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Resumé

Préace se zabyva v obecné roviné zkoumanim metod vyobrazeni zvuku, zejména
pak vyskytem fenoménu grafickych neboli vytvarnych partitur v byvalém
Ceskoslovensku v kontextu hnuti experimentalni tvorby na pocitku 60. let 20.
Stoleti. Usiluje o nalezeni historickych i bezprostiednich, spolecenskych a tviiréich
pricin jejich vzniku. Naléza je v potfebé vyjadieni primarni (empirické) smyslové
zkusenosti, oprosténé od vsech formdlnich pfedpokladii, vychédzejicich z tradi¢nich
zobrazovacich forem. Prace poukazuje predev§im na multidisciplinarni kvality
zkoumaného fenoménu, definuje ,,intermedialitu® jako ,realistickou tendenci*
a vysledné tvar¢i projevy charakterizuje ne zcela béZnym pojmem ,komplexni
realismus®. Snazi se dolozit pomoci reflexe starSi literatury z oboru d¢jin uméni,
hudby, filosofie (Th.W. Adorno), sociologie (M. McLuhan), sémiotiky (N.
Goodman) a dalSich dotéenych disciplin, 1 vlastni analyzou materidlu, genezi

a vyznam intermediality v kontextu vytvarného uméni, zejména ve 20. stoleti.

Préace déle zkouma paralely z historického vyvoje d&jin uméni a hudby, zejména
z poc¢étkt avantgardy (dadaismus, vznik konceptudlniho uméni a komplexni ¢innost
okruhu Skoly Bauhausu). Provadi reflexi dobového, zejména zahrani¢niho kontextu
vyskytu grafickych partitur v prostfedi byvalého Ceskoslovenska, pfedeviim vlivu
tvorby Johna Cage a hnuti Fluxus. S pomoci konkrétnich ukdzek nastifiuje lokalni
situaci asnazi se o analyzu, ndvrh umeéleckohistorické klasifikace a definice

zkoumaného fenoménu.
Summary

The present work deals, from a general point of view, with the research of
methods of depiction. In particular, it focuses on the phenomenon of graphical or
visual scores in the former Czechoslovakia within the context of experimental
creation movement of the early 1960s. It tries to discover the historical and also
immediate social and artistic sources of their existence. It finds them in the need to
express the primary (empiric) sensual experience, free from any formal
assumptions stemming out of the traditional ways of depiction. The text points out
mainly to the multidisciplinary qualities of the studied phenomenon defining

"intermediality" as a "realistic tendency" and trying to substantiate both the origins



and importance of intermediality within the artistic context of second half of 20th
century by means of reflexion of older sources from the fields of history of art,
music, philosophy (T. W. Adorno), sociology (M. McLuhan), semiotics (N.

Goodman), as well as through original analysis of material.

The work further investigates into the parallels within the evolution of visual art
and music, mainly of the early avant-garde period (Dadaism, birth of conceptual art
and complex work of the Bauhaus circle). It reflexes on the contemporary, and
mostly foreign, context of the existence of the graphical scores in the former
Czechoslovakia focusing mainly on the works of John Cage and the Fluxus
movement. By means of concrete examples it outlines the local situation trying to
analyze and bring up an art historical classification as well as to establish

a definition of the phenomenon itself.

Kli¢ova slova:

vytvarné uméni a hudba — grafickd partitura — vytvarnd partitura — hudebni grafika —

konceptudlni uméni — komplexni realismus — ndhoda v uméni — ticho v uméni
Key words:

visual arts and music — graphic score — visual score — musical graphic — conceptual art —

complex realism — chance in music — silence in music



1. Uvod

1.1. Co je a co neni piredmétem této prace.

Tématem této prace je kratky a dosti Uzce zaostieny (vymezeny) pohled do
dosud pomérné mélo zmapovaného prostoru mezi vytvarnym uménim a hudbou.
V tomto prostoru se odehrdvd fada velmi rozli¢nych procest a vznika Sirokd Skéla
ruznorodych vytvord. Od pokust o vizudlni zachyceni t¢kavé esence hudby
s pomoci hudebni ikonografie v historickych vyobrazenich hudebnich zatisi,
alegorii ¢i personifikaci, pfes obrazy pistovych ndméti nebo portréti hudebnich
skladatell a interpretli, pfes snahy o zachyceni hudebni kompozice a barevnych
analogif tént ¢i rytml zejména v abstraktnim malifstvi. V souCasnosti je pak témé&r
vSudypiitomné ucelové vyuziti zvuku, zaroven s obrazem ¢i objektem, zejména u
novych komunikacnich technologii (v uméni napiiklad u videoartu, soundartu aj.),
ale béZné je také u akustickych plastik ainstalaci rizného charakteru. Naprostd
vétSina zminénych forem neni, uZz z divodu obrovského rozsahu a Clenitosti
zminéného prostoru, predmétem této préce.

Co naopak je tématem mé prace, jsou zpusoby vnimdni, pfedstavovani si
a zobrazeni urcitého ¢asového projevu, zvuku, rytmu nebo konkrétni tviiréi ¢innosti
vizudlnimi prostfedky. Tedy povétSinou zaznamy nebo navody k urcitym, vétSinou
akustickym c¢innostem. Souhrnné se pro tyto vizudlni tutvary pouziva vétSinou
oznaceni grafické, nebo také vytvarné partitury, jez ve své struktufe vyuzivaji
uréitou podoby grafické (vytvarné) notace. V ptipadé, kdy toto dilo postrada
interpretacni vlastnosti, anaopak u n¢j radikdlné¢ prevazuji vytvarné kvality
(obvykle vytvarné dilo inspirované hudbou nebo pouze vytvarnym zplusobem
vyuzivajici prvky hudebnich notace jako napiiklad notovou osnovu), pouZzivd se pro

n¢j termin hudebni grafika.

Vytvarné partitury jsou predevSim téma, které spojuje. Spojuje nejen rizné
formalni prvky z oblasti hudebni a vytvarné, ale pfedevsim dv¢ zdkladni dimenze —
prostorovou a casovou advé smyslové oblasti, vizudlni a akustickou. K témto
dvéma se vSak pfiddvd v mnoha piipadech jesté tfeti, a sice oblast performativni:

divadla, tance, happeningu a akce.
Spojuje vSak samoziejmé také tvuréi osobnosti téchto dvou obort napfic
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zemémi a kontinenty, asvadi je ke vzdjemné spoluprici, av neposledni fadé
spojuje také teoretické discipliny, které se témito 1 dal$imi, jak uvidime, obory
zabyvaji, a jejich piedstavitele.' Toto piiznaéné propojovani je ostatné mimofddng
reprezentativnim aspektem pro atmosféru obdobi pocatku Sedesatych let, kdy se
také u nds, stéméf desetiletym zpozdénim oproti zdpadnim zemim, rozsitily

alternativni metody notaci s vytvarnymi presahy.

Diky své historické spjatosti se spolecenskymi a kulturnimi zménami ve
dvacatém stoleti, a diky svym netradicnim formdlnim postupiim, typickym pro
,,transdisciplinérniz“ umeéni, ocitd se tento fenomén v jakémsi teoretickém vakuu,
nebot’ pro jeho reflexi zejména z pozice Ceské teorie a d€jin vytvarného uméni
nebyly dosud ustaveny v podstaté ani zdkladni teoretické a metodologické
néstroje’. Z tohoto ditvodu, a také v zdjmu potieby subjektivniho pochopeni tématu,
bylo tfeba jej uchopit v SirSich teoretickych souvislostech, ptfestoze vlastni téma —
grafické partitury — je dosti specifické. Proto také tato prace bere ohled na
interpretacni stanoviska dalSich obecné humanitnich a kulturné védnich disciplin,
mezi jinymi napiiklad psychologie a filosofie vniméni zvuku, sémiotiky* nebo

sociologie uméni.

