamejsi je pitoreska c. 3, In futurum, usmevna absurdni 

paltitura neslysitelne hudby, vnimatelna pouze vizualne, dadaisticky kousek hrave 

oslavujici nesmyslnost a ironizujici tradicni hodnoty hudby, stojici na pomezi hudby 

a grafickeho dila. Cela skladba se sklada pouze z pomlk rnzuych hodnot s velmi 

nezvyklym taktov)im clenenim (3/5 a 7110), doplnenych interpunkcnimi zuamenky a 

kresbami hlavicek. Ma se provadet podle instrukce na zacatku v tempu 

nepodIehajicim casu (,,zeitmass-zeitlos") a s libovolnym v)irazem ("tutto il canzone 

noc espressione e sentimento ad libitum, sempre, sin al fme! "). Muzikologove tento 

kus obvykle srovnavaji s konceptualni skladbou lohna Cage 4 '33" (1952)178, nemym 

klavimim kusem, trvajicim ctyfi minuty a tficet tfi sekund, skladajicim se ze tn casti 

ozuacenych shodne instrukci "tacet". Schulhoffilv neobvykly zapis neme hudebni 
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skladby muze mimo jine vzdalene pripomenout soudobe experimentalni partitury, 

Duchampovu Erratum Musicale nebo Cangiullovu Poesia pentagrammata. 

Zhodnoceni vYznamu a miry vlivu dadaismu na Schulhoffovu hudebni tvorbu vsak 

spada do kompetence hudebni vMy. Zde je tfeba upozornit jiz jen na Schulhoffovu 

ueast na kongresu dadaism ve Weimaru v zitii roku 1922, na ktery prijeli take mj. 

Tristan Tzara, Hans Arp, Kurt Schwitters, Theo van Doesburg, Hans Richter a 

El Lissitzky. Nelly Doesburg v ramci kongresoveho programu prednesla na klavlr 

dadaisticke skladby, mezi nimi tez Schulhoffovy.179 S T. Tzarou planoval Schulhoff 

spoleeny projekt inscenace baletu Ogelala na staromexicke tema, k jeho provedeni 

ale nedoslo. V teze dobe take zkomponoval pisnovY cyklus Die Wolkenpumpe 

(s podtitulem ,,Ernste Gesange fur eine Baritonstimme mit vier Blasinstrumenten und 

Schlagzeug nach Worten des heiligen Geistes Hans Arp") na dadaisticke verSe Hanse 

Arp 180 a. 

Za drazd'anskeho pobytu se rozvinula zejmena zajimava spoluprace mezi 

Schulhoffem a nemeckym malITem, clenem Novembergruppe, Otto Griebe1em. 

Napadlo je, ze by Griebel mohl ke kazde z casti SchulhoffovYch Deseti klavirnich 

kusu (1919, op. 30)181, vychazejicich z expresionistickeho atonalniho stylu druhe 

videnske skoly, vytvofit obraz jako paralelu hudebniho tematu. MalIT zachytil tuto 

udalost ve sv-ych vzpominkach: ,,Dohodli jsme se s Ervinem Schulhoffem, ze 

v drazd'anskem nakladate1stvi Rudolf Kaemmerer-Verlag vydame soubor s deseti 

hudebnimi tematy, ke kterym jsem hned nakreslil ruene kolorovane litografie. 

Kaemmerer s tim take souhlasil a soubor byl vydan jen v nekolika maIo cislovanych 

a signovanych exemplitiich. Cislo jedna koupil Hugo Stinnes. 182 Mnoho jsme pri tom 

jinak nevydelali, protoze naklady na tisk se pfiblime vyrovnaly zisku. ,,183 Patnact 

slozek vzdy po deseti grafickych dvoulistech 0 rozmerech 319 x 485 milimetrii 

vydalo zminene nakladatelstvi roku 1920 jako bibliofilii pod nazvem Zehn Themen. 

Schulhoff a Griebel, jejichz podpisy se nachazeji na kazdem dvoulistu, projekt 

dokoncili v prosinci roku 1919. Na prave vnitfui strane kazdeho dvoulistu je 

Griebe10va akvarelovana abstraktni litografie a na protejsi strane litograficka 

reprodukce Schulhoffova autografu. Griebelovy obrazy nevznikly jako ilustrace 
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jednotlivych skladeb, ale spiSe jako asociativni reakce na jednotlive skladby, 

odpovidajici urcitym zpusobem volbou barev, tvarn a kompozici charakteristikam 

hudebnich temat. Reaguji zrejme vice na celkovY dojem ze skladby nez na strukturni 

podrobnosti. PIesnejsi porovnani a charakteristiku vztahu hudebni a vYtvarne sloZky 

by bylo mome vypracovat az za spoluprace s muzikologem. Prvni pokus 0 detailni 

komparaci obou slozek hudebne-vYtvarneho projektu publikovala Jarmila 

Doubravova. Ke kazdemu z hudebnich temat vypracovala krlitkou analyzu a doplnila 

ji popisem grafickeho listu. Dospela k zaveru, ze "v pripade Zehn Themen spada do 

oblasti neurcenosti celkovY charakter vYtvarne responze. Je hudebnimi listy volne 

vedena [ ... ], rozlisuje prostrednictvim typu malifske kompozice charakter hudebniho 

listu, ale neni a nemuze bYt hudebne determinovana." 184 

Griebelovy litografie, stylove nejblizsi kubofuturismu, vytvareji cyklus 

s vnitfui dynamikou obdobne, jako hudebni temata. UZivaji se zejmena primky, 

lomene linie, liseky krumic, ktere se barevnymi vYPlnemi dotvareji na plochy. Od 

prvniho tematu Velmi jednoduse a klidne se odviji rada k sobe navzajem 

kontrastujicich nebo stupnujicich se kompozic az po navrat k zaverecnemu zklidneni 

desateho tematu Ciste a zjasnene. Tyto dva listy, vytvarejici hranice cyklu, jsou 

zalozene na jednoduchem klidne vzhuru stoupajicim vertikalnim usporadlini 

lomenych linii. Druhemu tematu S brutalitou odpovida list s disharmonickou 

barevnosti a clenenim do vetsich hranatych i oblych ploch, ktere jakoby do sebe 

narazely. VYtvarny kontrast obou kompozic je hned zrejmy. Dale se obvykle stHdaji 

temata jednoducha a klidna s tematy dynamictejsimi a barevne zivejsimi podle 

promen hudebni sloZky. Napr. obraz k tematu Rychle evokuje diagonalni stoupajici 

energicky pohyb, ktery listi do exploze paprskovitych linii a drobnych obdelnikovYch 

tvarn, tema Plynule doprovazi kompozice slozena z klidneho usporadani barevnych 

ploch. V pHpadu obrazu Velmi plynule je kompozicni princip stejny, avsak plochy se 

zmensuji a oddaluji. Klidnj; pohyb zobrazuje plasticky pusobici kruhova 

koncentricka kompozice protinana diagonalami a pestfe kolorovana sytymi barvami, 

vYrazu casti Se vzletem se pfiblifuje obraz ploch vyrnstajicich ze spolecneho zakladu 

smerem vzhuru a kolorovanych jasnymi kontrastnimi barvami. Z rady abstraktnich, 

87 



v podstate lineamich kompozic, vycniva obraz k tematu Brutalni, ktere predstavuje 

vyvrcholeni hudebniho cyklu185
. Od ostatnich se odlisuje slozitosti obrazove 

struktury a predmetnosti. TmavY obraz s cervenymi akcenty vypliiuje celou 

obrazovou plochu a pnpomina pohled do nitra mechanismu, nebot' kompozice 

pnmych a lomenych linil a obloukU dopliiuji konkretni prvky, ozubena kola, pily, 

hlidel a srouby. Strojova kornpozice v ramci celku pusobi svou vYjimecnosti jako 

zvlastni akcent. Cyklus hudebni i v)rtvamy prochazi postupne analogickym 

dynamickym vYvojem, ale obrazovY celek pusobi ponekud nevyrovnane a 

nevyvazene. 

Hudebne-v)rtvamy experiment Zehn Themen, ktery byl hlavne v"Yrazem 

prate1stvi autoru, se podoba vYslednou formou, konfrontujici hudbu v textualni 

podobe (autografu, ktery vsak take nepostrada esteticke kvality) s obrazem, 

slavnejsimu dilu Erika Satieho a Charlese Martina Sports et divertissements (1914). 

Postup prace vsak byl opacny, E. Satie dostal zakazku na zkomponovani hudby 

k souboru figuralnich obrazli Ch. Martina od panzskeho nakladatelstvi Lucian Vogel 

pote, co ji odmitl Stravinskij. Vytvofil nejprve dvacet kratkYch literamich historek, 

k nirnZ pak zkomponoval hudbu. Vysledkem byl graficky soubor slueujici obrazy, 

mene kolorovane rytiny, poeticke texty a partitury klavirnich kusli. Casti notoveho 

zapisu nekdy dokonce tvarove koresponduji s hlavnimi liniemi obrazu. Vznika male 

soubome umelecke dilo, ktere predvadi sve jednotlive sloZky simultanne. 186 

VYtvame nadani E. Satie se mimo jine projevilo v jeho vlastnich kresbach. V Panzi 

take spolupracoval s mnoha slavnymi v)rtvamymi umelci, P. Picassem, F. Picabiou, 

M. Rayem, A. Derainem nebo G. Braquem. 
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6.2 Ervin Schulhoff a Zdenek Pesanek 

Schulhoff v fijnu roku 1923 opustil Nemecko a prestehoval se do Prahy, kde 

rozvijel ve dvacatych leteeh predevsim svou cinnost klaviristy, skladatele a 

propagatora soudobe vame hudby a jazzu. Vyucoval na prazske konzervatori, psal 

clanky pro noviny a casopisy, pravidelne se ucastnil festivalu Mezinarodni 

spolecnosti pro modemi hudbu, na koneerteeh prednase1 skladby ctvrttonove hudby 

(mj. Habovy a Poneovy) a v leteeh 1933-35 pusobil jako pianista v orehestru 

laroslava JeZka v Osvobozenem divadle. Dobova hudebni kritika obdivovala jeho 

vynikajici interpretacni schopnosti, suverenni ovladani nastroje a improvizacni 

pohotovost. Mel povest umelee, ktery se zajima 0 vseehny hudebni experimenty 

s sam stale hleda nove eesty umeleekeho vyjadreni. leho experimentatorske nadseni 

dokazuji napriklad dva koneerty ve Smetanove sini Obeenfho domu, kde v kvetnu 

roku 1925 hral Habovy skladby na nov» ctvrttonov» klavlr a v dubnu roku 1928 

predvedl Pesankitv barevny klavir skladbami sveho oblibeneho skladate1e, 

A. Sktjabina. 

Sehulhoffiiv otevreny a odvamy osobni postoj, smefujici stale k experimentum 

a progresivnim myslenkam ze vseeh umeleekyeh oborU, ho dovedl zrejme 

i k seznameni se Zdeiikem Pesankem v roee 1927 a pozdejsi dlouhodobe spolupraci. 

o jejieh seznameni psal ve vzpominkovem textu Pesanek: ,,serie dalSieh pokusu 

vedla proto k aparatu, kde nebyly ani barva, ani tvar vazany nijak na ton. [ ... ] 

V tomto stadiu v)rvoje hlasiI se 0 slovo Sehulhoff Nebyla to nahoda. ZiI tehdy jiz 

v ovzdusi teehze nazorU 0 umeni jako podstatna vetsina nasieh umeleu mlade 

pokubistieke generaee, takZe mu byl experiment s barevnym klavirem velmi blizkY. 

Schulhoff sledoval v)rvoj mych praci nejdfive z povzdali. N emohu dnes ani presne 

rici, kde a jak jsme se seznamili. Jisto vsak je, ze seznameni nebylo nahodne ani 

z me, ani z jeho strany. Charakteristieke vsak pro Schulhoffa je, ze prisel hned 

k prvni sehuzee s poznamkami i 0 prvnim pokusu 0 barevny klavlr zaka jesuity 

Louise Bertranta Castela (1688-1757). Schulhoff znal take dosti podrobne mou 

praci. ,.187 Dale spolecne pracovali na akustiekem doprovodu eyklu svetelne 
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kinetiekyeh plastik Sto let elektfiny, ktery mel kombinovat hudebni sloZkou 

s vYraznym rytmem s realnymi zvuky siren a bzucenim transformatorU. Podobny 

llavrh vznikl i pro Pomnik padlym letcum, ktery mel doplnit hudebni doprovod 

spojeny se zvuky motorU a siren. Zajem 0 konkretni zvuky ze vsedni reality a 

predehozi spolupraee pri prezentaei barevneho klaviru maji u Sehulhoffa starsi 

koreny, jiz v dobe spolupraee s Griebelem, u jejieh verejne neprezentovanyeh planii. 

Zaehytilje O. Griebel: ,,Pozdejijsme si spolu sedli a vyvinulijakysi druh predehiidee 

dnesni amerieke jazzove hudby s exeentriekymi pnsadami, jako vYkfiky, hesly a 

ciste teehniekymi hluky. Tukani psaeiho stroje, stenani pamiho kotle, vIiskani 

tovamieh siren atd. byly nove prostredky hudebniho vYrazu. Dale jsme uvazovali 

o mOZnosti spojit rozsveeujici se pohyblive obrazy s hluky, ktere byly vytvareny 
C: ,. d k . ,,188 gramO.lOnoVYllll es allll. 

