




























































































































































































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. 

97 



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 
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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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