1.2. O struktui‘e prace, o metodé a o nékterych teoretickych souvislostech

! Kupiikladu p¥iprava této prace se stala bezprostiednim impulsem k uspofadani mezioborového kolokvia
Ustavu pro d&jiny uméni FFUK a Narodnf galerie v Praze k vystavé Vivat musica v NG v Praze, které
probéhlo ve dnech 4.— 5. 11. 2014. Zicastnilo se ho pies dvacet prednasejicich, odbornikti z oblasti
muzikologie i vytvarného uméni, a nékolik desitek posluchacti a byly zde navdzany cenné mezioborové
kontakty. V soucasné dobé je pfipravovan sbornik piispévki z kolokvia s ndzvem ZVUKY, KODY A
OBRAZY (2015).

? Tento pojem pouziva naptiklad Doubravova 2002, s.10.

? Vyjimku tvoif prace Jarmily Doubravové (viz Doubravova 1982), Hudba a vytvarné uméni, Studia
CSAV, Praha 1984, a nékteré studie a ¢lanky Jittho Valocha (viz napt. Valoch 1969, 1980 nebo Valoch-
Sekera 1980).

* Vzhledem k povaze grafickych partitur jakozto vizudlnich zdznamu, systému kédu a jejich vnitinimu
potencidlu ,,pfekladu” do vné&jsSiho projevu — performance — je touto platformou ziejmé nejobecnéjsi
mozné uchopeni problému, a sice prostfednictvim jeho sémiotické reflexe.; Noam Chomsky je autorem
prace o struktufe jazyka a vztahu jazyka a mySleni. Teorie kompetence (schopnost osvojit si urcity
jazykovy systém) a performance (projev, provedeni — zména hloubkovych na povrchové a soucasné
prizpusobeni se komunikacni situaci). Uplatiiuje se nejen v jazyce, ale i v uméni. (Noam Chomsky 1966.)
Susanne Langerovd ndsledovnice Whiteheada (matematickd logika). Situovala hudbu (podobné jako
mytus) do nejasné stfedni oblasti mezi bezprostfedni biologickou zkuSenost lidského Zivocicha a jemné&;si
sféru rozumu. Jak pfi vytvareni mytt, tak v hudbé, neni ukoncen akt rozliSovani, vysledku a procesu
tvorby, pokud jde o jejich vyznam. Hudbu nazvala ,,neukoncenym symbolem®. Vypracovdvame,
rozvijime symbolismus, ktery je tak Zivotny, Ze zakotvuje princip svého vyvoje ve svych elementarnich
formach, coz je schopnost kazdého skutecné dobrého symbolismu. ,Nejenom véda, ale také mytus,
analogie, metaforické mysleni a uménf jsou urcitymi dusevnimi ¢innostmi, prostfednictvim symbolickych
modid. Vztah mezi uménim a poznidnim se napliuje teprve v reflexi prostfednictvim fenomendlniho
charakteru zkuSenosti...“ (Philosophy in a New Key, 1942)
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Co se metody tyce, je v této praci vyuzito vice raznych postupti, od historickych
a archivnich reSerS§i, pfes aplikovani filosofickych, psychologickych ¢i
sémantickych analyz po snahu o postiZeni hudebnich, vytvarnych a konceptudlnich
aspektl jednotlivych dé€l. Jednozna¢né vSak neni pfedmétem této prace srovnavani
konkrétnich dél hudebni a vytvarné historie jakozto kulturnich projeva té které

doby, tedy hudebné-vytvarnd komparatistika, na niZ je zaloZena podstatnd Cast

studii z této oblasti, zejména ze starSiho obdobl’.5

Velmi pfiznacna a inspirativni je v tomto smyslu reakce Th. W. Adorna, jednoho
z autord, z jejichz studii tato prace vychazi, jehoZ univerzdlni osobnost i dilo je
piimo esenci multidisciplindrniho pfistupu. Adornovu metodu charakterizuje
lingvista docent Petr V. Zima nasledovné: ,,Nespojoval totiZ jenom nejzdkladnejsi
znalosti z oblasti literatury a umeni s prislusnymi zkusenostmi na poli hudebni
praxe, ale jako sociolog byl schopen vyhoveét i vedeckému deleni sfér zdjmu. Jeho
estetika se nevzndsi ve vysindch nad védami, nybr? vstrebala do sebe vysledky
sociologie umeni, psychologie umeéni a muzikologie. Podobnd syntéza je nécim
Jjedinecnym. b

Sdm Adorno vychdzi z jednozna¢ného presvédceni o jedinecnosti uméleckych
dé¢l, o nichz tika: ,,Dila komunikuji mezi sebou jedin¢ antiteticky: ,Jedno dilo je
smrtelnym nepfitelem jiného dila.* 7 Témito a podobnymi tvrzenimi se Adorno
proti zminénym komparatistickym metodam dosti ostfe vymezuje, jednotlivd
umeéleckd dila povaZzuje za nesouméfitelnd, a odmita jakoukoli uméleckou kritiku,
ktera stavi své usudky na jejich porovnavani. Petr V. Zima se v této souvislosti pta:
»---jakym zptsobem tedy Adorno, literdrni a hudebni teoretik, vytvaii vztahy mezi
jednotlivymi uméleckymi formami? Jsou si v jedine€nosti a nezaménitelnosti svych
médii navzdjem natolik cizi, Ze nelze nalézt Zadné analogie a Cinit jakékoliv pokusy
o srovnani?*“ Zpusob propojeni riznych disciplin a pfistupi popisuje Adorno
v souvislosti s ivahami o parataktickych parametrech Holderlinovyych bdésni,
v knize Poznamky k literatute, napiiklad nasledovné: ,,Je hudebni ona proména feci
v fazeni, jehoZ soucésti se spojuji jinak neZz v usudku.* 8 Adornovy komentafe

k Holderlinové lyrice nds nenechdvaji na pochybédch o tom, Ze mu nejde primérné

5 Jaroslav Blaha 2013
6 Zima 2008, s. 25

7 Adorno 1997, s. 276
8 Adorno 1965, s. 185.
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o snadno rozpoznatelné afinity jako ,,zvukomalbu®, ale o zdsadni spjatost, kterou
lze jazykem tradicni filozofie jen stézi popsat. Adorno se chce vyvarovat toho, co
sdm nazyva ,,pfipodobnéni* nebo ,,pseudomorf(’)za“g. Podstatné nejsou zvukové
figury literatury nebo malujici gestus hudby, nybrZ plivodni muzikalita slovesné

tvorby nebo malitstvi, tedy ,,zvukova barva*“(,,Klangfarbe*) 10 % hudbé.ll

Jak bude podrobnéji popsédno v kapitole €. 3, vénujici se podrobnéji spoleCnym
d¢jindm intermediality a konceptu, stejné jako Adorno, ani my se nebudeme snazit
popsat to, co vznikd na poli vytvarného uméni ve spojeni s hudbou, ani to ¢im
vytvarné uméni obohacuje hudbu, ale budeme se pokousSet zachytit to, co vznikd
pravé jejich skuteCnym spojenim. To, ¢im dokdZou obé tyto discipliny pfispét

ke vzniku nového média.