Pesanek se take podilel na seenografieke slozee provedeni Sehulhoffovy opery 

Plameny v Bme v roee 1932, 0 kterem bude pojednano nize. Sehulhoffilv zajem 

o svetelne barevne reSeni divadelni seeny lze opet vystopovat uz v drazd'anskem 

obdobi. V Sehulhoffove poziistalosti se doehoval plakat na predstaveni Tanz-Farbe­

Tone-Programm z 10. brezna 1919, ve kterem vystupoval jako klavimi interpret 

s tanecnici Suse Elsler. 189 Vystoupeni sjednoeovalo modemi hudbu, barevne svetelne 

komplexy a tanecni pohyb, zrejme obdobnym zpiisobem jako v"Yrazove tanee a 

syntetieke pohybove divadlo amerieke tanecniee Lo'ie Fuller. 

Ve tneatyeh leteeh Sehulhoff a Pesanek, oba komuniste, rozvijeli spolecne 

smele plany na vYrazne levieove politieky angazovana monumentalni svetelne 

kinetieka dila s hudebni sloZkou. V revolucnim nadseni studovali politiekou 

literaturu a hledali bojovna temata, ktera ehteli uskutecnit a predvadet jako masovou 

lidovou podivanou. Spolecne ehteli vytvoril pomnik prvnich sovetskyeh petiletek, 

kmhovou svetelnou fontanu doprovazenou hudbou, a umlstit jej do Moskvy.190 

Bombastieke provedeni Sehulhofova oratoria, zhudebiiujiciho Marxiiv Komunistickj 

manifest, koneipovali jako velkou lidovou slavnost pod srrym nebem opet pro 

Moskvu, kterou by realizoval velky orehestr, davove peveeke sbory v jednote se 

svetelnou skladbou, symfonii svetelnyeh fontan a ohiiostroje. Hudebni skladba mela 

jako pffiohu primo partituru svetelne skladby.191 
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Kontakty Pesanka a Schulhoffa se narusily behem druhe svetove vaIky, kdyz 

byl hudebnik donucen odejit do Ostravy. Obcas se jeste setkavali v Pesankove chate 

v Louiiovicich a pokracovali ve svYch utopickych planech: "Spradame nove sny. 

Sedime nad prvnimi nacrtky pozdejsich nametu ,Namesti Budovate1u', kde 

umist'ujeme i novou koncertni budovu, zarizenou pro svetelnou kinetiku. Tvar 

namesti si predstavujeme jako tichy uzavritelny prostor uprostred Prahy pro 

nejmonumentalnejsi davove formy hudebni, divadelni a lidovYch slavnosti. Uziti 

svetla tu melD hrat vYznamnou roli. ,,192 Zavazani k daISi spolupraci bez ohledu na 

odlouceni vsak zcela ukoncila Schulhoffova internace, vezneni v koncentracnich 

taborech a smrt v tabore Wii1zburg. Vetsina SchulhoffovYch a PesankovYch 

scenickych projektu a ostatnich planu zUstala pouze v predstavach a planech. 
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7. Film a divadlo 

7.1 Poetisticka synteza umeni a optofonetika 

Spojovanim umeleckych druhu se zabYval v teoreticke rovine take hlavni 

teoretik avantgardniho umeleckeho sdruzeni Devetsil Karel Teige. Usiloval 0 jejich 

tUzi, syntezu a identifIkaci v komplexnim systemu univerzalni poezie, ktery stfidave 

oznacoval jako ars una, poezie pro pet smyslU nebo poezie pro vsechny smysly. Tuto 

koncepci poprve naznacil v clanku Poesie pro pet smyslu, otistenem v Pasmu v roce 

1925. Poukazal na to, ze senzibilitu moderniho cloveka jiz nemohou uspokojit 

tradicni umelecke utvary, coz by dokazala pouze nova mnohotvarna smyslova, 

neliterarni poezie bcisnici vsemi dostupnymi v)rrazov)rmi prostredky a oslovujici 

vsechny lidske smysly: ,,Poetismus chce mluviti ke vsem smyslum Gen pfileZitostne 

akcentoval zrakovost, protoze zrak je nas nejvytfibenejsi smysl), jeZto chce mluvit 

k celemu cloveku".193 Za timto ucelem povafuje za nutnost pustit se do probadani 

bilych mist na mape estetiky, experimentovani a vynalezani nOv)rch umeleckych 

utvarii, ktere by nahradily utvary tradicni a jiz neuspokojujici lidskou touhu po 

lyrismu. Poezie pro vsechny smysly se me1a stat vyssi jednotou umeleckych druhu, 

projevujici se v mnoha riiznych fonnilCh. 

Syntetickou koncepci ryzi absolutni poezie nahrazujici tradicni umelecke druhy 

nOv)rm estetickym systemem rozpracoval Teige podrobne v Manifestu poetismu, 

publikovanem poprve roku 1928 v revue ReD. Problem syntezy umeni zalozil na 

zkoumani korespondenci a analogii smyslov)rch dat a jednotnosti esteticke emoce a 

tvonveho pudu: ,)evy intersensorielni korespondence a ekvivalence a jednotnost 

esteticke emoce ukazuji znovu na ,ars una': ze poesie je jenom jedna. Vsechny 

proudy inspirace jsou kvalitativne totoZnY a lisi se jen v)rrazov)rmi, kvantitativnimi 

prostredky. ,.194 llledani spojovacich cest mezi smyslov)rmi vjemy otevira necekane a 

nezmerne esteticke mOZnosti, ktere se projevi ve vzniku nOv)rch emancipovanych 

umeleckych druhu, odpovidajicich moderni civilizaci a psychice, v nove "basni 

barev, zvukii, svetel , viini a pohybu".195 Tyto umelecke druhy nebude mOZne 
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kategorizovat jako v dosavadnich estetickych systemech, nebot' se budou navzajem 

volne sblizovat a spoj ovat. Teige v manifestu take naznaeil rodokmen splYvani 

umeleckych druhu a ideje vyssi jednoty jednotlivych umeni. Zarazuje do nej davne 

snahy 0 hledani souvislosti mezi vizualni a auditivni smyslovou oblasti, 

Baudelairovu teorii korespondenci, Wagneruv esteticky koncept gesamkunstwerku, 

Rimbaudovy barvy samohlasek a dalSi syntetizujici snahy francouzskych basnikU, 

Verlainovy ei Mallarmeovy. Bezprostredni predchudce nachazi mezi futuristy, 

zejmena T. Marinettiho a C. Carra s manifestem Pittura dei suoni, rurnori, odori, 

a meZI modernimi basniky, G. Apollinaira, B. Cendrarse, P. A. Birota, 

N. Beauduina aj. 

Krome prehledu historickych souvislosti nabizi Teige pro svou koncepci 

spojovani umeleckych druhu take vysvetleni vedecke, zalozene na poznatcich 

z psychologie a fyziky, ktere poukazuji na "ureitou korespondenci a na ureity 

funkcionelni suplementarismus a sensorielni ekvivalenci".196 lako ukazkovY priklad 

uvadi fenomen barevneho slyseni a vibraeni pfibuznost zvuku a barvy. Barevne 

slyseni je pro nej jednim z presvedeivych dokladu spoj ovani a spolupusobeni 

ruznych smyslovYch oblasti, jez je obecnym zakonem lidskych vnimacich 

schopnosti. Nasledne vyvozuje, ze ,,Estetickym dusledkem techto fysikalnich 

psychotechnickych fakt je vzajelillla souvztamost, poznatek, ze autonomie 

umeleckych druhu nemuze prekroeiti ureite meze a dospeti uplne isolace. Naopak. 

Tyto vzajelillle vztahy jednotlivYch umen, odpovidajici intersensorielnim 

ekvivalencim, stavaji se eim dale tim intensivneji predni zajmovou oblasti soudobe 

esteticke tvorby. ,,197 Teige vsak odmita tradieni pokusy zkoumajici analogie mezi 

barvou a tonem. Orfismus, ilustrujici melodii, je estetick)rm omylem, neeistYm a 

neautonolilllim utvarem, nebot' je z hudby odvozen a zcela na ni zavisl. Obdobne 

i barevna hudba Gako priklady Teige uvadi A. Slajabina a A. Laszlo) a wagnerovsky 

gesamtkunstwerk predstavuji neeiste produkty subjektivni naladove transpozice 

hudebnich dojmu do malliske kompozice. To je pro Teigeho neprijatelny postup, 

nebot' "spojeni hudby a mallistvi nedeje se tu zpusobem absolutne soueasnym, je to 

smes, nikoliv identifIkace, je to ilustrace a interpretace, nikoliv plnopravna a ryzi 
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tvorba.,,198 Naproti tomu s jistymi vYhradami akceptuje malbu suprematistickou a 

neoplaticistickou, pro kterou je hudba jen metaforou abstraktniho tvoreni. Analogii 

s hudbou lze u nich hledat jen v obdobne pnici s elementamimi v-ytvamymi 

prostredky a tony, v absenci zavislosti na prirode. Vychodisko z orfisticke 

hudebnosti a tradicni barevne hudby Teige spatruje v hudebnim filmu, ktery by mohl 

optimalne 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 paralelne, svazany 

navzajem jako teZke sloupy romanskych architektur; aby se dospeIo k slozitemu 

kontrapunktu, bylo by treba kinematicke projekce, jez by dala obrazu rozvoj v case, 

miru v rytmu, kadenci v pohybu. ,,199 

Teige se snaZi nove se otevirajici esteticke perspektivy systemizovat 

v klasifikaci jednotlivych tvUrcich projev-u univerzalni poezie, zalozenych na nOvYch 

vYrazovYch prostredcich, technikach a modemich vMeckotechnickych poznatcich a 

disponujicich zvYsenym emocionalnim potenciaIem. Namisto tradicnich historickych 

umeIeckych oboru navrhuje typy poezie pro jednotlive smysly, ktere maji v souhmu 

zbasnit celou lidskou zkusenost. Pro mnohe techniky v dobe vzniku manifestu vsak 

jeste neexistovaly technicke momosti realizace, a tak maji ponekud utopicky 

charakter. Poezii pro zrak rozlisuje na statickou a dynamickou. Do statickych technik 

patfily obrazove basne, typomontaze, fotomontaze a obrazy pojate jako barevne 

basne, do dynamickych kinografii (film), neboli obrazove basne uvedene do pohybu 

jako fotogenicka poezie ci chronospacialni basne, reflektoricke hry, ohiiostroje a zive 

podivane ve smyslu osvobozeneho divadla. Obrazova poezie, tedy plosne staticke 

vYivame techniky, se podle Teigeho ztotoZlluji s basni a svetelne dynamicke 

casoprostorove obrazy s hudbou, coz je v druhem z pfipadu v podstate beme dobove 

prirovnani. Pro sluch navrhl radiogenickou poezii komponovanou jako basnickou 

syntezu z hlukU a zvukU zaznamenavanych ve skutecnosti, hudbu hfmotu a jazz, pro 

cich olfaktivni basnictvi, produkujici symfonie vilni, pro chut' virtuozni kucharske 

umeni, pro hmat taktilni poezii vytvarenou ruznymi dotekovYmi kvalitami rozlicnych 

materialu. Pro zkoumani mezivaIecne ceske tvorby ci teorie, zabYvajici se vztahy 
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vizUlilnich a auditivnich fenomenu je pak relevantni zejmena optofonetika, kterou 

spolu s osvobozenym divadlem, barevnymi svetly a zpevem fontan Teige fadi do 

kategorie poezie intersenzorielnich ekvivalenci. 

Optofonetiku Teige povafuje za ,,ll0VOU funkcionalitu obrazu (svetla) a hudby 

(tonu),aoo, jinak feceno za optimalni autonomni v)rtvamy dmh, ktery je schopen 

zcela modemim zpusobem uskutecnit davnou touhu po spojeni obrazu a hudby. Je 

vsak tfeba jej jasne odlisovat od reproduktivniho hudebniho filmu. Optofonetika 

poskytuje rozsahle mo.znosti umeleckeho vyuziti pro generovani nOvYch estetickych 

dojmu, ve sve rnznorodosti zcela nepfedvidatelnych a zavratnYch. Teige zformuloval 

teorii optofonetickeho umeni na zaklade vedomi sirokych perspektiv noveho 

technickeho vynalezu, mluviciho filmu, jako exaktniho spojeni abstraktni opticke 

stranky filmu se strankou fonetickou. V optofonetice s10 v prve fade 0 pfevadeni 

svetelnych vln ve zvukove: "staci pfevest svetlo ve zvuk. Svetelne paprsky, 

promitnute na kinoplatno vyvolaji v pfistrojich indukcni proudy a zvlastni telefon je 

pfevede ve zvuky. Obrazec, promitnuty na platno, musi se v pristroji ohlasit zvukem. 

Ctverec patme vyvola jiny ton nez trojuhelnik, jinak bude znit svetelna koule, jinak 

vaIec a krychle a pod. Bude lze kombinovati akordy svetelnych geometrickych tvarn. 

