




























































































































































































































































































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

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

7.2 Film

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

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

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

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

21 Hogkovy

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

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

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

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

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

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

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

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

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

k realisaci této myslenky se dosud nedostal “*'®

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

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

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

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

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

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

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

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

vytvarného uméni.

7.3 Divadlo

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

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

«224

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

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

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

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

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

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

8

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

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

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

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

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

232 Konstruktivistické

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

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

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

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

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

opery. Schulhoffova opera na donjuanské téma Plameny méla premiéru 27. ledna

109



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

“B% Intenzivni optické efekty byly ziejmé velmi plsobivé,

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

v danych moznostech s nebyvalou intensitou.« **

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

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

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

nedélitelng spojuji v mnohohlasou formu.***

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

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

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

uzivani scénického dynamického osvétlovani a svételnych projekei.
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8. Zaver

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

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

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

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