Vedle vytvéreni vlastni uméleckohistorické klasifikace zkoumaného materidlu je
ovSem mozno, a také nutné, vyuzivat teoretickych vysledkti badani v oblastech, jez
jsou vizudlnim zvukovym zdznamim blizké svou multimedidlni podstatou, a také
analogické svymi vychodisky aucasti na podobnych historickych procesech
(experimentdlni hnuti zejména 50. a 60. let 20. stoleti ajeho vyvojovych
predstupnitt). Konkrétné je tfeba reflektovat vyvoj studia v oblasti grafické
(ptipadné& fénické) poezie, dale akéniho uméni a predevsim konceptudlniho uméni,

jez vSechny tyto sméry, véetné grafickych partitur (podle mne) zastieSuje.

Dalsim pfirozenym zdrojem teoretickych impulzii je reflexe badatelskych
vysledkti v oblasti hudebni teorie, kde je, pfedevSim diky experimentdlnimu
zam¢éfeni brnénské Hudebni fakulty Masarykovy univerzity azdjmu nékolika
dalSich osobnosti tomuto pifedmétu vénovdno podstatné vice pozornosti.
Konkrétnimi badatelskymi vystupy se vénuje kapitola 3. o literatufe k tématu,

detailng&ji pak &ast této kapitoly vénovand stavu badani v Ceské republice.

V nésledujici kapitole (2.) se pokouSim zkoumat piedevSim filosofické,
historické i bezprostfedni, spolecenské a tvarci pti¢iny vzniku grafickych partitur
obecné, tedy jak téch, jez vznikaly v rdmci experimentdlnich vybojui rané i pozdni
moderny, tak i Cageovych a,postcageovskych® pokusti od poloviny 20. stoleti.

Nalézdm je zejména v potieb¢ vyjadieni primérni (empirické) smyslové zkuSenosti,

9 Adorno, 1978, s. 629.
0 Ibid., s. 637.
' Zima, 2008, s. 23
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oprosténé od vSech formdlnich hledisek, vychazejicich z tradi¢nich forem zdznamu
smyslovych — zde audio-vizudlnich — vjemd. V tomto smyslu price poukazuje
pfedevS§im na multidisciplindrni kvality zkoumaného fenoménu a pokousi se
definovat ,,intermedialitu® jako ,realistickou tendenci® a dolozit pomoci reflexe
star$i literatury z oboru dé&jin uméni, hudby, filosofie (Adorno), sociologie
(McLuhan), sémiotiky (Goodman) a dal$i dotenych disciplin, i vlastni analyzou
materidlu, jeji mimotradny vyznam.

Zde se také snazim formulovat pro potieby této prace okolnosti vzniku
konceptudlntho umeéni, tedy predevSim piistupy dadaisti, Marcela Duchampa
a komplexné vedend cinnost Bauhausu. S tim bezprostiedné souvisi také
intermedidlni tendence o pfeneseni jednotlivych disciplin do dal$itho rozméru —
hudby do prostorového, uméni do ¢asového a propojovani tradi¢nich uméleckych
sméri napiiklad pravé v tvorb& Bauhausu'’. Druhym zdsadnim aspektem je pak
reflexe dobového, zejména zahrani¢niho kontextu, konkrétné predevS§im aktivit

Johna Cage a hnuti Fluxus.

V této kapitole jsou dale detailn€ji rozebirdna bezprostiedni vychodiska
grafickych  partitur, vzdjemné provazand atvorici spolecné¢ podhoubi
experimentdlnimu hnuti druhé poloviny 20. Stoleti. Jde o pfijeti reality jako
rovnocenného partnera v procesu tvorby a s tim souvisejici konceptudlni tendence,
jiz probirané intermedidlni tendence a aleatorni postupy. V ramci téchto kategorii se
specidlné¢ zaméiime na preneseni Duchampovy idey ready-mades do hudebniho
prostfedi (tvorba Johna Cage, jeho ptredchiidcti i ndsledovnikll), kde se stdvaji

hlavnimi tviréimi prvky ticho a hluky.

V kapitolach 3., 4. a5. se zabyvam shrnutim zndmych historickych fakti
o vyvoji fenoménu barevné hudby a o zdsadnich momentech promény hudebni
notace, nebot oba tyto piibchy ptredstavuji vyznamné ptedstupné¢ pro oblast
grafickych partitur. Zde vychdzim témét vyhradné ze sekundédrnich zdrojti, nebot’

jde o oblasti relativné dobte popsané ve starsi literatufe.

vvvvvv

O néco slozit¢jsi bylo vyhleddni bezprosttednich zdroji pro situaci

v Ceskoslovensku po uvolnéni poméra na pocitku 60. let. Odborné a kvalitni

12 Této problematice se detailn¢ vénuje Martin Flasar v knize Poéme electronique, 1958, Le Corbusier E.
Varese 1.Xenakis, MUNI, Brno 2012, a také v dosud nevydaném piispévku s ndzvem Od kodu k hmote.
Nekolik pozndmek k materializaci hudby. Prosloveno na kolokviu Vivat musica vZ NG v Praze, dne
5.11.2014.
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literatury k vyvoji mistntho uméleckého kontextu je sice mnohoB, avSak téméf v ni
neexistuji zminky o této netypické oblasti, povazované dosud zjevné za zcela
okrajovy fenomén. Jednim z diivodli by pravdépodobné mohlo byt také to, Ze jde
o fenomén viceméné importovany ze zahrani¢i az v této dobé€, bez vyznamnych
souvislosti s vyvojem  Ceskoslovenského uméni v pfedchozim  obdobi.
Nejvyznamnéj$im prostiednikem bylo pro néj navic hudebni prostiedi, které bylo
v této dob¢ prekvapivé progresivni ajeho kontakty se zahrani¢im byly silné
stimulované nékolika konkrétnimi udalostmi jako naptiklad moznosti ndvstév velmi
dramaturgicky otevieného festivalu VarSavsky podzim, ptipadné darmstadtskych

letnich kurzti Nové hudby ataké snazSim piistupem k zahrani¢énim nahravkdm

a partiturdm (coZ vychazi pochopiteln¢ z povahy tohoto média).

Vedlej$im, avSak vyznamnym piinosem price mélo byt zmapovani vyskytu
grafickych partitur v byvalém Ceskoslovensku a uvedeni jednotlivych autorti do
lokalniho kontextu. Mnoho informaci se podafilo ziskat diky navstévam v osobnich
archivech vyznamnych tvirct a sbérateld (Jiti Valoch, Jaroslav Stastny, J. H.
Kocman, Milan Grygar, Olga Karlikovd adalsi) arozhovorim s nékterymi
z pamétnikti. NejdulezitéjsSim zdrojem zde vSak ziistdvaji katalogy jednotlivych
autort areSerSe dobovych casopiseckych c¢lankti. Zavérem je poznani, Ze
katalogizace v souCasnosti velmi roztfiSténého materidlu zdsadné presahuje
mozZnosti této prace, nebot’ materidlu je velmi mnoho a mira jeho zpracovani je
témet nulova. Nicméné, 6. kapitola prinasi zakladni prehled jednotlivych osobnosti
spolecné se struénymi charakteristikami jejich aktivit na zkoumaném poli.
Soucasti reflexe déni na naSem tzemi je také pokus o rekonstrukci a analyzu
okolnosti mimotfddné uddlosti zroku 1969, kterou byla vystava Partitury

uspofddand Jifim Valochem v Domé uméni mésta Brna areprizovand v Galerii

hlavniho mésta Prahy v nésledujicim roce.

Posledni kapitola (¢. 7., pfed Zavérem) je vénovana piedstaveni stdvajicich
definic grafickych partitur, vychazejicich jak z hudebnich, tak z vytvarnych pozic,

a pokusu o vytvoreni vlastni definice a systému klasifikace.