Geometricke bezpfedmetne komposice, ktere jsme mame naz"Yvali optickymi 

symfoniemi, uvedene v pohyb filmem, ozvou se nutne akordem: budou to zvuky 

harmonicke, je-li harmonicka dotycna komposice ?!,,201 Teige zaroveii uvafuje 

o dalSim mo.znem vyuZiti optofonetiky, jez v zavem zabiha az do oblasti romanticke 

utopie: ,,Bude snad zde mo.zna exaktni a precisni kontrola spravnosti harmonicke 

komposice: harmonicky zvuk ?! Ajaky tvar naopak na se vezmou harmonicke zvuky 

?! Snad se nebude priSti hudba psat na notovYch papirech: budou se promitat filmove 

svetelne komposice !? Krystaly a hvezdy k nam promluvi: jakym tonem, jakou feci? 

U naslouchatek svYch pristroju budeme poslouchati - hudbu sfer. ,,202 Optofonetika 

pro Teigeho predstavuje napraveni diivejsich nedokonalosti a omylu individualniho a 

subjektivistickeho orfistickeho spojovani malifstvi a hudby prostfednictvim filmu 

jako integralni poezie barev, svetel, tvarn a zvukli, vytvarene pomoci exaktnich 

technickych metod formou opticko-akustickeho pfedstaveni. 
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Tennin optofonetika i jeho obsah prevzal Teige od dadaistickeho basnika 

Raoula Hausmanna, ktery svoji vlastni koncepci uverejnil roku 1922 v avantgardnich 

casopisech Vesc a MA. Poprve ji naznacil v Manifestu presentismu z roku 1921, 

ktery mimo jine vykazuje mipadne podobnosti s TeigoyYm Manifestem poetismu: 

,,Pozadujeme elektricke, vedecke malifstvi !!!! [ ... ], aby bylo techto vln vhodnymi 

transfonnatory ohromnych rozmeru pouZito pro barevne nebo muzikalni hry ve 

velkem prostoru ... Ohromna barevna svetelna dramata budou se odehravati v noci na 

nasi obloze a za dne budou tyto na zvukove vlny, prepojene transformatory, 

prevadeti atmosferu v zneni!! Elektfinou je nam umomeno veskere sve hapticke 

emanace prefonnovati v mobilni barvy, ve zvuky, v novou hudbu. ,,203 Ve dvacatych 

letech Hausmann take pracoval na konstrukci pffstroje prevadejiciho svetelne vlny na 

zvukove, ke kazdemu optickemu jevu byl schopen vytvont jeho zvukov)r ekvivalent 

a naopak. Nazvaljej optophon a nechal ho nechal patentovat roku 1926.204 

7.2 Film 

V souvislosti s poetistickou teorii noveho umeni je nutne zminit problematicky 

vztah Pesanka a Teigeho. Pesanek napliioval svou tvorbou nektere body 

avantgardniho programu vetsi merou, nez kterykoliv jiny umelec, napr. jako jediny 

vytvorn Teigem proponovany svetelny dynamicky obraz, ve kterem osobityro 

zpusobem spojil poezii s konstrukci. Zaroven ale zUstaval jen okrajov)rch clenem 

Devetsilu. Teige 0 nem nepsal a v casopisech, ktere redigoval nepublikoval zadne 

reprodukce Pesankov)rch del (s v)rjimkou Stavby). Na tento paradox poukazal 

nejprve F. Smejkae05 a pozdeji jej zevrubne analyzoval 1. Zemanek206
. Nektere 

postoje vsak meli Pesanek a Teige spolecne. Shodovali se v pozadavku uzivani 

modemich technologii v umelecke tvorM a fonnovani nOv)rch umeleckych druhu 

prekonavajicich dosavadni pevne hranice jednotliv)rch oboru. Sdileli nazor, spolecne 

s L. Moholy-Nagyem, jehoz texty byly otiskovany v Pasmu, 0 nezbytnosti noveho 

pojeti probIemu obrazu ve smyslu likvidace tradicniho tabuloveho obrazu 

malovaneho barevnymi pigmenty a jeho nahrazeni svetelne kinetickymi projekcemi: 
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,,Modemi teehnika dala mOZnost promitati reflektorieky konkretni barevmi svetla, 

reflektorieke barevne hry, pohyblive utvary, souvisle dynamieke svetelne a barevne 

symfonie, jez oteviraji nove mOZnosti barevne tvorbe: [ ... ] fotogenieka basen. ,,207 

Kinetieke umeni pro oba znamenalo hlavni smer budoueiho vYvoje. 1. Zemanek vsak 

vylozil zasadni nazorovY rozdil, ktery Pesanka a Teigeho navzajem odcizoval. Teige 

se vzh16dl v kinematografii, zatimeo Pesanek budouenost videl ve vYtvame kinetiee, 

analogieky nazYvane historieky zatiZenym pojmem, barevnou hudbou, vyrustajici 

z pokusu s barevnym klavirem: ,,Nase doba rna vseehny predpoklady, aby 0 tomto 

umeni barevne hudby mohlo bYti velmi vaZne uvazovano [ ... ] jako 0 nahrade 

malUstvi, jehoz hlavni funkei od vekU tradovanou prevzala fotografie a film. ,,208 

Zasadni rozpor pak vznikl kolem problematiky barevne hudby, ktera byla naznacena 

jiz vYse. Jine kinetieke teehniky shodne zahmuli do svYeh programu (napr. 

reflektorieke hry, film, ohiiostroj). Barevny klavir jako nastroj realizaee svetelnyeh 

projekci byl pro Teigeho neprijatelny a mene dokonaly nez film, nebot' odvozoval 

svetelne obrazy z hudby a v prvni verzi navlc pripoutal svetelny dej na statieke 

plastieke te1eso. Teige se zrejme ve1mi kritieky stavel take ke skulpturalni podstate 

projekcni ploehy prvni a tred verze, nebot' soeharstvi wbee podle nej bylo 

,,nejzdegenerovanejsi vetvi modemiho umeni" a "budouenost plastiky je velmi 

chmuma,,209. Namisto barevneho klavlru preferoval dynamizaci SimovYeh obrazli: 

"Vezmete na priklad abstraktni a geometrieke obrazy Josefa Simy, jez jsou 

predevsim navrhy na barevne, optieke organismy, ktere by bylo lze realisovati [ ... ] 

svetelnou projekci ci barevne-ehemieky. [ ... ] Simovy obrazy, jejichz pohyb, ktery 

v sobe skrYvaji v barevnem napeti, byl by rozvinut souvislou dynamiekou projekci: 

byly by to silne abstraktni filmy. [ ... ] Jeho obrazy jsou koneentrovanou optiekou reci, 

nebo, eheete-li optiekou hudbou. ,<210 Dalsi vhodne reseni pro Teigeho predstavoval 

optofonetika, ktera exaktne a primo indukuje zvuk z obrazu ci naopak. 

Subjektivistieka koneepee barevne hudby, a wbee eelkova Pesankova synkreze 

modemismu a tradieionalismu, pro nej jiste byla neprijatelne zatiZena romantiekou 

tradiei. Ackoliv Pesanek v originalni modiftkaci napliioval poetistieky program, 

Teigem nikdy akeeptovitn nebyl. 
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Stejne jako avantgardni teorii nevyhovovalo Pes{mkovo spojeni akusticke a 

vizmilni oblasti, neobstaIy by zrejme ani Hoskovy a Poncovy vizualizace hudby, jak 

vyplyva jiz z Teigeho kritiky barevne hudby a z postulatu zaniku tradicnich 

malffskych postupu. Poncovy konstruktivisticke kompozice barevne hudby vsak 

Teige alespon zminil v recenzi vYstavy S. M. K. Devetsilu v roce 1926.211 Hoskovy 

muzikalisticke kompozice ve srovnani s PoncovYm konstruktivistickym projevem 

navic postradaji ono Teigem vyzadovane zasadni vYchodisko hodnotne modemi 

vYtvame tvorby, kubismus. Zaroven svou abstraktnosti podle Teigovy teorie upadaji 

do dekorativnosti a odvozenosti z hudby. Hoskova tvorba se secesne-symbolickym 

vYchodiskem by zrejme mohla b-yt zhodnocena avantgardni kritikou podobne, jako 

dUo W. Kandinskeho a M. Ciurlionise: Kandinsky ,jakoby usiloval malovati 

tajemnou a mysteriosni hudbu sfer a holou nejatelnou symfonii vnitfuiho nadseni a 

vzruseni, stal se v Rusku typickym revolucionarem-fantastou, umelcem duchovni 

matohy, vice aristokratou nez logickym a obcanskYm malitem. [ ... ] v lizke 

souvislosti byste mohli mluvit 0 CurljanisovYch Sonatach, jez take neobstoji pied 

vaslm soudem, jsouce cosi mezi arabeskou a dekorativnim obrazcem ze stitu nejake 

hudebni skoly, majice vysloviti hudebni fantasii. ,,212 

Avantgardnimu hudebnimu vkusu by zrejme nevyhovoval ani HoskUv vYber 

skladeb, ktere vizualizoval. Ackoliv byl jeho repertoar velmi pestry, omezoval se na 

evropske lidove pisne a artificialni tvorbu v historickem rozmezi od stredoveku po 

20. stoleti a nevynechal ani ceske narodni klasiky. Ceskou avantgardu upoutaly spis 

hudebni projevy z ulic a zabavnich podnikU velkomesta, lepe odpovidajic:i stupnujic:i 

se dynamice modemiho Zivota v technicke civilizaci. Proti vysokYm hudebnim 

zanmm staveIi obrodu hudby podnety ze vsedniho zivota a odmitli zvyklosti a 

funkce stare umelecke hudby ve prospech oddechove hudby s sirokym lidovYm 

ohlasem. Program poetisticke neumelecke hudby vyjadfil napr. K. Teige ve sbomfku 

Devetsil: "Vasniva laska k zive skutecnosti, ktera da [ ... ] kutalce a hudbe v kavame, 

v restaurantu, kapele na namesti piednost pied koncertni hudbou [ ... ]. Jazz! 

Harmonika! Flexaton! Klaxon! Barbarsky kolovratek! Kapela ,Armady spasy', zpev, 

doprovazeny bubnem, prozrazujic:i zdrave vlivy exoticke! Rag-time! ,,213 Ceskou 
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avantgardu ve dvacatych letech samozrejme zasahla take villa jazzoveho okouzleni. 

Jazz se pro ni stal hudebnim v-.Yrazem noveho zivotniho stylu, synonymem 

lllodemosti a lidovosti, symbolem negace evropskYch historickych hudebnich tradic 

a zaroven paralelou techniky a stroje. A tak Teigeho ze svetove hudebni sceny 

nejvice zaujaly prave pokusy skladatelu ovlivnenych jazzem, Stravinskeho, Satieho a 

clenu pafizske skupiny Les Six. V Cechach asimilovali jazzove podnety 

E. Schulhoff, B. Martinu, clenove hudebni skupiny Manesa a z Devetsilu 

E. F. Burian a 1. Jezek. Hosek se proti avantgarde konzervativne drZel osvMcenych 

hodnot, ze soudobych skladatelu jej zaujal pouze A. Haba. Jeho hudebnimu 

konformismu odpovida rezervovany postoj k jazzu, jak vypl-.Yva z jedne hudebne­

-architektonicke komparace: "Jen aby nas nezaplavila hmotna neclenena architektura 

(hudba jazzu) jako kontrastujici doprovod kfehkeho, lehkeho, mondenniho detailu 

(zpevu a tance slicne Americanky), aby nase sverazna hudba zvitezila 

i v architekture. ,,214 

Hosek, pusobici ve srovnani s ceskou mezivalecnou avantgardou jako 

anachronicka postava, vsak nebyllhostejny k nov)rm technickym vynalerum, ktere 

jeji pfislusnici obdivovali. Technika pro nej predstavovala prakticky nastroj vhodny 

ke spojovani vzdillenych projew lidske cinnosti, jako treba ve filmu pohybu, obrazu 

a hudby, tedy spojeni projew odvijejicich se v case a v prostoru. Film pak muze 

poslouzit k realizaci umeleckych zameru jako konsekventni spojeni obrazu a hudby, 

dokonalejsi nez Hoskovy akvarely. Slo mu vsak 0 film abstraktni, naturalisticky film 

stejne jako styl pracujici s napodobou divadeillich metod odmital. Ve filmu chtel 

prakticky vyuZit vYsledky svYch dosavadnich pruzkumu synestetickych zakonitosti, 

zajimal se 0 pokusy s kreslenym zvukem, kontaktoval nekolik filmaru a zvukaru a 

vytvotil jedno filmove libreto. Sve uvahy vsak jiz nestihl uvest do praxe, zachovaly 

se pouze formou soukromych podnetnych myslenek, uvah a drobnych pokusu. 