Bz nejvice mnou citovanych publikaci zde uvddim: Ohniska znovuzrozeni (Judlovd — Lahoda —
Neslehova 1994), (Uméni zastaveného ¢asu 1996), (Uméni zrychleného ¢asu 1999), Barva linie prostor
(viz Rousova 1988).
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1.3 Co je graficka partitura? Pokus o apriorni definici zkoumaného

predmétu.

U naposledy zminéného bodu piedchoziho oddilu bych se rdda na chvili
zastavila jiZz na tomto misté, nebot’ alespont zdkladni definici toho, k ¢emu se
ndsledujici kapitoly implicitné (n¢kdy se bude nutné zdat, Ze ponékud pfilis skryt¢)
nebo explicitné, nicméné bez vyjimky, vztahuji, je jist¢ Zaddouci piestavit jeSté

v avodu.

Grafické partitury jsou zpusoby hudebniho zdpisu, vyuZivajici netradic¢ni
zobrazovaci prostfedky. Obecné vychdzeji z poteby zachytit akustické predstavy,
které se z riznych diivodi vymykaji artikulaénim moznostem klasickych notacnich

systém1.

MizZe jit o individudlné modifikované notace, z téchto tradi¢nich soustav
vychazejicich, obohacené o vyznamové presné definované grafické prvky. Muze
vSak také jit o zcela nehudebni vytvarné variace na motiv hudebni partitury s pouze
nezamySlenym potencidlem interpretace. V¢étSina typa grafickych notaci (s
vyjimkou grafickych zdznamt elektronické hudby a jinych specidlnich technicky
generovanych systémi) vSak ponechdvd obecné mnohem vétsi volnost, tedy
moZznost uplatnéni, osob¢ interpreta, nebot nevyuZivaji univerzdln¢ platny
a precizni zptisob sd€leni informaci, jak je tomu u tradi¢nich druhii notace. Existuji
vSak také kategorie konceptudlnich partitur, které redukuji roli interpreta (pokud je
vilbec zapotiebi) na prostfednika urcitych mechanickych procesti podle vice ¢i

mén¢ presnych pokynda.

Ukazky z tvorby, které se v této praci objevi, zviditeliiuji mnohotvarné vztahy
mezi partiturou aurcitou formou fyzické nebo imagindrni reality. Pokryvaji dvé
zékladni polohy pojmu — retrospektivni (zdznam) a prospektivni (ndvrh, navod).
Casto, stejné jako naprostd vétsina tradiénich notaci, v§ak zahrnuji obé tyto funkce.
Vezméme toto za jedno z vychodisek pii pokusu o formulaci vlastni definice. Je

grafickou (vytvarnou) partiturou to, co obsahuje alespon jednu z téchto funkci?
I v této jednoduché definici (bohuZel stejné¢ jako ve vétSiné ostatnich definic,
kterymi se budeme ddle v této praci zabyvat) jsou vSak jiZ od pocatku pfitomné dva

problematické momenty.
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Prvnim z nich je fakt, Ze experimentdlni partitury (a jak si pozdéji ukdzeme,
experimentdlni partiturou miZe byt z formdlniho hlediska téméf cokoliv!) Casto
nejsou ani zdznamem, anejsou ani védomé urceny k realizaci. Z ¢eho pak
pozname, Ze jde o partitury? Musi byt partitura realizovand — alespon v mysli — aby

se vibec stala partiturou?

Druhy problematicky moment souvisi s napétim mezi hudebnim a vytvarnym
aspektem kazdé konkrétni partitury. Obé vychodiska — tedy hudebni i vytvarné -
maji své principidlni, byt’ obtizn¢ definovatelné naroky. Z akustického hlediska —
které zmiiniujeme jako prvni, nebot’ partitury, resp. notace maji prokazatelné¢ pivod
v hudebni sféfe — je podstatnym kritériem interpretacni kvalita. Estetik Nelson
Goodman'* definuje tuto podminku jako nutnou vlastnost notace: Goodman
rozliSuje notaci (zaznamendvdni), deskripci (popis) adepikci (zobrazeni)
a stanovuje Ctyii (respektive tii nebo pét) pozadavkl, za jejichZ splnéni muZe
notacni systém splnit prvoradou funkci — poznani dila: ,,Vime, Ze umélecké dilo ¢i
jeho provedeni vykazuji jednu nebo vice z jistych referencnich funkci: zobrazeni,
popis, exemplifikaci a expresi.“ (...) ,,Uméni bez reprezentace nebo bez exprese
nebo bez exemplifikace — ano, uméni bez vSech téchto tif zpisobl (symbolizace) —
ne.“ Podobn¢ skladatel Gyorgy Ligeti zdiraznuje samostatnost grafické stranky

notace a soucasn¢ upozoriuje, Ze notace neznamend ani zndzornéni, ani zobrazent,

ale Ze predstavuje systém, coZ ji odliSuje od nesystémové hudebni grafiky.15

Oba teoretici tedy poZaduji od terminu notace vnitini systém znakd — koéda
k interpretaci, a tim odliSeni specifické partitury od kterékoliv jiné, a to 1 pouze na
zékladé jeji realizace v Case, tedy na zakladé jeji akustické ¢i konceptudlni podoby.
JednoduSe feCeno, realizace partitury by neméla byt zcela nahodild (zavisla
napiiklad pouze na nazoru interpreta), nybrz néjakym zpiisobem specificka. Jak si
vSak pozdéji ukdZeme, jsou piipady, kdy ani sami interpreti tento interpretacni
systém k realizaci nevyZaduji.

Oproti tomu stoji pozadavek vizudlné, resp. vytvarné estetického charakteru,

jenz souvisi s faktem, Ze grafické partitury ve své podstaté nutn¢ obsahuji hledisko

vytvarné, tedy vizudlni nebo konceptudlni kvality. A to opét: bud’to zdmérné nebo

" Viz (Goodmann 2007, s. 195): ,,Zakladni charakteristikou uméleckych dél je jejich znakova
(symbolickd) funkce.” (Kubalik 2012, s. 93.)
¥ Viz (Ligeti 1965)
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nezamyslené.

Jak si 1ze na pfedstavenych dil¢ich definicich povSimnout, opakované se v nich
vyskytuje pojem konceptudlni — a to jak z pozice hudebni, tak z hlediska vytvarné
charakteristiky. Zda se tedy, Ze ono konceptudlni je spole¢né pro obé (vizualni i
akustické) vychodisko. Co je vSak podstatou, respektive obsahem této

charakteristiky?

Pokusime se na tomto misté prozatim jen o velmi stru¢nou a subjektivni
odpovéd’ na tuto nesnadnou otazku, které jsou v déjinach estetiky uméni vénovany
tisice stran text mnoha studii: Pokud tvoii autor se zimérem pfinést sob¢, potazmo
divdkovi smyslovy pozitek nebo mu sdé€lit urcity narativni obsah, pravdépodobné
vznikne dilo, jeZ lze vnimat v kategoriich Panofského interpretacni teorie bud’to
zcela bez specifického pouceni (pouze na zdkladé smyslové, tedy prvotni empirické
zkusenosti) nebo se znalosti konvencnich — tedy v urcitém ramci obecné sdilenych

— vyznamu obsahu dila nebo dokonce v jeho Sirokych souvislostech.