Zamer transformovat sve abstraktni hudebni kompozice do filmoveho deje zminil 

napr. v clanku 0 obrazove transpozici Foerstrovy pisne Poini cestou, kde strucne 

pop sal svou predstavu filmove dynamizace obrazu: "Kdyby bylo lze skladbu 

vyjadriti kineticky (barevnym filmem), bile kruhy by se zUzovaly a rozsitovaly, 
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kvintove kruhy setlValy by tvarove v stejnem rozsahu v pohybu otacivem ,,215 

anebo V katalogu vlastni vYstavy V Topicove sal6nu roku 1934 pod cislem 79 uvadi 

obraz Filmova studie: Vodorovny a svisly pohyb modre afialove barvy. V Hoskove 

systemu umeleckych druhu byl film jednou z momych realizaci devateho umeni ci 

vseumeni, a to formou vyvinutejsi nez maHfske kompozice, ktere otevre1y jeho 

novou epochu. Hoskovy uvahy se ubiraly stejnou cestou jako myslenky 

francouzskych muzikalistu. V Panzi jejich plany a wbec plVni abstraktni filmy 

anticipoval kolem roku 1911 Ricciotto Canudo, pro nehoz film predstavoval 

nejvhodnejsi umelecky prosrredek k integraci vsech umeleckych druhu 

prostrednictvim spojeni casoveho a prostoroveho rytmu. Zejmena Ch. Blanc-Gatti a 

H. Valensi byli zaujati myslenkou kinetickeho obrazu. Ve tncatych letech dospeli 

k zaveru, ze staticke malifske transpozice hudebnich fenomenu jsou jen plVni etapou, 

dalsim a dokonalejsim stupnem spojeni vjemu odliSnych smyslovYch oblasti se mel 

stat film. Valensi zacal s pokusy 0 zfilmovani sveho obrazu Symphonie Printaniere 

roku 1936 (hotovY film se promital poplVe vsak az roku 1960) a zab-yval se 

technikou, kterou nazval cinepeinture, tedy vlastne momostmi kresleneho filmu. 

Blanc-Gatti sestavil chromofonicky orchestr a experimentoval s interpretaci 

hudebnich del chromofonickymi filmy, z nichz prvni byl verejne predveden 
v 216 

V Zeneve roku 1939. 

Pocatky teoretickych zajmu M. Ponce 0 abstraktni film se datuji do roku 1924, 

kdy V Berline zhledl napr. prace Eggelingovy a Richterovy. Ve sve vYtvame tvorbe 

chtel take dale smerovat k filmove barevne hudbe, k rozpohybovani statickych 

kompozici, jak bylo zmineno vYse. Ke kinematografii se dostal az pozdeji, kdyz se 

podile1 V roce 1931 na avantgardnim filmu Pohyb hmoty (Praiskj; barok). Autorem 

scenare filmu, ktery mel b-yt zvukove pohybovou studii na hudbu 1. S. Bacha 

spojujici prirodni a predmetne motivy, byl Jan Kucera. Ponc pracoval zrejme 

zejmena na hudebnim doprovodu. Nataceni filmu vsak bylo roku 1933 zastaveno a 

uz nebyl dokoncen. Skladate1jeste pozdeji pnspel vlastnimi hudebnimi kompozicemi 

do Kucerova surrealistickeho filmu Burleska. 217 Ponc tedy prakticky neuskutecnil 

sve zamery filmove experimentace jako vYtvamik, ale priblizil se filmu z jine strany, 

kdyz se zapojil do oboru filmove hudby. 
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Pesanek film pokladal za jednu z vYtvarnyeh svetelne kinetiekyeh teehnik a 

venoval mu ptislusnou kapitolu v knize Kinetismus. 0 jeho praktiekem zajmu 

o problematiku filmove tvorby podal svedeetvi napr. A. Felix: "easov-ym rozvinutim 

obrazu se dostavame k filmu, jako nejvyssimu typu kinetiekeho umeni. [ ... ] pesanek 

se skuteene zab-yval myslenkou vytvoriti film tohoto druhu [v)rtvarny film]. 

k realisaci teto myslenky se dosud nedostal. ,<218 Dokladaji jej take samotne 

Pesankovy biografieke udaje. V roee 1927 byl jednim ze zakladatelu Klubu za nov-y 

fIlm, 0 rok pozdeji se stal jeho predsedou a vytvoru propagaeni plastiku Film. Na 

prelomu let 1929 a 1930 mladi filmafi Frantisek Pilat 0 Otakar Vavra natoeili 

avantgardni film Svitio pronikil tmou, v nelllZ hlavni roli hrala Pesankova svetelne 

kinetieka plastika z Edisonovy staniee. Pesanek jeste v roee 1931 s F. Pilatem 

planoval natoCit dalSi navazujici kratky avantgardni film, sam pak napsal seenar 

fIlmu Zrozeni vesmiru (kolem 1930).219 V Pesankove klasifikaei metod svetelne 

kinetiky podle sehopnosti ovladat formy a barvy se film naehazi na prvni miste pred 

reflektoriekymi hrami a barevnym klavirem, nebot' umomuje jak pfi zaehyeovani 

skuteenosti, tak pfi rytmiekem pohybu abstraktnieh tvarn jakekoliv pohyby v kazde 

forme i barye, nejruznejsimi smery, formami drah a ryehlostmi. Zarueoval realne 

rozvijeni forem, na ktere barevny klavir v prvni verzi zeela rezignoval a ve druhe 

verzi je po vzoru reflektoriekyeh her limitovane uskuteenil. Film, ktery byl pro 

Pesanka skoro univerzalni vYtvarnou teehnikou s neomezenymi mOZnostmi, rna vsak 

i ureite nev-yhody, kvUli kterym zrejme daval stale prednost praci s pohyblivym 

svetiem zarovek v jinyeh metodaeh. Prvni skupinu z nieh predstavuje nebezpeei 

podrobeni formoveho reseni divadelnimu deji, neplanovanost kinetiekeho deje 

spolehajieiho pouze na svou senzaenost a snadnost naturalistieke reprodukee 

skuteenosti. Pesanek usiloval spiS 0 abstraktni filmov-y v-yraz zalozeny na praei 

s nepredmetnymi tvarnymi prvky, easem a rytmem. Absolutni film, tedy film 

praeujici navie i s nefigurativnimi formami, pro nej mel zejmena v-yznam studijni 

teehniky, vhodne k praktiekemu overovani teorie kinetiky a k hledani zakladnieh 

konstrukenieh postupu vyvolavajicieh emoeni reakee. Filmove obrazy by take mohly 

nahradit tradieni tabulove, zejmena v ptipadeeh, ve niehz se statieke malifske 
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techniky jevi nedostatecne pro zachyceni predmetu nebo postavy v pohybu, ale 

uspechy by mohl dosahnout i v oborech krajinarstvi a portretu. Druha skupina 

nevYhod filmu se sdrufuje kolem jeho zakladni vlastnosti, vazanosti na omezenou 

pevnou projekcni plochu, ktera znemoZiiuje monumentaIni tvorbu. Film tak zUstava 

,Jakousi salonni kinetickou technikou,mo, jez neni schopna utvaret prostredi a 

atmosferu a nemuze divaka zcela obklopit tak, jako to dokazou prostorove svetelne 

kineticke metody. Stejne kriticke vYhrady vznesl take Theo van Doesburg a snazil se 

tuto nevYhodu plosnosti prekonat navrhem prostoroveho filmu vtahujiciho divaka do 

stredu deni, jinak nazYvaneho architekturou svetla nebo svetelnou plastikou barev. 221 

Ohiiostroj, fontana a iluminace mestskeho celku, 0 jejichz praktickou realizaci se 

Pesanek zajimal vice nez 0 filmovou tvorbu, dociluji monumentality v sirokem 

prostoru. Barevny klavlr nebo svetelne kineticke plastiky ovladane jeho 

mechanismem maji oproti filmu zase vYhodu programovatelnosti kinetickeho deje a 

momosti nahlych improvizovanych zmen pomoc1 jednoducheho mechanickeho 

ovladani. 

Pro ceskou mezivaIecnou avantgardu se film stal primo symbolem modernosti 

a jakousi cestou zachrany moderniho umeni. Mlada generace umelcu byla 

kinematografii idealisticky nadsena. Na pocatku dvacatych let obdivovala grotesku, 

western a dobrodrume zanry. Pozdeji s konstatovanim krize beme kinematograficke 

produkce vypracovala vlastni koncepci fIlmoveho umeni v podobe lyrickych 

filmovYch basni. Pouze velmi malo poetistickych scenaru bylo zfilmovano a 

teoreticky zajem 0 problemy filmu zacal po roce 1927 upadat. PnslusnlkUm 

avantgardniho hnuti vyhovovala kinematografie zejmena svou modernosti, 

technickym zakladem, lidovosti, nezkompromitovanosti historickym v)rvojem, 

protitradicnosti, internacionalitou, synteticnosti a sirokymi momostmi poetickeho 

vyjadreni. Chteli film vradit do systemu vYtvarnych umeni a nalezt jeho autonomni 

vYrazove momosti a specificka vYtvarna kriteria. 

Teige, ktery s ostatnimi sdilel okouzleni kinematografii, filmove tvorbe 

venoval od roku 1922 nekolik stati, ktere pozdeji souborne vydal v knize Film 

(1925). Film pro nej byl umeleckym v)rrazovYm prostredkem nejlepe konvenujicim 

102 



s modemi psychikou, autentickym poetistickyru projevem, nejzivejsim, nejbohatsim 

a nejintenzivnejsim skutecne modemim a proletarskym umenim a nadumenim, 

ve kterem se synteticky sjednocuji vsechny umeIecke druhy. V systemu 

poetistickych umeleckych technik patru do dynamicke poezie pro zrak. V podobe 

ciste kinografie, fotogenicke poezie sveteInych syntetickych chronospaciaInich basni, 

se pak stava viidcim umenim, ktere postupne prevladne nad literaturou a malITstvim. 

Teige take teoreticky propracoval novou estetiku filmu, ktera by mela prekonat 

soudobou krizi a stagnaci kinematografie, trpici literamosti a divadeInosti. 

PUsobivost filmu by meIa bYt zalozena na jeho optickych v}rrazovYch prostredcich, 

na fotogenii, tj. na soume svetla a pohybu. NOvYm konceptem filmove tvorby se stal 

lyricky film bez dejove narace, zalozeny na principu optickeho poetickeho vyjadreni. 

leho hlavni zam predstavovaly lyricke filmove basne. Libreta casto psali basnici, 

1. Seifert, V. Nezval, F. Halas, ale take A. Cemik, V. Vancura a sam Teige, ktery si 

filmy predstavoval i se zvuky, vUnemi a hmatovYmi vjemy. Cista kinografie jako 

obrazova basen v pohybu, skladajici se ze hry svetel, z rytmu barev a tvaru, 

je v}rtvamym umenim rozvinutym v case a Teige se pri jejim popisu nevyhyba 

obvykle hudebni metaforice, napr. ,,Film je zivoucim obrazem. Ohromny visueIni 

orchestr, drama linii a hmot pohybu. ,,222 Poetisticky film vsak musi pracovat 

s konkretnimi naznaky reality, vzbuzujicimi asociace a lyricke sny, protoze 

abstraktni kompozice nemohou pIne uspokojit divakovu senzibilitu, a tak je nutne 

vzdy vradit do abstraktni kompozicni osnovy naturalisticke prvky. Abstraktni film se 

pak hod! zejmena ke kultivaci zraku, ke zkoumani fyziologickych efektu vznikajicich 

z optickych podnetu a ke studiu kompozice filmoveho obrazu. Pod timto zomym 

Uhlem ocenuje abstraktni filmy V. Eggelinga, H. Richtera, W. Graffa a M. Raye jako 

uzitecne pocatecni experimenty dynamicke grafiky, prekonavajici tradicni staticke 

malITske techniky. Jejich hlavni prmos spociva v opusteni epicnosti a anekdoticnosti, 

"svou nezavislosti na deji a skutecnostni predloze [jsou] analogicke hudbe. ,,223 
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Strucny nastin vYznamu filmu pro ceskou mezivalecnou avantgardu mel uvest 

do doboveho sirsiho kontextu smerovani Pesanka, Hoska a Ponce, ktere se ubiralo 

obdobnym smerem, uvedenim casove dimenze do v)rtvarneho dila a dynamizaci 

obrazove kompozice, jez bylo dobovou retorikou casto oznacovano jako zhudebneni 

vy-tvarneho umeni. 

7.3 Divadlo 

Dalsi spolecny rys sledovanych umelcu predstavuje zajem 0 divadlo jako 

o jinou moZnou syntezu v"YrazovYch prostredkU vsech umeleckych druhu, z hlediska 

divaka tedy 0 jednotny smyslovY vjem. Tento synteticky umelecky program rna delSi 

historii nez kinematografie. Zacina kolem roku 1850 WagnerovYm narocnym 

konceptem gesamtkunstwerku, pojatym jako vrcholne jednotne umelecke dilo, 

sjednocujici pokud moZno co nejvice umeleckych slozek v nedelitelny celek. Dalsi 

snahy 0 synteticke nebo totalni divadlo se v dejinach permanente objevuji od 

otevreni Wagnerova divadla v Bayereuthu roku 1876. V mezivalecnem obdobi do 

syntezy umeleckych oboru v divadelni inscenaci zacala zasahovat v"Yrazne moderni 

technika a obohatila ji zejmena 0 nove promitaci techniky a svetelne a zvukove 

efekty. Tradice sjednoceni pusobeni ruznych umeleckych projev-u se v teto dobe 

objevila na mnoha mistech, napr. u A. Artauda, A. E. Mejercholda, L. Moholy­

-Nagye nebo E. F. Buriana. 