U konceptudlnich dél tomu tak docela neni. Prvni troven — empirické poznani
dila — ve vétsin¢ piipadli nefunguje vibec. U ready-mades, happeningu, socidlni
intervence, ¢i hlukové performance nepouceny divdk zpravidla nepoznd, Ze jde
o umélecké dilo. Druhd droven, konvencni obsah, zde pfitomny je, byva vSak
mimofadné nejasny, nebot’ je obvykle velmi subjektivni. Tteti, vyznamova slozka
je pochopiteln¢ piitomna vzdy, a byva také jedind skutecné relevantni. Ta se vSak
ze své podstaty naléza natolik vné samotného dila, pouze v jeho zdméru, Ze ji lze
uchopit spiSe intuitivn€. Tento vnitini vyznam spociva u konceptudlniho dila
nikoliv v dile samotném nebo v jeho souvislosti s dily dal§imi, nybrz v jeho
zpétném pusobeni na realitu (zahrnujice v to obvykle také vSechny zicastnéné
osoby: autora, interpreta 1 divdka) ave vytvafeni dalSich, zpravidla

nepiedvidatelnych situaci.

Tyto vlastnosti, spocivajici v neuzavienosti formy, vinterakci s realitou
(prvek nahody) a piedevsim ve schopnosti vytvareni novych realnych situaci,
jsem se — spole¢né s historickou uméni Hanou Rousovou - rozhodla nazvat
,konceptuilnim potencialem‘. Je tedy mozZné, Ze by pravé tato kvalita,
respektive jeji mira, mohla byt univerzalnim hlediskem také pro definici

grafickych partitur? Je viibec v moci uméni ovlivnit realitu?

17



Na zakladé takto stanovenych otazek a piredpokladii se v této praci pokusim
prozkoumat rizna hlediska ,konceptuality*, rizné pristupy k tomuto

fenoménu, a zhodnotit, zda ma dané kritérium skute¢nou relevanci.

Podstatnym zminénym, byt’ nikoliv zcela nezbytnym aspektem konceptudlniho
umeni je schopnost interakce dila s realitou. To je ovSem pozadavek, odkazujici na
Casovy rozmér dila, ktery ov§em konceptudlni dila mohou, ale nemusi obsahovat
(viz ready-mades). V kapitole 3. v rdmci vykladu principt tvorby Johna Cage, se
budeme zabyvat tim, jak velky vyznam mély pro autora v téchto situacich vné&jsi
okolnosti, které Cage vzdy védomé respektoval a posléze explicitné formuloval do
principu ndhody, onéjz se ve své tvorb&é 1 v Zivoté systematicky opiral. Tato
schopnost interakce s vnéjsi realitou vyZaduje urCitou nezdmérnost, jinymi slovy
otevienost nedeterminovanost (indeterminancy). Struktura toho, co Cage nazyval
chaosem, byla hluboce zakoienéna v jeho dusili (pifesvédceni) nenapodobovat
prirodu (jako zobrazivé uméni), nybrz procesy v ni probihajici. VSechny tyto
vnitini principy Cageovy tvorby vytvareji systém, ktery historicka Joan Retallack
ve studii z roku 1994 '° nazyva ,.komplexnim realismem*®. Jeho soucdsti, jak tvrdi
autorka, je konfrontace naSich o¢ekdvani (v rdmci konfrontace dila) s urCitou redlné
komplexni situaci, v niZ jsme nuceni vzit na védomi, Ze skuteCny stav véci je

nesrovnatelné¢ bohatSi a pestfejsSi (a nevyzpytatelnéjsi) nez jsme zvykli vnimat

v rdmci uméle (umélecky) vymezené situace.

Pokusila jsem se vramci pfipravy této price posoudit na vEétSim mnoZstvi

materidlu vztah riznych piistup konceptudlni tvorby k obsahu tohoto pojmu.

Vedlejsi otdzka, tykajici se klasifikace zkoumaného materidlu, pak zni: Existuji
hlediska, podle kterych lze posoudit, co je dilo s pouze vizualni nebo hudebni,
anebo jen konceptualni estetickou kvalitou (tedy nikoliv akusticko-vizualni ve
smyslu intermediality), a které zahrnuje alespoin dvé nebo dokonce vSechny tii
tyto kvality? Je mozZné, pri konstatovani pritomnosti vice nez jedné zminéné
slozky, podle miry vytvarného ¢i hudebniho pojeti rozliSit kategorie a)

graficka partitura, b) hudebni grafika a ¢) konceptualni partitura?

Obavam se, ze, aCkoliv se touto posledni otizkou budu na vice mistech této

prace zabyvat, a pokusim se vytvofit ur¢ité sémantické vymezeni zminénych

16 (Retallack 1994)
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kategorii, zlistane toto usili pouze v rovin¢ intuitivnich konstatovéani, nebot’ se zde
ocitdme v piili§ subjektivni rovin¢ estetickych soudl. Pokusim se vSak na zdkladé¢
rozboru pivodu, kontextu, vyznamu a nejcastéjSich formdlnich znaki, definovat
mnohé jiné, mén¢ diskutabilni aspekty fenoménu grafickych partitur, a tim alespon

prispét k jejich emancipaci zejména v oblasti teorie d¢jin vizudlniho uméni.
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2. Literatura a situace akusticko-vizuilnich studii v Cechich

2.1 Rozbor pouzité literatury

V tvodu této prace jsem zminila, Ze téma, respektive materidl grafickych partitur
je velmi mélo zpracované. Toto konstatovani se viak tykd pouze situace v Cechéch,
byt’ Slovensko a nékteré dalsi postkomunistické zemé, které zacali se systematickou
reflexi svych autorskych archivii s velkym Casovym odstupem (podle situace i
desitky let) jsou na to podobn€. Mnoho autorti se dockalo monografii teprve po
paddu komunismu, a, dostatecné detailnich na to, aby se v nich objevily i tak

okrajova témata jako experimentalni kresby z 60. let.

Tato situace je, velmi lapidarn€¢ fteceno, disledkem toho, Ze v oblasti
neoficidlntho uméni v obdobi totality zcela chybély prostiedky i moZnosti pro
prezentaci atudiz zpravidla i vile materidl systematicky zpracovavat. Uroveii
dokumentace, naptiklad katalogli, ¢i vystavnich archivii napiiklad z obdobi
Sedesétych let je misty skutecné tristni. V katalozich ¢i katalogovych listech casto
chybi témét veskeré udaje o dilech, mnohdy dokonce vcetné ndzvu a datace. S dily
samotnymi je to bohuzel ¢asto podobné, coz opét velmi dobfe ilustruje situaci, kdy
autoti sva, zvlasté drobnéjsi dila (coZ je bohuzel piipad naprosté vétSiny grafickych

partitur) tvofili bez nejmensi ambice je kdy prezentovat (o prodeji ani nemluve).

Situace ve svétovém umeéni je ovSem diametrdlné€ odliSnd. Zejména od poloviny
Sedesatych let vychdzi v mnoha zemich katalogy, monografie i velké nékolik
obsahlych syntetickych publikaci.

v

Ziejm¢ nejobsdhlejsi a nejkomplexnéjsi syntézou na téma priunikit zvuku
a obrazu ve dvacitém stoleti, je publikace Karin von Maur (ed.) a dlouhé tady
dalSich autorti, Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts
zroku 1985 (Maur 1985) Publikace na prostoru téméf péti set stran velmi
vyCerpavajicim zplisobem popisuje déjiny tématu v tematickych studiich. Svym

rozsahem a detailnosti informaci ma tato kniha aZ encyklopedicky charakter.

Mnohem vice kontextudlné¢ zaméfend je obdivuhodnd dvoudilnd kniha dilo
Petera Verga, profesora déjin uméni univerzity v Essexu, Peter Vergo, That Divine

Order (Vergo 2005) pojednavajici o vSech spolecnych aspektech hudby a uméni od
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pocatki lidské kultury do konce 18. stoleti a to v€etné obsahlych exkurzti do uméni
mimoevropskych kultur 2005. Na tuto knihu pak navazuje The Music of Painting,
Music, Modernism and the Visual Arts from the Romantics to John Cage (Vergo
2010), kterd se na stejném rozsahu zabyva mnohem tzZeji vymezenou oblasti. Ob¢
knihy jsou velmi inspirativni svym hermeneutickym piistupem - nejenze
systematicky zkoumd vzdjemné vztahy zédvislosti mezi obéma disciplinami, ale také

vSechny jednotlivé historické relace zpisobem, svéd¢icim o neuvéfitelné erudici.

v

Mensi a specializovanéjsi studie Petera Verga k tomuto tématu se zabyvaji
zpravidla tématy z pocatkll abstraktntho umeéni. V této praci jsem se jeSté
inspirovala studii Kandinsky and Music (Vergo 2003) a Kandinsky y sinestesia
(Vergo 2004). Dal8imi autory a editory vyznamnych studii ¢i obsdhlejSich antologii
k tématu je napiiklad Jean Yves Bosseur, R. Murray Schaffer, Helga de la Motte-
Haber, Tim Shephard a Anne Leonard (2014). Kobdobi moderny jsou
nezastupitelné publikace Art in Theory 1815-1900. An Antology of Changing
Ideas, (Art in Theory 1998) a kniha Sixtena Ringboma, The sounding cosmos
(Ringbom 1970), v niz autor podrobné¢ analyzuje Kandinského teoretické spisy
(ptedevs§im Uber das Gaistliche, 1911). Ty ataké vlastni Kandinského dilo, pak
konfrontuje na jedné strané s citovanymi i hypotetickymi zdroji inspirace —
pfedevS§im teosofickou literaturou as texty filosofi némeckého romantismu.
Z velmi hojné literatury k otdzce barevni hudby zde vybirdm: Otokar Fischer,
Pokus o barvach (1929) — vychazi zrozdéleni tvirci na auditivni (E. T. A.
Hoffmann, F. Nietzsche) a vizudlni (Ch. Baudelaire, G. A. Burger, O. Wilde,
Rémyde Gourmont, S. George, J. Zeyer, J. Mahen, F. Dyk) a uvadi synestetické
metafory z jejich tvorby a Zdenék Bartosik, studie Vliv synestezii na kompozi¢ni

mysleni (diserta¢ni prace, HAMU) 2014."

Pro zasazeni tématu do mezioborového kontextu — coZz se mi zdalo v tomto
pfipad€é nezbytné, vzhledem k dosavadni absenci tohoto kontextualniho rdmce —
jsem cCerpala ze zdsadnich estetickych pojednani nésledujicich autorti Estetické
teorie Theodora W. Adorna a piislusné sekundarni literatury. Ddle jsem pracovala
s tezemi Nelsona Goodmana z knihy Jazyk symbolt, ze studii Jana Mukatovského,

Arthura Danta, George Dickieho a studii K interpretaci Pavla Kouby. K pochopeni

17 souvisejicim se §ir§im vyzkumem, ktery je pfedmétem disertaéni prace na téma
Viiv synestezii na kompozi¢ni mysleni
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filosofickych koncepci jmenovanych autorit jsem vyuzila také knihu Jakuba
Housera o Adornové filosofii a sbornik pifispévkl k filosofii Nelsona Goodmana,
obzvlaste zavéreény pifspévek Stépana Kubalika. Mimoiddné inspirativni byl pro
mne také sbornik textli Vybrané kapitoly z intermediality, obzvlasté texty Petra V.
Zimy a Mojmira Grygara avelmi obsaznd prace Jarmily Doubravové, Hudba

a vytvarné uméni (Doubravova 1982).

Velmi uZitecnd mi byla antologie pramennych textli o experimentdlni hudbé 20.
stoleti Sound. Documents of Contemporary Art (ed. Caleb Kelly), 2011, ktera
obsahuje mnozstvi dobovych texti ¢i jejich Casti, zejména z obdobi

experimentdlnich hnuti druhé poloviny 20. stoleti.

Pro pochopeni hudebnich souvislosti mi pak byla mimofadné uzite¢né knihy
Richarda Ribarice, Boguslawa Schaeffera, Lubomira Chalupky (Chalupka 2011),
Erhardta Karkoschky (Karkoschky 1966), Friedricha Herzfelda Herzfeld , Musica
nova, a studie Vladimira Lébla O meznich druzich hudby (Lébl 1970).

K tématu konceptudlniho uméni jsem vychdzela mimo jiné z v tvodu citovanych
text Dicka Higginse (Statement of Intermedia (Higgins 1966) a Against
movements (Higgins 1967) a spisi Josepha Kosutha Art After Philosophy and After,
Collected Writings (Kosuth 1991) nebo naptiklad kniha Karla Srpa, Minimal &
earth & koncept Art (Srp 1982) o americkém umeéni druhé poloviny 60. let.
Bezprostiedné k tématu grafickych partitur v Cechdch existuje pouze jedind
publikace s ndzvem Partitury. Grafickd hudba, fonickd poezie, akce, parafraze,
interpretace (Valoch 1982). Obsahuje okolo stovky ukédzek grafické hudby, déle
nejruznéjsi ndvody na akce, hrani¢ici mezi performance a koncertem, a to z ¢eského
i zahrani¢niho prostfedi. Uvodni stat’ historika uméni prof. Mojmira Horyny je
kontextu tématu. Nasleduje text Jiftho Valocha, ktery uvadi ¢tenédfe do specifické
problematiky ,.grafické hudby*. Jifi Valoch je také autorem koncepce a vybéru
ukazek, a autorem medailonti vSech autord. Jeho vybér byl podfizen zejména
vizudlni podobou: ,,(...) jsme se zdmerne soustiedili na ty, které maji svou vlastni
hodnotu pro kaZdého vnimatele, at ji7 jako findlni umélecké dilo nebo jako ndvod

. 18
k vlastni interpretaci““'".

Bvaloch 1980, nestr.
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— byly pro mne katalogy vystav, nebot’ rizné aspekty zvuku a vytvarného uméni
jsou zejména od pocatku tohoto stoleti velmi frekventovanym ndmétem vystav.
Uvedu zde pouze v kréatkosti piehled téch z mého hlediska nejvyznamnéjsich: Eye
Music, The Graphic Art of New Musical Notation, London, 1986; Sons and
Lumieres, Paris, Centre Pompidou, 2003; Musik und Malerei im Aufbruch, 03.10. —
17. 12. 2006 v Kunsthaus Zug; Fluxus East, Berlin 2007; Sound of Art, Salzbur,
2008; Kunst zum Hoéren, House Full of Music, Strategien in Music und Kunst,
Darmstadt, 2012; The Lunatics are on the Loose, Berlin, 2012 (a Praha 2014);
Sounding the Body Electric, LodZ/Londyn, 2012; v Cechich pak Akce slovo,
pohyb, prostor, experimenty v uméni 60. let (ed. Vit Havranek), 1999; Membra
disjecta, Praha 2012; Rytmy-pohyb-svétlo, Plzen-Brno 2012 a mnoho dal$ich.