Divadlo jako synteticky umelecky utvar slozeny ze dvou zakladnich 

nerozlucnych slozek, opticke a akusticke, bylo velmi blizke HoskovYm snaham 

o vytvoreni vseumeni a zabraneni upadku jednotlivych izolovanych umeleckych 

druhu. Na jeho platforme mohl mene problematickYm a obecne pIijatelnejsim 

zpusobem, nez muzikalistickymi akvarely, teoreticky navrhnout spojeni hudby a 

vytvarneho umeni jeSte s dalSimi v"YrazovYmi sloZkami. Zadny z jeho navrhu vsak 

nebyl realizovan a podle KouIilova vzpominkoveho textu tak "cesky divadelni v)rvoj 

byl ochuzen ztroskotanim jeho divadelni spoluprace. ,,224 Hosek se zabYval problemy 

akustiky, scenicke vy-pravy a optimalniho architektonickeho reseni divadelni budovy 
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a vZdy pfi jejich reseni zohlediioval sve element ami yYtvame-psychologicke 

vYzkumy synestezii. Divadlo melo bYt dalsim konkretnim projevem devateho umeni. 

Take v divadle, jako i v ostatnich umeleckych oborech, usiloval 0 obnovu 

kompozice, jez je zakladem a nejdiileZitejsim momentem tvoreni. Soudobemu 

divadlu vytykal stejne jako mallistvi ulpivani na eiste vnejskovem v-yrazu namisto 

soustredeni na dusevni v-yraz a pry ,,Idame samo sebe [ ... ] tim, ze vytvafi atmosferu 

nevyslovitelneho kouzla osobnosti na Ukor vlastniho dramatickeho ueinu." 225 Take 

mu vadil scenograficky naturalismus. Krizi divadla, upadajiciho v nenaroenou 

zabavu, by melo vyresit nove reseni divadelniho prostoru a vhodna scenicka v-yprava, 

vypracovane na zaklade synestetickych zakonitosti. 

Roku 1930 se na druhem hamburskem kongresu pfipojil do debaty 0 divadle 

pfispevkem Zur Diskussion uber das Theater, roku 1931 se zUeastnil souteze 

Erneuerung der Buhne vypsane psychologicko-estetickou spoleenosti v Berlfne a za 

sve reseni v podobe modemiho amfiteatru, sjednocujiciho prostor jeviste a hlediste, 

ziskal druhou cenu. Roku 1932 publikoval elanek 0 scenicke v-yprave anticke 

tragedie a 0 rok pozdeji vystoupil na tretim hamburskem koncertu s prednaskou 

Dichtung und synasthetisches Buhnenbild. Teoretickou praci na probIemech divadla 

doprovazely vJtvame navrhy. Hosek v ramci sve tvorby za velmi v-yznamne 

povazoval yYtvame transpozice vetsich hudebnich kompozici a vame zamyslel 

pouZit je ke scenickemu provedeni. Vytvoril rozsahle obrazove cykly, navrhy 

divadelnich inscenaci pro dve opery, Hoffmannovy povidky 1. Offenbacha (1931) a 

Armidu Ch. W. Glucka (1933). Akvarelove navrhy jsou opet v-ysledkem 

synestetickeho vnimani, fotismy na hudebni kompozice. U scenickych reseni 

divadelnich her byla situace 0 trochu slozitejsi. Nejprve v Hoskovi vzbuzovala jejich 

eetba fonismy, ktere pozdeji premenil ve fotismy. Tak vznikly daISi dva obrazove 

soubory, zamyslene jako scenicke navrhy pro hru Julie aneb snar J. Neveuxe (1932) 

a pro Sofoklova Oipida (1933). Na zajimav-y aspekt techto inscenacnich projektii, 

prekonavajicich 0 neco uspomejsi kompozici omamentalni prebujelost ostatnich 

Hoskov-ych akvarelii, upozomil jeden z recenzentii v-ystavy v Topieove salonu roku 

1934: ,,Hudebni emotivnosti tragedie [Sofoklova Oidipa] tu rna bYt vyjadrov{ma 
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barevne svetelnymi tvarovYmi projekcemi na sklenene architekture sceny. ,,226 Tento 

detail, priblifujici Hoskovy realizacni zamery prevest malifske kompozice na 

svetelne projekce, by potvrzovala i veta z Flajshansova clanku 0 HoskovYch studiich 

o vztahu hudby a vYtvarneho umeni: ,;Z ciziny prevzate heslo dramaticke funkce 

svetla, heslo, pred nirnZ reziseri u nas stoji bezradne, je moZno lehce realisovati na 

podklade HoskovYch praci. ,,227 

Dramatickou funkci, ktera pnspiva k synteze umeni se ovsem zabYvali take 

Ponc a Pesanek. Dynamicke svetelne projekce jako nahradu za staticke malifske 

kulisy krome nich uplatnil v letech 1922-23 v kinetickych scenickych vy-pravach JUi 

Kroha a od prvni poloviny tncatych let v Divadle D uzival projekce a film jako 

zakladni vy-razove prostredky E. F. Burian. Ve svetovem divadelnictvi zacal vYznam 

svetla na jevisti stoupat uz v posledni ctvrtine 19. stoleti se zavedenim e1ektrickeho 

osvetleni. Teoreticky postulovali vYznam pohybliveho svetla pro rytmickou 

organizaci prostoru a vytvareni divadelni dekorace G. Appia a E. G. Craig. V prvni 

polovine stoleti vYznamnym zpusobem scenicke svetelne projekce vyuzili napr. 

Dagileviiv Rusky balet, Svedsky balet Rolpha de Mare, L. Fuller, V. E. Mejerchold, 

J. P. Annenkov, O. Schlemmer, W. Kandinsky, L. Moholy-Nagy, X. S chawin sky, 

N. Braun, F. Kiesler a po valce J. Svoboda v Laterne Magice. 

Ponc zasahl do vYvoje avantgardni scenografie nerealizovanym navrhem pro 

ctvrttonovou operu Rud6 hra (Abstraktni erotika). Model scenickeho reseni vystavil 

s pnznivym ohlasem na 139. vYstave Sturmu a roku 1927 na mezinarodni Nemecke 

divadelni vYstave v Magdeburku. Exponcit se nezachoval, model urceny pro budouci 

scenu Devetsilu, ktery mel predstavovat pocatek noveho divadla, je znamy pouze 

z kresby Hugo Scheibera a Poncova strucneho textu vysvetlujiciho umelecky zamer. 

Ve tncatych letech se Poncuv zajem prenesl z vY'tvarne realizace sceny na hudebni 

doprovod divadelnich inscenaci, kdyz se definitivne rozhodl pro skladatelskou 

specializaci na scenickou hudbu. Rozhodnym impulsem pro Poncuv zajem 

o reformovani scenografie, architektury divadelniho prostoru a jeviStniho deje ve 

smyslu presne rizene souhry barev a pohybu, bylo seznameni s partiturou 

mechanicke excentriky L. Moholy-Nagye. 228 Ta graficky zaznamenavala ve 
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sloupcich synchronni prubeh pohybu forem na jednotlivych castech trojdilne sceny, 

barevnych svetelnych projekci a hudebni sloZky, tedy fixovala casove a prostorove 

promeny zakladnich soucasti syntezy, svetla, barvy a zvuku. Ponce zfejme podnitila 

nejvice myslenka vysoke organizovanosti a mechanicke koordinace syntetickeho 

dila. Na sve vlastni scenicke koncepci, syntetizujici opticke a akusticke vYrazove 

sloZky a zalozene na podobnych principech, zacal pracovat v Unoru roku 1924. Dale 

jej zaujala zejmena mOZnost prace se svetlem dynamicky utvarejicim prostor 

v protikladu k naturalisticke staticke scenografii. Podnitilo ho take futuristicke 

divadlo a experimenty O. Schlemmera a W. Baumeistera. Se Schlemmerem pozdeji 

i spolupracoval. Konzultoval s nim svou koncepci barevne hudby a spolecne 

pracovali na inscenaci ctvrttonoveho baletu TanCici divadlo. 229 

Poncuv vysvetlujici text pofizeny k modelu opery Rudil hra (Abstraktni 

erotika) (Rotes Spiel. Abstrakte Erotik) pro vYstavu v roce 1925 popisuje hlavni 

divadelni sloZky, a to zejmena vizualni, jejichz presna souhra, rizena autorem rna 

vytvont jednolity celek: "Scena jest - tak jako je plMno v kine pi'ipraveno k pnjeti 

ftlmoveho obrazu - pnpravena k pi'ijeti abstraktniho pohybu barev, a to: a) abstraktne 

dynamickeho (stupnovaui z temna k zarive cerveni), b) symbolicke hry barev 

(na bilem kmhovem oblouku predni steny jeviste). (Behem predehry barevne hudby 

se pohybuje abstraktni dynamika na bilem kmhovem oblouku a symbolicka hra 

barev na bile opone, kterouje jevistni elipsoid zakryt.) Hra barev (docilovana filmem 

a reflektory) a scenicky pohyb jsou rizeny presnymi pokyny autora. Absolutni 

komornf opera c. 1. Ruda hra (abstraktni erotika). Barvy (=zakladni idea) ruda. 

Operny ton E. Text absolutni basen. Tn jednajici osoby. Zena (v zlatorude 

pruhovanem plasti, spustenem az po kotniky a tam utazenym), Modry muz, Zeleny 

muzo Osoby jsou abstrahovany bilym zasminkovanim obliceje vcetne rtu. Vlasy 

Zeny jsou fantasticky ucesane a rude planou. ,<230 PUvodne predpokladanou 

ctvrttonovou operni hudbu Ponc jiz nezkomponoval. Pop is sceny naznacuje, ze byla 

vlastne opet prostorovYm a dynamickym rozvedenim abstraktnich akvarelovYch 

kompozici barevne hudby, zalozenych na synestetickem vnimani, a obohacenim 

o dalSi vYtvarne a hudebni aspekty. Prave zakladni ton a barva opery se objevuji 
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v Poncove korespondeci jako synesteticka dvojice se symbolickym erotickym 

podtextem. 231 Zaroven hra barev na opone a na oblouku proscenia jakoZto 

dominantni dekorace, nesouc:i symbolicke v-yznamy, pripom:ina nektere svetelne 

kineticke techniky uvadene v Pesankove klasiftkaci, nejvice asi reflektoricke hry a 

abstraktni fIlm. Architektonicky Ponc resil model opery nekonvencn:im zpusobem 

jako kruhovou konstruktivistickou scenu s sestiuhelnym v-yklenkem, vestavenym do 

polokoule. Malymi rozmery studioveho typu sceny pro komomi opery se podoba 

Poncuv navrh experimentalni scene na v-ymarskem Bauhausu.232 Konstruktivisticke 

pojeti nepocitalo s uZivanim kulis a rekvizit, jejich funkci mela nahradit abstraktni, 

ale nikoliv bezobsahova hra svetel. Expresivni barva se pro Ponce stala 

nejdulezitejs:im v-yrazov-ym prostredkem, ponekud prevladajic:im nad ostatn:imi 

divadelnimi sloZkami. 

1. Zemanek poukazal na nektere shodne rysy Poncova scenickeho mode1u a 

Pesankova navrhu Pomniku padlym letcum, ktery se vyznacuje jistou podobnosti 

s divadelni scenou a spojitosti s avantgardn:im mechanickym divadlem bez herce, 

napr. s pokusy E. Pramp 0 liniho , 1. Krohy a s mechanickou excentrikou L. Moholy­

-Nagye. Obe realizace shodne uplatnuji kruhov-y tvar podia, zakladni barevny akord 

cervene, zelene a modre a symbiozu konstruktivistickeho tvaroslovi se symbolicko­

-expresivn:im svetelnym dejem. U obou se analogicky projevuje polarita 

konstruktivismu a expresionismu. 233 Pesanek se stejne jako Hosek a Ponc pokouse1 

o reformu divadelniho prostoru. Zat:imco Hosek vysel z tradicniho architektonickeho 

typu antickeho amftteatru, Ponc a Pesanek se soustredili na radikalnejsi promenu, na 

modemi typ kruhoveho jeviste otevreneho do vsech strano Ve dvacatych letech se 

problematikou modemizace divadla, prekonanim iluzionismu kulisov-ych dekorac:i a 

nev-yhod kukatkoveho divadelniho typu teoreticky zab-yvali Jindrich Honzl a Jifi 

Frejka. Architektonicke navrhy centralni sceny jako nove ucelnejsi organizace 

divadelniho prostoru vypracovali pro Osvobozene divadlo devetsilsti architekti 

Jaromfr Krejcar a Josef Chochol, v Rakousku na podobnych navrzich pracoval 

Friedrich Kiesler. Prvenstvi v dokonceni navrhu reseni kruhove sceny vsak pfipada 

Poncovi. 234 
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Pro Pesankiiv dlouhodoby zajem 0 divadelni vJtvamictvi svedci opet nektere 

zivotopisne udaje. leho prvni inscenacni pokusy spadaji do studentsk)rch let. 

V hodinach perspektivy na Akademii se udajne zabYval jiz v roce 1920 navrhem 

kruhove sceny. Od roku 1923 pusobil jako scenograf divadla Volna scena v Kutne 

Hore, navrhy se ale nezachovaly. Roku 1926 vytvoril defmitivni model kruhoveho 

divadla a jeho fotografie s narysy a podrobnym popisem uverejnil 0 rok pozdeji ve 

dvou variantach, v revue Horizont a v bmenskem sbomiku Fronta, kde se objevil 

vedle obdobneho Chocholova centralniho projektu Osvobozeneho divadla. Roku 

1928 se zUcastnil architektonicke souteze na Tylovo divadlo pro Kutnou Hom a 

uchazel se neuspesne 0 misto scenografa v Honzlove Osvobozenem divadle. 

Roku 1931 zaslal namisto sve osobni ucasti na konferenci poradanou G. Anchutzem 

v Reinbecku text 0 probIemech noveho divadla, bydleni a barevnych her. Roku 1932 

publikoval clanek 0 vyuziti svetIa ve scenografii Svetlo a divadlo v casopisu Narodni 

divadlo. 235 

leviste Pesankova navrhu kruhove sceny melo formu komoIeho kuzele, ktery 

obklopovalo prostorove oddelene prstencove hlediste ve vYskove urovni jeho homi 

plochy, vyrUstajici jako jakysi sokl ze suterenu, kde byl umisten orchestr a provozni 

pro story. VYrazne horizontalni kompozici dopliioval nastropni buben s osvetIovaci 

technikou, umisteny nizko nad jevistem. Ve v'YPrave se mely pouZivat pouze 

jednoduche konstmktivisticke jevistni rekvizity, hlavnim tvamym prvkem 

pojednavajicim prostor a atmosfem melo by! svetIo. Pesanek v reflektorickem 

osvetlovani jeviste jen dale rozvijel sve scenicke pojeti svetelne kinetickych plastik. 

Kineticka hra svetel v divadelni realizaci se opet mela ovladat mechanismem 

barevneho klavlru. Poznamky 0 inscenacnich mOZnostech aplikace principu 

barevneho klavlru se stale objevovaly nejen v PesankovYch teoretickych textech, ale 

i v kritikach. 236 

Reformni navrh kruhove sceny vyzadoval vsak take novY repertoar a nove 

obecenstvo. Pfilezitost k provedeni soudobeho experimentalniho predstaveni 

Pesanek vsak dostal az pozdeji, spolecne s Ervinem Schulhoffem, na scene bmenske 

opery. Schulhoffova opera na donjuanske tema Plameny mela premiem 27. ledna 
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1932. Libreto napsal basnik K. J. Benes, operu removal B. Gavella, dirigoval 

Z. Chalabala a scenografie se ujal Z. Pesanek. V tomto pnpade jde 0 nejlepe 

dokumentovane Pesankovo uskuteenene scenicke resent. Pro predstaveni, ktere se 

vydalo cestou hudebni i vYtval11e experimentace, se dochovaly fotografie dvou verzi 

modelu, skici, scenar s PesankovYmi scenografick)rmi poznamkami a informace 

o podobe dopliiuji take dobove recenze. ° spolupraci se SchulhofIem pfi realizaci 

Plamenu se Pesanek zmiiiuje i ve vzpominkovem textu: ,,Libreto se SchulhofIovi 

libilo tez pro vrcholnou dramatienost deje plneho kontrastu. Mohl hyrit hudebnimi 

napady a kontrasty. Z techze duvodu jsem pfijal i ja ukol vYtval11ika. Pamatuji, ze 

nebylo mezi nami rozporo a ze dokonce nekde upravoval svou hudbu podle nametu 

vYtval11eho reseni, ktere smerovalo k vyjadreni nekterych usekU formou kinetickou. 

[ ... ] Byl to jakysi pokus 0 ,Operu balet', v nernZ byl Ukol pohybu dan zamel11e 

i ,vecem'. ,,237 Dramaticky uein opery s ftlozofickym obsahem mel zvysovat pohyb 

sceny a hercu sladeny s hudbou a vY'razne jej stupiiovaly svetelne projekce. 

V kritikach, hodnoticich zejmena hudebni sloZku predstaveni, na16zame i nekolik 

poznamek 0 scenografii. Pesanek zvolil pro operu konstruktivisticke reseni otoene 

kruhove sceny se tremi plosinami umistenymi v rozne vYsi a v koneene verzi 

spojenymi schodisti. Poum ,jednoduchych vYtvarnych prostredkU (eerne pozadi, 

velke soumel11e zasazene bile obdelniky), spojil naznakovost (vYjev v chramu) 

s renesaneni hyrivosti barev a stinu (karnevalova noc) a rozelenil jeviste do nekolika 

akenich mist, takze - zvlaste ve scenach hromadnych - doci1i1 velkeho vzruchu a 

silnych optickych ueinu. ,,238 Intenzivni opticke efekty byly zrejme velmi pusobive, 

jak zaznamenal referent Lidovych novin: "Omezene finaneni prostredky nedovolily 

instalovat svetelny klavir, puvodne proponovany, nicmene se pracovalo se svetlem 

v danych mOZnostech s nebYvalou intensitou." 239 Pesanek uZlval jako dramaticky 

vYrazovY prvek pri hromadnych vYjevech napr. plamenne steny nebo vejrrovite 

vYtrysky svetel podobne ohiiostrojum, pro lyricke sceny pak pomale promeny 

svetelne atmosfery. Svetelnou scenografii tak Pesankovo reseni predznamenalo 

svetelne divadlo E. F. Buriana. 240 

Opera jako celek byla kritikou hodnocena velmi pfiznive. Dokonce se zda, ze 
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Schulhoffovi se splnil sen 0 vytvoreni velkeho scenickeho dila podobneho 

syntetickymh charakterem Wagnerovu gesamtkunstwerku, ze ktereho se vyznal 

v chlnku objasiiujicim koncepci opery Plameny: "Smim se snad pokusit pfiblizit se 

Wagnerovi? V pravde zda se mi, ze Wagner je muj konicek a prosim [ ... ] za 

prominuti, ze v teto dobe se odvamji Wagnera tak neskonale milovat za to, ze me 

poucil, co patn k opere a ceho si zada jeviste. ,,241 Bmenska inscenace se tak stala 

syntezou uzce propojene akusticke a vizualni sloZky, resenych modemimi 

experimentalnimi metodami. Pesankovo pojeti scenografie opet vychazelo 

z koncepce v)1vame kinetiky jako barevne hudby a spojilo konstruktivni scenu se 

symbolicko-expresivnimi funkcemi svetelnych projekci. 

K divadelni synteze smeroval take Emil Frantisek Burian svou koncepci 

mnohohlaseho divadla v Divadle D, jez zalozil roku 1933. Podle J. Gillara primo 

"souvztamost umeni a jeho nova progresivni napm je zakladnim znakem Decka. ,,242 

v zakladech Burianovy rene spocivala hudebni kompozice. Souhru jednotlivych 

divadelnich vYrazovYch slozek, z nichz zadna nesmela prevladat a zadna jen 

doprovazet, usporadaval podle hudebnich kompozicnich principu. Na scene vzdy 

spojoval v)1vamou a hudebni sloZku v souzvuku a vazanosti promen: ,,Podle nas 

musi jednotlive sloZky divadelni synteze probihat bud'to soucasne, tj. tak, aby se 

nekryly a podporovaly v ucinnostijedna druhou, anebo musi ve sve protivaze pusobit 

vzajemne na sebe tak kontrapunkticky, ze, aniz by ztracely charakter, prece jenom se 

nedelitelne spojuji v mnohohlasou formu. ,,243 Burian, puvodne hudebni skladate1, 

predpracoval synteticke pojeti divadla v polydynamicke koncepci umeni, shmute 

v knize Polydynamika (1926) a predstavujici modemi modifikaci wagnerovskeho 

gesamtkunstwerku. 

Spojeni v)1vame, hudebni, herecke a choreograficke sloZky napomahalo 

v Divadle D take uZlvani nOvYch scenografickych postupu. Scenicke inovace byly 

dilem jevistnich v)1vamikU spolupracujicich s Burianem, Mn:oslava Koufila, Jifiho 

Novotneho a Josefa Rabana. Zejmena Kourilovy svetelne inscenace z let 1935-41 

predstavuji nejvetsi uspechy. Novatorska scenograficka koncepce Divadla D, 

vychazejici z konstruktivismu a poetismu, vytvari divadlo s dynamicky promenlivou 
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scenou, pracujici hlavne s osvetlenim a filmovou a diapozitivni projekci, ktere jsou 

dokonale propojeny s ostatnimi vYrazovYmi sloZkami. Ve svetelnem divadle se 

hlavnim funkcnim scenografickym prostredkem stalo svetlo a projekce statickych 

i dynamickych obraru, zastavajici role prostorotvorne, dramaticke i vYznamove. 

Nova scenicka technika, skladajici se z prUhlednych projekcnich ploch a propojujici 

dokonale deni svetelne-vy-tvarne, hudebni a herecke, byla nazvana theatregraph. 244 

Zajmy uvedenych umelcu 0 divadelni realizace, 0 tradicnejsi a mene 

kontroverzni ramec syntezy umeleckych druhu, predstavuji dalsi rozsrreni mOZnosti 

spojeni vy-tvarnictvi a hudby a zaroven naznacuji stycne body jejich scenografickych 

a architektonickych navrhu se smerovanim avantgardniho divadla, zejmena v otazce 

uZlvani scenickeho dynamickeho osvetlovani a svetelnych projekci. 
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8. Zaver 

Zkoumani dHa a zejmena teoretickych praci vybranych osobnosti ceskeho 

mezivaIecneho umeleckeho Zivota poskytlo detailnejsi pohled na specifickou tviirci 

tendenci spojujici vYtvarne umeni s hudbou. V tvorbe a nazorech techto umelcu se 

objevily urcite spolecne rysy, napr. sklony k abstraktnimu vyjadreni, vztah ke starsim 

tradicim, utopicke snahy 0 obrodu umeni a zajem 0 divadlo a film. Zaroven byly 

zjisteny jejich osobni kontakty. Presto tito umelci nevytvorui zadny uceleny vYtvarny 

nebo ideovY proud. Zustali izolovanymi postavami s jedinecnymi nazory, 

smefujicimi ruZllymi metodami, stylovYm zamerenim a technickymi prostredky 

k vlastnim cHum, i kdyz nekdy doslo k vzajemnemu ovlivneni v podobe 

jednorazoveho impulzu. 

Rozbor ohlasu vYtvarne ci hudebni kritiky poukazal na distanci odborne 

verejnosti od spoj ovani hudebnich a vYtvarnych fenomenu mene obvyklymi 

zpusoby, mimo oblast divadelni nebo filmove tvorby. A zaroven dolozil take spise 

odmitavY postoj k abstraktnimu vYtvarnemu projevu. Nepfijimani a popirani 

vYZllamu tohoto smerovani podporuy i silne kriticke vYhrady avantgardnich autorit. 

Mimoto byla stmcne take naznacena tendence v psani 0 umeni v prvni polovine 

20. stoleti, ktera hojne vyuzivala srovnavani a pfipodobnovani vYtvarnych a 

hudebnich projevil. Je treba vzit v potaz oblibu hudebni metaforiky a presne 

rozlisovat nadnesene interpretace hudebnosti dila a skutecne zamery umelce, jak 

dolozil priklad Frantiska Kupky. Obezretnost je na miste take v pnpade Zdellka 

Pesanka a jeho koncepce kinetiky. Pesanek ve svYch textech casto vyuzival 

hudebnich analogi! k jejimu snadnejsimu objasneni. Kinetismus mel vsak k tradici 

barevne hudby a spojovani umeleckych dmhu spise odstup. Pesanek v prve rade 

usiloval 0 vytvoreni noveho umeleckeho druhu, ktery msi protiklad umeni casovYch 

a prostorovYch. Vyuziti pohybu, rytmu a rozvoje v case ve vYtvarnem dHe vsak sarno 

o sobe neni dostatecne pro diagnostikovani jeho hudebnosti, predstavuje opet zrejme 

konvencni dobovou metafom. U Arnosta Hoska a Miroslava Ponce slo 0 zamerne 

spojeni hudby a vYtvarneho umeni, skutecne syntezy vsak svYmi metodami nedosahli 
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a 0 nilie tlspesnosti jejich analytickych V)'rtvarnych projevu., snazic1ch se uchopit a 

zahrnout do sebe struktury hudebniho dila, lze stale diskutovat. Synteticke snahy 

chteli zavrsit ve fIlmovYch a divadelnich experimentech, avsak k jejich realizaci 

nedospeli. Audiovizmilni syntezu dosahl pouze Pesanek ve scenickem pojeti sv}rch 

svetelne kinetickych plastik. 