Vedle téchto vyjmenovanych jsem v dil¢ich otazkdch vychdzela ze studia
mnozstvi autorskych katalogli, casopiseckych ¢lanki (Hudebni rozhledy,
Konfrontace, mési¢nik pro soudobou hudbu, Vytvarna prace, Divadlo, Uméni, host
do domu, aj.), ataké z n€¢kolika bakaldiskych ¢i diplomovych praci obzvlasté na
téma Barevné hudby (Matulova 2003, Pastyfikova 2003) ale také z praci piimo
o grafickych partiturdch (Panticek 2004, Matulova 2008, Navratil 2009).

Mnozstvi literatury o osob¢ a tvorbé Johna Cage vypovida o jejich mimofadném
vlivu, u prvniho z nich navic hned v n¢kolika oblastech. Autofi, z nichZ jsem
cerpala informace k dilu obou autori ja, jsou nésledujici: kteii John Cage: Richard
Kostelanetz, Keneth Silverman, Marjorie Perloff, Joan Retallack, Kathrine Heyes,

Dieter Daniel, a dalsi.

Podobn¢ literatury k umeélecké Skole Bauhausu je mnoho, proto jen vybeér:
Michael Siebenbrodt, Peter Stasny (L. Hirschfeld-Mack), Jeannine Fiedler, Peter
Feierabend Kerry Brougher, Judith Zilczer, (Synestesie) a dalsi.

V posledni dob& se zacinaji objevovat také velmi Zadouci studie na téma
kontaktli Evropa, vztah zdpadu a vychodu, respektive stiedni Evropy: Piotr
Piotrowski, Petra Stegman, Pavlina Morganovd, TomasS Pospisil, Jifi Valoch,

Helena Musilova, Petr Kofron.
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2.2 Stav badani v Cesku — stru¢ny pi-ehled

Grafické partitury, respektive vztahy zvuku a obrazu predstavuji obor badéni,
propojujici urcité segmenty tradicné etablovanych disciplin, jimiZ jsou teorie
a d&jiny vytvarného uméni a hudby, je v Ceské republice — a zejména v Cechdch —
dosud velmi mdlo emancipovany. Zatimco v zahranic¢i existuje celd fada center
zaméfenych vyhradn€ na téma ,,visual music®, stejné jako nespocetné mnoZstvi
soukromych galerif, internetovych radif, festivalii, ajinych platforem zcela
specificky tuto oblast reflektujicich, v naSich zemich se zatim nic podobného
v podstaté nevyskytuje. MnoZstvi téchto zahrani¢nich platforem navic neustéle
naristd. Duvodem je bezpochyby fakt, Ze jde o obor, nabizejici ve své
multidisciplinarité a jisté nevycerpanosti neobycejny potencidl, ale i1 diky zcela
konkrétnim okolnostem, z nichZz zmifime napiiklad neddvné multivyro¢i Johna
Cage (2012: 1912-1992, + uvedeni ptelomové skladby Silence v roce 1952), které
ve svete, a v ndznacich také u nds, katalyzovalo tento potencidl realizaci mnoZstvi

pozoruhodnych akci.

Jako studijni obor zlstdvd zminénd disciplina dosud v naSich zemich bez
vyznamnéjSi pozornosti a nejriznéjsi aktivity na tomto poli maji stdle, piiznak
experimentu. Je zde vSak celd tada jednotlivcl, obCanskych sdruZeni nebo riizné
pridruzenych pracovist, které problematiku obou disciplin a jejich vzdjemnych

piesahtl intenzivné fesi, v n¢kterych ptipadech jiz dokonce velmi dlouho.

Na pocitku historie psani o vytvarném uméni a hudbé v Cechéch stoji nékolik
vyraznych osobnosti Ceské kulturni scény, které se k tomuto tématu dostali spiSe
jen na okraji své systematické prace na poli svych hlavnich z4jmu. Tyto priniky do
experimentdlni tvorby pfitom vzdy svédci o velké otevienosti a aktudlnosti jejich
piistupu. Jsou to piedevsim Jan Mukarovsky, Jindfich Chalupecky, Jaromir Paclt,
Vladimir Lébl, Jiii Kolai alJifi Valoch. Od 60. let pisobil na pudé jiz ddvno
zaniklého, resp. rozdéleného Ustavu pro dg&jiny vytvarného uméni a hudby
Akademie véd v Praze, tzv. Prazsky mezioborovy tym, kde se této problematice
(vedle prof. Jaroslava Volka, adalSich) vénovala prof. Jarmila Doubravova,
pusobici dnes na katedie estetiky v Plzni, kterd je autorkou ziejmé jediné Ceské
komplexn&jsi syntézy o hudbé a uméni (Hudba a vytvarné uméni, Studie CSAV,

1982).
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Neméné¢ vyznamnym pracovistém byla a je katedra skladby AMU, kde pilisobi
vedle dalSich vyraznych transdiciplindrné zaméfenych osobnosti také profesorka
Ivana Loudova, autorka vynikajicich publikace o hudebnich, predev§im grafickych
notacich (Moderni notace ajeji interpretace, Praha, AMU, 1997). Na tomto
pracovisti ptisobi také pan Mgr. Bartosik, jenz se mimotadné precizné a zasvécené

zabyva fenoménem synestezie.

Vev s

Ziejmée nejvyrazn€jSim centrem, zabyvajicim se v soucasné dobé, resp. jiz od 90.
let, hudebni grafikou a notaci viibec, ptipadné dalSimi vizudlnimi podobami hudby,
je Ustav hudebni védy MU v Brn&. Zde pusobi celd fada odborniki, jeZ na toto
téma pravidelné publikuji texty v periodicich ¢i sbornicich a vénuji se v tomto
sméru intenzivni pedagogické ¢innosti. Jmenovité prof. Milo§ Stédron, ktery je
napiiklad dr. Jifi Zahradka, ktery je autorem koncepce a kurdtorem dlouholetého
vystavniho projektu Druhotvary v Pamdtniku LeoSe JanidCka v Brné, v jehoZ ramci
soucasni vytvarni umélci reflektuji a reinterpretuji vlastni tvorbou ¢asti partitur
Leose JanaCka. Déle zde plsobi PhDr. Martin FlaSar, zabyvajici se napiiklad
pricinami materializace hudby prostfednictvim vytvarného uméni (prace po Poeme
electronique 1958 — Le Corbusier, E.Varese, 1. Xenakis, MUni, Brno, 2012), Mgr.
Viktor Panttcek, ktery se specializuje kromé jiného piimo na grafické partitury a je
vedle mnoha dalSich aktivit také dramaturgem brnénského festivalu Expozice Nové
hudby a Mgr. Jozef Cseres, autor zdsadnich vystavnich projektd jako napiiklad
vystavy Hermes' Ear v brnénském Domé pant z KunsStitu nebo Cageovskych
vystav Partitury ndhody arytmy ticha a Membra disjecta ataké fady publikaci

a prednések.

O tom, zZe Brno je pro téma experimentélni hudby skute¢né vyznamnym centrem
svédci i jména dalSich odbornikd, ktefi zde pasobi. Jeniffer Helia de Felice z VUT
Favu, jeZ se zabyvé konceptudlnimi partiturami a navody, a Doc. Jaroslav Stastny

a Mgr. Michal Nejtek z JAMU.