Dale mely bYt naznaceny pfipady mezioborove umelecke spoluprace 

hudebnikU s v)'tvarniky. Toto tema by si zaslouzilo dalSi pozornost, napr. upresneni 

kontaktu Aloise Haby. Zajimave by bylo prozkoumat take vztahy Bohuslava 

Martinu, ktery se stykal behem pafizskeho pobytu v letech 1923-40 s ceskymi malITi, 

1. ZrzavYm, 1. Simou, F. Tichym, A. Divisem nebo s teoretikem V. NebeskYm. 

Ve Spojenych statech po roce 1941 se pak setkal napr. s A. Hoffineisterem, 

M. Kopfem a znovu s Divisem, jehoz dilu venoval text Vzdaleny navstevnik 

Divisovych obrazu. Pro B. Martinu jsou mimo jine typicke i programni skladby na 

namety slavnych obrazli a vlastni v)'tvarna tvorba, zejmena karikaturni kresby a 

scenicke navrhy. Rozsahle pole vztahu v)'tvarneho umeni a hudby nabizi mnoho 

dalsich temat ke zkoumani. V mezivalecnem obdobi by to napr. take mohlo bYt 

ikonograficke badani, detailnejsi rozbor pouZivani terminu hudebnosti a s nim 

spojenych fenomenu v dobove retorice nebo urceni vYznamu metafory hudby jako 

vzoroveho nemimetickeho umeni pro ceske abstraktni ume1ce. Tato prace mela 

poskytnout pouze pohled na nektere specificke projevy vztahu V)'rtvarneho Uilleni a 

hudby ve vymezen~obdobi. 
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21 Kupka F., Tvofeni v umeni vytvarnem, Praha 1999 (1. vyd. 1923), s. 154, pozn. 14 
22 Ibidem, s. 200 
23 H1usicka 1., Frantisek Foltf;n, Praha 1982, s. 72, 102 a 166, Zemina 1., Frantisek Fo1ty-n, Vytvarne 
umeni 17/1967, s. 494-501 
24 Maur K. von, Musika1ische Stmkturen in der Kunst des 20. Jhr., in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), 
s. 10-15 
25 Siblik E. (pozn. 12), s. 25: ,,[ ... ] tento mcionalisticky- individualista hleda1 unik z ,hore rozumu' ve 
fantasii a imaginaci hudebnich skladate1u, aby jeho uty-rany mozek ohm1 v intuitivni 1<izni tonu. A ze 
tak dospe1 k poneti 0 uzky-ch vztazich mezi tony a barvami, co na tom podivneho!" 
26 Srp K., Utopie, vize, rad, in: Ceske umeni 1900-1990, Praha 1998, s. 150-51 
27 Kupka F. (pozn. 21), s. 90 
28 Ibidem, s. 83 
29 Kandinsky W., 0 duchovnosti v umeni, Praha 1998 (1. vyd. 1912), s. 72-81 
30 Kupka F. (pozn. 21), s. 90 
31 Ibidem, s. 149 
32 Maur K. von, Mondrian und die Musik im "Stij1", in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 403 
33 Fedit D. (pozn. 19), s. 135 
34 Honegger A., Jsem skladatel, Praha 1967, s. 106 
35 Amou1d-Gremilly A., Orfismus a pokusy Fr. Kupky, Orfism a Slovane, Veraikon 9/1923, s. 56-61 
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36 NebeskJ v., Malirstvi ahudba, Tribuna, 15. cervence 1922 
31 Teige K., Orfismus, ReD 2/1928-29, s. 159-64 
38 Vachtova L. (pozn. 11), s. 193 
39 Manifest malii'U skupiny ,,Les artistes musicalistes", Ceska hudba 35/1932, s. 262 
40 do okruhu A Stieglitze patrili: Arthur Dove, Max Weber, Marsden Hartley, Georgia O'Keefe, 
Stanton Macdonald-Wright a Francis Picabia 
41 Manifest malii'U skupiny ,,Les artistes musicalistes", Ceska hudba 35/1932, s kcitkJm komentarem 
1. Flajshanse, s. 262-63 
42 Hosek A (?), Vystava pai'izske skupiny ,,Les artistes musicalistes", Stavba 13/1936-37 
43 Valensi H., Le musicalisme (broZura), cit. in: Fabre G. c., Vom Orphismus zum Musikalismus, 
in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 364 
44 Fabre G. c., Vom Orphismus zum Musikalismus, in: K. von Maur (ed.)(pozn. 2), s. 365, pozn. 31 
45 Informace 0 muzikalismu: ibidem, s. 360-65, Rousova H., Arne Hosek. Souvislosti barev a tonu, 
Praha 1991 
46 Architektura 3/1941: navrhy na s. 259 a 261, biograficka pozru'unka a soupis publikaCni cinnosti 
A Hoska na s. 267 
41 Hosek A, Poznamky k obnove jeviste, Stavba 13/1936-37, s. 90-91 
48 Narodni galerie v Praze, Sbirka kresby a grafiky, K 56 192; vydana ve 4 exemplarich kol. r. 1930 
49 Rousova H., Arne Hosek. Souvislosti barev a tom1, Praha 1991, nestr. 
50 Flajshans 1., Arch. A Hosek a jeho studie 0 vztahu hudby a vYtvameho umeni, Ceska hudba 
38/1939, s. 88-89, podle H. Rousove byl Clanek napsan podle HoskovYch vlastnich instrukci 
51 KouHI M., Dilo Arnosta Hoska, Architektura 3/1941, s. 266 
52 Hosek A, Etika hranici estetiky, Stavba 6/1927-28, s. 88 
53 Hosek A, Souvislost barev a tom1, kol. 1930, s. 26 
54 Hosek A, Architektura a hudba, Hudba a skola 3/1930-31, s. 45-46 
55 Flajshans 1. (pozn. 50), s. 88 
56 ,,8yl0 tove valce v roce 1916 v osade Zastavna u Cemovic. Tomuto pro mne dUlezitemu okam.ziku 
predcMzela doba neuvedomele umelecke touhy, dokud jsem nebyl prave timto okam.zikem rulhodne 
pHveden k absolutnimu synesthetickemu vnimam.", Hosek A, Zaklady vseumeni, Klic 111930-31, 
s. 160 
51 Hosek A (pozn. 53), s. 16-17 
58 Ibidem, s. 18 
59 Ibidem, s. 21 
60 Ibidem, s. 23-24 
61 Ibidem, s. 25 
62 Hosek A, Zaklady vseumeni, Klic 111930-31, s. 277 
63 Hosek A, Vystava skupiny ,,Les artistes musicalistes" v PaHzi, Ceska hudba 36/1933, s. 122 
64 Kouril M. (pozn. 51), s. 257, 264-65 
65 Akvarel z r. 1934 znacen na rubu: ,,Panu profesoru Aloisu Habovi jako vzpominku na 21. zan 1934 
venuje A Hosek" 
66 N., Hudba v barvach a tvarech, Narodni osvobozeni, 3. njna 1934 
61 Haba A, 0 psychologii tvoreni, pohybow! zakonitosti tonove a zakladech noveho hudebniho slohu, 
Praha 1925, s. 5 
68 KouHI M. (pozn. 51), s. 265 
69 Hosek A, Je melodie zakladem umeni?, Stavba 5/1926-27, s. 121-23 
10 Hosek A (pozn. 54), s. 45-46 
11 Hosek A, Stavebni akustika, Stavba 9/1930-31, s. 179-81 
72 Schelling F. W. J.: "Architektur ist die erstarrte Musik. ", in: Vorlesungen tiber Philosophie der 
Kunst, 1842, Schopenhauer A: ,,gefrorene Musik", in: Die Welt als Wille und Vorstellung, cit. podle 
1. Fukace, Architektura a hudba, Estetika 19/1982, s. 19 
13 Steinhauser u., Musik und Architektur, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine 
Enzyklopiidie der Musik, Finscher L. (ed.), Kassel-Stuttgart 1997 (2. vyd.), Sachteil Bd. 6, s. 729-36 
14 Zalozeno na analyze 15 clankU recenzujicich Hoskovu vYstavu a 7 clankU vYstavu muzikalistu 
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(viz. seznam pouzite 1iteratury) 
75 Hosek A, Hudba v barwJch a tvarech, kat. vYstavy v Topicove sa1onu, 1934, nestr. 
76 Kovama F., Hudba v barvach a tvarech, Praiske noviny, 16. iijna 1934 
77 Ibidem. 
78 Jrm (J. R. Marek), H1ucha hudba, Narodni listy, 27. zan 1934 
79 S., Hudba v barvach a tvarech, Ceske slovo, 29. zaii 1934 
80 Jc (J. Capek), Soubor praci A Hoska v Topicove salone, Lidove noviny, 3. fijna 1934, s. 9 
81 F. X. Harlas, Vystava ,,Hudba v barvach a tvarech", Narodni politika, 2. rijna 1934 (odpo1edni vyd.) 
82 Jrm (J. R. Marek) (pozn. 78) 
83 Rf., Die ,,Musikalisten", Prager Tagblaft, 9. listopadu 1935, s.8 
84 F. X. Har1as, Ve vYstavnim saIe ustavu Ernest Denis ... , Narodni politika, 15. listopadu 1935 
(odpol. vyd.), s. 4 
85 Rosing H., Synasthesie, in: MGG (pozn. 73), Sachteil Bd. 9, s. 168-71 
86 Ibidem, s. 172 
87 Wellek A, Beitrage zum Synasthesie-Prob1em, Archiv for gesamte P5ychologie, Heft 76,1930, 
s. 193-202 
88 Wellek A, Georg Anschutz: Das Farbe-Ton-Prob1em im psychischen Gesamtbereich 
Sonderphanomene komp1exer optischer Synasthesien, Zeitschrijl for Asthetik und allgemeine 
Kunstwissenschaft 26/1932, s. 213 
89 Paclt J., Koncepce barevne hudbyve vYtvarnem dile skladate1e Miros1ava Ponce, Umeni 35/1987, 
s. 151-57; idem, Miroslav Ponc (neznama kapitola z dijin mezivaleene umilecke avantgardy), 
Praha 1990; idem, Hudebne vYtvame koncepce v tvorbe M. Ponce, Opus musicum 22/1990, 
s. 193-205 
90 Rousova H. (pozn. 49), nestr. 
91 Paclt J., Miroslav Ponc (neznama kapitola z dijin mezivalecne umilecke avantgardy), 
Praha 1990, s. 64 a 101 
92 Ibidem, s. 29-32 
93 Rousova H., Abstrakce tficatYch let, in: DCVU IVI2, Praha 1998, s. 309 
94 Kofron P., M. Ponc - barevna hudba, in: Kofron P.- Smolka M., Graficke partitury a koncepty, 
Praha 1996, s. 10-13 
95 Frank P., Visuelle Partituren, in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 444 
96 ,,[ ... ] je to v cervene tonine E dur - to neni jen 1asky tonina - (ale i) vasne, krve --- tonina je to 
krvavYch silenstvi a i smilstva.", cit. pod1e J. Paclta (pozn. 91), s. 62 
97 Cit. pod1e J. Paclta (pozn. 91), s. 71 
98 Viz. Paclt J. (pozm. 91), s. 61: barva c. 1 - zluta - ton C, c. 3 - 1 dil zlute a 2 dily oranzove - CIS, 
c. 5 - 2 dily oranZove a 1 dil cervene - D, c. 7 - cervena - DIS, c. 9 - 1 dil cervene a 2 dily fia10ve -
E, c. 11 - 2 dily fia10ve a 1 dil modre - F, c. 13 - modd - FIS, c. 15 - 1 dil modre a 2 di1y 
modroze1ene - G, c. 17 - 2 dily modroze1ene a 1 dil ze1enomodre - GIS, c. 19 - ze1enomodra - A, 
c. 21- 1 dil ze1enomodre a 2 dily zelene - AlS, c. 23 - 2 dily ze1ene a 1 dil zlute - H 
99 Cit. podle J. Paclta (pozn. 91), s. 61 
100 Ibidem,s. 61-62 
101 Ponc M., Pohybova me10dika zakladem noveho hudebniho slohu, in: Fronta. Mezinarodni sbornik 
soudobe aktivity, Bmo 1927, s. 78 
102 V. H., Hudba v barvach a tvarech, Lidove listy (venkovske vyctani), 3. iijna 1934 
103 Srp K., Zdenek Pesanek und die modeme tschechische P1astik, Stifter Jahrbuch, Neue Fo1ge 
7/1993, s. 66 

104 V-a (H. Vo1avkova), Svetelna a zvukova plastika, Narodni stfed, 1. dubna 1934, s. 7: "Je to 
invence nova a prubojna [ ... ] Ze vsak sochai'emje a sochai'em, ktery predstihuje techniky i ume1ecky 
naSi, namnoze predmetne i slohove zavis10u avantgardu z Manesa, dokazuji vsak jiz jeho skici 
ke svete1ne plastice. Je to tak: stezujeme si, ze nemame mladych individualit, ony vsak jsou; ovsem 
mimo oficiaIni spo1ky. Stava se vsak take, ze kdo stoji mimo, nejednou je zjevem nejpodnetnejsim." 
105 Popper F., Origins and Development of Kinetic Art, London 1968, s. 251 
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106 Konecny D., Kinetizmus, Bratislava 1970, s. 12-13 
107 Popper F. (pozn. 105), s. 94 
108 Bach F. T., in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 333 
109 Pesimkova klasifikace kinetickYch metod: metody plosne kinetiky - film, reflektoricke hry v plose, 
barevny klavir, kineticke osvetiovimi, nastenny svetelne kinetickY obraz, svetelmi reklama; metody 
prostorove kinetiky - ohiiostroj, svetelmi fontana, svetelne kineticka plastika, iluminace mestskeho 
prostoru, prostorove reflektoricke hry 
110 PesanekZ., Kinetismus, Praha 1941, s. 14 
111 Pesanek Z., VJtvarny kinetismus?, Vytvarna vychova 6/1939-40, s. 19 
112 Pesanek Z., Rozprava 0 historismu v malifstvi, Brazda 5/1942, s. 119 
113 PesanekZ. (pozn. 110), s. 17 
114 Ibidem, s. 15 
115 Ibidem, s. 118 
116 Ibidem, s. 31 
117 Ibidem, s. 16 
118 Ibidem, s. 73 
119 Ibidem, s. 36 
120 Pesanek Z., Pozmimky k estetice svetelne kinetiky, Vytvarne umeni 9/1959, s. 225 
121 Ceskf; svet, 22. iijna 1925, s. 13 
122 Zemanek 1., Pesaruruv spektrofon, in: Zemanek 1. a ko1., Zdenek Pesanek 1896-1965, Praha 1996, 
s.42 
123 Cernik A., Od sochy akademicke ke svetelne-barevne plastice, in: Svetlo a vytvarne umeni v dile 
Zdenka a J8ny Pesankovych, Praha 1930, s. 16 
124 C - :Huta, CIS - zlutozelena, D - zelena, DIS - zelenomodra, E - modra, F - modrofialova, FIS -
fialova, G - fialove cervena, GIS - cervemi, A - cervenooranzova, B - oranZova, H - oranZove ZIuta, 
Pesanek Z. (pozn. 110), Praha 1941, s. 38 
125 PesanekZ. (pozn. 110), s. 37 
126 Fiala 1., On My Work With the Pioneer of Kinetic Electric Light Art, Zdenek Pesanek 
(1896-1965): A Memoire, Leonardo 13/1980, s. 183 
127 Jak poukazali napr. K. Passuth a 1. Zemanek 
128 Pesanek Z. (pozn. 120), s. 227 
129 Ibidem s 25 
130 Zeman~k' 1., Pesaruruv spektrofon, in: Zemanek 1. a ko1. (pozn. 122), s. 54 a 62 
131 Pesanek Z., Barevny klavir, in: Teyssler-Kotyska, Technick); slovnik naucny, 1. dil, Praha 1927, 
s. 1020-21 
132 Zakladni informace 0 Pesankove barevnem klaviru: Zemanek 1., Pesaruruv spektrofon, 
in: Zemanek 1. a ko1. (pozn. 122), s. 42-63 
133 Pesanek Z. (pozn. 11 0), s. 43 
134 K. B. 1., NovY pokus 0 barevny klavir, Narodni 05vobozeni, 24. dubna 1926, s. 3 
135 Zalozeno na analyze 10 claruru recenzujicich piedvedeni Pesankova barevneho klaviru, prvni a 
druM verze (viz. seznam pouZite literatury) 
136 Wellek A., Das Farbenklavier, Der Auftakt 811928, s. 88 
137 Ibidem. 
138 Ibidem, s. 88-89 
139 Hosek A. (pozn. 53), s. 37 
140 Ibidem, s. 38 
141 Viz. ChalupeckY 1., Hudba barev, Praha 1906: zevrubny vYklad 0 prvnim barevnem klaviru patera 
Castela, s. 5-8 
142 Pfitell/1929, c. 2, s. 5 
143 1. S., Svetova novinka - barevna hudba, PfiteI1l1929, c. 4, s. 4 
144 Pesanek Z. (pozn. 110), s. 105, otazka c. 8 
145 Zakladni informace k Pomniku padlYm letcum: Zemanek 1., Ve znameni hvezd/ pomnik letcum, 
in: Zemanek 1. a kol. (pozn. 122), s. 86-108 
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146 Zakladni informace 0 cyklu plastik Sto let elektiiny: Jufikova M., Zdenek Pesanek a slavnosti 
svetla na svetove vYstave v Pai'izi, in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 166-73 
147 M. 0., Plastiky, ktere by mely zpivat, Ceske slovo, 19. 7. 1936, s. 11 
148 NovY A., Svetelne kineticka plastika architekta sochai'e Zd. Pesanka na Edisonove transformacni 
stanici u kostela sv. Jindricha, in: Svetlo a vytvarne umeni v dile Zdeiika a Jony Pesimkovych, 
Praha 1930, s. 9 
149 Zakladni informace 0 p1astice pro Edisonovu transformacni stanici: Zemanek J., Svetelne mesto, 
in: Zemanek J. a kol. (pozn. 122), s. 120-48 
150 Pesanek Z., 0 svetle, svetle barevnem a kinetickem ve vYtvarnem umeni, Kultura 2/1958, c. 33, 
s. 5; Svetelne kinetickY objekt, Acta Scaenographica 5/1964-65, s. 81-82 
151 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 Zakladni informace: Jewanski J., Farbe-Ton-Beziehung, in: MGG (pozn. 73), Sachteil Bd. 3, 
s.345-71 
153 Ibidem, s. 350-54 
154 Wellek A. (pozn. 136), s. 86-89 
155 Capek v., Zdenek Pe.Mnek a d!terenciace ceskeho vytvarneho umeni a kultury v prvni polovine 
20. let (dipl. prace katedry dejin umeni FF UK v Praze), Praha 1980, s. 92, pozn. 9: "Je pravda, ze 
PesankUv barevny klavir mel jiz za sebou dlouhou historii, ale presto nevychilzel z ni, ale z 
vYtvarneho umeni. 0 predchozich pokusech se dozvectel Pesanek aZ pozdeji." 
156 Pesanek Z. (pozn. 120), s. 225 
157 Pesanek Z.- Weiss B., Ervin Schulhoff a barevny klavir, in: Stara V. (ed.), Ervin SchulhofJ­
vzpominky, studie a dokumenty, Praha 1958, s. 72-73 
158 Goethe J. W., Farbenlehre, Didaktischer Teil, cit. podle W. Daufenbach-Euskirchena, Musik und 
Farbe, Die Musik 17/1925, S.347 
159 Lorenzova H., Music for the Eyes. Bolzano's Theory of the Fine Arts, Umeni 44/1996, s. 514-19 
160 Bolzano B., Ober die Einteilung der schOnen Kunste. Eine asthetische Abhandlung, in: 
Untersuchungen zur Grundlegung der Asthetik, Frankfurt am Main 1972, s. 154-55 
161 Jewanski J. (pozn. 152), s. 362-64; Eberlein D., Ciurlionis, Skrjabin und der osteuropaischer 
Symbolismus, in: K. von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 340-42 
162 Selwood S., Farblichtmusik und abstrakter Film, in: Maur K. von (ed.) (pozn. 2), s. 415 
163 Moritz W., Abstract Film and Color Music, in: The Spiritual in Art: Abstract Painting 1890-1985, 
Los Angeles-New York 1987, s. 300-1 
164 Levin G., Die Musik in der fruhen amerikanischen Abstraktion, in: Maur K. von (ed.) (pozn. 2), 
S.369 
165 Maur K. von, Farblichtmusik, in: Maur K. von (ed.) (pozn. 2), s. 214-15; Baranoff-Rossine, Die 
Optophonie, in: Stanislawski R.- Brockhaus Ch. (eds.), Europa, Europa: Das Jahrhundert der 
Avantgarde in Mittel- und Osteuropa, Bonn 1994, Bd. 3., s. 88-89 
166 PesanekZ. (pozn. 110), s. 41-42 
167 Cit. podle F. Poppera, Origins and Development of Kinetic Art, London 1968, s. 162 
168 Maur K. von, Farblichtmusik, in: Maur K. von (ed.) (pozn. 2), s. 216-17 
169 Laszlo A., Einfiihrung in die Farblichtmusik von Alexander Laszlo, cit. podle K. von Maur (ed.) 
(pozn. 2), s. 211 
170 Laszlo A., Die Farblichtmusik, Die Musik 17/1925, s. 680-83 
171 Wellek A. (pozn. 136), s. 88-89 
172 Popper F. (pozn. 105), s. 163-64 
173 Laszlo A. (pozn. 170), s. 680 
174 Cit. podle J. Georgena: Dadaisierte Musik in Zurich, Berlin und Dresden, in: Eberle G. (ed.), Erwin 
Schulhoff. Die Referate des Kolloquiums in Koln am Rhein am 7. Oktober 1992, Hamburg 1993, S.66 
175 Cit. podle J. Beka: E. Schulhoff. Kleine Chronik seines Lebens, in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174), 
s. 17; jiny text citovan napr. v clilnku T. Widmaiera, Colonel Schulhoff, Musikdada, Neue Zeitschrift 
fiir Musik 155/1994, c. 3, s. 16-17 
176 Widmaier T., Colonel Schulhoff, Musikdada, Neue Zeitschrift.fiir Musik 155/1994, c. 3, s. 17 
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177 ,,oem Maler und Dadaisten George Gross (sic!) zu eigen!", cit. podle 1. Georgena, in: Eberle G. 
(ed.) (pozn. 174), s. 66 
178 Napr. Georgen 1.aEberle G., in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174), s. 40 a 67, nebo Bek 1., heslo Ervin 
Schulhoff, in: The New Grove Dictionary ofMusik and Musicians, Sadie S. (ed.), London 2001, 
Vol. 22, s. 738 
179Widmaier T. (pozn. 176), s. 19 
180Bek 1., E. Schulhoff. Kleine Chronik seines Lebens, in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174), s. 19; v kratkem 
litercirnim prologu ke skladbe Die Wolkenpumpe se Schulhoff osobitym zpusobem zarndil mezi 
umelce, tvorlcijadro nemeckeho dadaistickeho hnuti: ,,Holla, - hopplah! Immer rin in's 
Theater! ISpiegeldada, Oberarp, Hoff macht Schule, Sensation, - Sensation!! -I Dixe Grosse 
vermehrigen sichl der Hausmann badert den Beck der Huelsenfruchtj abseits uriniert einer von 
Herzen am Felde.", cit. podle T. Widmaiera (pozn. 176), s. 21 
181 Jednotlive casti: I. Thema: Sehr einfach und ruhig, II. Thema: Mit Brutalitiit, III. Therna: Einfach, 
IV. Thema: Schnell, V. Thema: Fliessend, VI. Thema: Brutal, VII. Therna: Sehr fliessend, 
VIII. Thema: Ruhige Bewegung, IX Thema: Mit Aufochwung, X Thema: Ruhig verkliirt 
182 Tento exemplar 11 A je dnes ulozen v berllnskem Kupferstichkabinettu pod znackou TS-RS 2 
(sign. B III 243) 
183 Griebel 0., Jch war ein Mann auf der Strasse, Halle-Leipzig 1966, s. 91 
184 Doubravova 1., Z rane tvorby Erwina Schulhoffa, Hudebni rozhledy 27/1974, s. 284 
185 Ibidem. 
186 Wehrmeyer G., Erik Satie und die Kunstler, in: K von Maur (ed.) (pozn. 2), s. 388-89 
187 Pesanek Z.- Weiss B. (pozn. 157), s. 73 
188 Griebel 0., Erinnerungen an DADA, nevydany rukopis ze 60. let, cit. podle 1. Georgena: 
Dadaisierte Musik in Zurich, Berlin und Dresden, in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174), s. 65 
189 Bek 1., E. Schulhoff - Leben und Werk (Ein Forschungsbericht), in: Eberle G. (ed.) (pozn. 174), 
s. 15-16 
190 Pesanek Z.- Weiss B. (pozn. 157), s. 76: "Neparnatuji se u Schulhoffa na vetsi a radostnejsi naIadu 
nez v okamZiku, kdy vyslechl muj namet s zadosti, aby od pocatku se mnou pracoval na studiich, 
modelu ajakjsme si naivne predstavovali - na budoucim uskutecneni." 
191 Pesanek Z. (pozn. 120), s. 223-24 
192 Pesanek Z.- Weiss B. (pozn. 157), s. 78 
193 Teige K, Poesie pro pet smyslll, Pasmo 2/1925-26, c. 2, s. 24 
194 Teige K, Manifest poetismu, ReD 111927-28, s. 3356 
195 Ibidem, s. 328 
196 Ibidem, s. 330 
197 Ibidem, s. 330 
198 Teige K, Orfismus,ReD 2/1928-29, s. 162, pozn. 3 
199 Ibidem. 
200 Teige K, Optofonetika, Pasmo 111924-25, c. 8, s. 11 
201 Ibidem. 
202 Ibidem. 
203 Cit. podle F. Kalivody, Nove podnety pro optofonetickou tvorbu, Vytvarna vychova 4/1937-38, 
C. 2, s. 37 
204 Smejkal F., Teigova synteza umeni ajeji koreny- poezie pro pet smyslu, prednaska z konference 
o Srnteze umeni na FF UK v Praze, otisteno v Atelieru 7/1994, C. 4, s. 2 
205 Smejkal F., CeskJ konstruktivismus, Umeni 30/1982, s. 218 
206 Zemanek 1., Ke genezi kinetickeho umeni v ceskem poetismu - Teigova idea kinograficke 
obrazove basne a PescinkUv barevny klavir, in: Orbis Fictus - nova media v soucasnem umeni, 
Praha 1995, s. 53-66 
207Teige K (pozn. 194), s. 328 
208 PesanekZ. (pozn. 131), s. 1020 
209 Teige K,Archipenko, Praha 1923, s. 5 a 13 
210 Teige K, Pozor na malbu, Pasmo 111924-25, c. 9, s. 2-4 
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