Dalsi z vyznamnych iniciativ, feSicich v soucasnosti otazky vztahu obou médii
je opavské sdruzeni Bludny kdmen a zejména jeho hlavni protagonista Martin
Klimes, ktery zaloZil v Opavé Galerii Cella a Hovorny amj. zde organizuje
zvukové performance, festivaly Pohyb-Zvuk-Prostor, Minimaraton elektronické

hudby, a fadu dalSich Zivych udélosti na rozhrani obou disciplin.
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Velmi dulezité je také Ostravské centrum Nové hudby, zalozené a vedené
skladatelem Petrem Kotikem, kde vedle velkého mnozstvi hudebnich 1 vizualnich
performanci, v rdmci kazdoro¢niho festivalu nové hudby Ostravské dny 1 mimo n¢j,
probihaji i podnétnd setkani (Petr Kotik, Viktor Pantic¢ek, Ladislav Kupkovi¢ and
Rudolf Komorous. Zacatky Nové hudby v Praze 1959-64, Ostrava, 2008, zdznam
debaty). Pro prazské prostfedi jsou mimotrddné vyznamné aktivity Iniciativy
Skolskd 28, jejiz dva kurétofi, kteif jsou zdrovefi zaméstnanci Centra

audiovizudlnich studii na FAMU, Milo§ Vojtéchovsky a Michal Kindernay.

Tyto ,,pozoruhodné®, avsSak lokdln¢ zcela roztiisténé aktivity by si podle mého
nazoru zaslouZzily komplexné&j$i dokumentaci, a ptredevSim kompetentni reflexi, uz
proto, 7e tato disciplina (resp. multidisciplina) mé nejen ve svéts, ale v Cesku
nejméng¢ stoletou tradici, jak ukdzala napf. Hana Rousova na vystavé mezivalecné
abstrakce v GHMP, kde predstavila kresby Aloise Bilka, Arne Hoska a Jaroslava
Ponce, plastiky Zdenka PeSanka a obrazy FrantiSka Foltyna.

Neddvnd vystava Rytmy Pohyb Svétlo se zase zabyvala pocatecni fazi syntézy
obrazu a hudby z jiného aspektu. Lada Vackova Hubatova, Alena Pomajzlova, Jifi
Pospizsyl a dalsi ji zde predstavili na mnoZstvi materidlu, mj. na obrazech Frantiska

Kupky nebo RiiZzeny Zatkové.

Vystava Vivat musica, jeZ se odehrdla v roce 2014 v Narodni galerii v Praze, a¢

je jeji koncepce rozkrocena velmi doSiroka a oblast vizudlni hudby v ni zistava

o e ey

(prozatim mezioborové kolokvium — viz pozn. €.1. této prace).
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3. O intermedialité a o ¢ase, prostoru a vyznamu v umeéni.
Struény nastin estetickych teorii vnimani.

3.1 O intermedialité

.,V poslednich asi tak deseti letech prechdzeji umeélci podle situace od jednoho
média k druhému, ato v takové mire, Ze tato média ztratila své tradicni formy
a staly se z nich pouhé referencni body. Zddnlivé spontdnnée se po celém sveté Siri
myslenka, Ze jde o body ndhodné, pouZitelné vyhradné jako kritické ndstroje,
urcujici, Ze to které dilo je v zdsadeé hudebni nebo bdsnické povahy. Intermedidlni
pristup klade duraz na dialektiku mezi médii. Netvori-li autor pro vsechna média

a pro svij svet, je mrtvy.

o

(Dick Higgins, Statement on Intermedia, 3. z4ii 1966, New York, preklad Martin
Micka)19

V roce 1966 zformuloval autor uvodniho citatu Dick Higgins, performer, vlivny
¢len a teoretik hnuti Fluxus, toto vyznamné prohldseni k vyvoji uméni posledniho
desetileti. Jakkoliv jsou urcité intermedidlni tendence, obvykle na bazi spojeni slova
(textu) avizudlnich pfedstav, textu ahudby, nebo naptiklad hudby a barevzo,
piirozenou soucasti lidské kultury odeddvna, je tento text zfejm¢ prvnim, v némz se
slovo intermedialita pfimo objevuje azabyvd se jeho vymezenim. Higginsuv
Statement on Intermedia je pro nds vypovédi o to cennéjsi, Ze jde o pohled zevnitt
déni, o autenticky zdznam uvaZovéani o podob& a funkci uméni ve vrcholné fazi
experimentdlniho hnuti, které ve druhé polovin¢ 50. a v prvni poloviné 60. let

v

ovladlo progresivni segment umélecké tvorby napii¢ celym, zdpadni kulturou

o y 21
ovlivnénym svétem.

Hnacim motorem tohoto hnuti bylo pfedevS§im dusili o splynuti s realitou,

o autenti¢nost proZivani, a pfedev§im o moznost bezprosttedniho ovlivnéni samotné

" Higgins 1967

% Tomuto spojeni, které je z intermedidlniho hlediska pro déjiny vytvarného uméni dominantni
oblasti zajmu vénujeme v této praci samostatnou kapitolu. Jen pro ilustraci zde miiZeme uvést, Ze
napiiklad Aristotelova teorie barev, zakladajici se na prevodu souzvukl hudebnich intervalt do
barev, byla Siroce akceptovana aZ do 17.stoletf (viz Aristoteles 1984, s.327-358), kdy ji postupné
nahradila fada paralelnich studii zkoumajicich toto téma z hlediska mnoha disciplin.
' T¥ Gtvrté roku po citovaném prohlaseni Statement on Intermedia (Higgins 1966) nasledovalo v kvétnu
1967 dalsi prohlaSeni téhoz autora s ndzvem Against Movements (Higgins 1967), kde Higgins jiz velmi
konkrétné rozebira situaci v jednotlivych vytvarnych ,,médiich®, a pfedevsim kritizuje jejich ,,modni*
déleni do umélych kategorii — movements.
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reality. Dick Higgins déle ve svém textu konstatuje, Ze ,,po objevu intermédii neni
hlavnim problémem formadlni starost o to, jak je ovladdnout, ale spiSe socidlnéjsi
otdzka, jak jich vyuzit. ...ustfednim problémem, jimZ se v pfiStich deseti letech
budou zaobirat vSichni umélci vS§emi moZnymi formami, nebude az tak dalsi
zkoumdni novych médii aintermédii, ale objevovani zptsobi, jak je vhodné

1w » P 22
a presveédcive vyuzit k tomu, o co ndm jde?*

Jak Higgins dédle ve svém prohldseni konstatuje, bezprostiednim predpokladem
tohoto procesu socializace uméni, vedouci mimo jiné k roz$ifeni intermedidlnich,
respektive konceptudlnich forem, je bezpochyby rozsifeni a vliv masovych médii.
Tuto skuteCnost, kterou feSi fada autor pfed nim, jak pozdéji rozvedeme,
formuluje Higgins ve svém prohldseni takto: ,,V dasledku masového rozsiteni ...
televize aradia proSlo naSe vnimani zménou. Diky komplexnosti tohoto vlivu
ziskdvadme cit pro jednoduchost, pro uméni zaloZené na zdrojovych obrazech...
Stejné, jako tomu bylo u kubistii, Zdddme i my o novy pohled na svét, jde vSak

vV,

o zmeény zdasadnéjsi, nebot’ jsme mén¢ trpélivi a Zene nds vétsi touha proniknout

, , o 23
k zakladnim obrazum.

Z pohledu Dicka Higginse, ale také napiiklad Marschala Mc Luhana, na n€hoz
se Higgins odkazuje, byla socialni argumentace (usili o ovlivnéni spolec¢nosti
samotné) pro vznik konceptudlniho umeéni zdkladnim piedpokladem. Muze se
proto v této souvislosti zdat paradoxni, Ze se jeho tvlir¢i projevy pro svou odliSnost
od veskerych mainstreamovych aktivit zdaji byt Casto vyrazem extravagance
hranicici s asocialitou a jejich redlny dopad se omezuje na spiSe margindlni segment

kulturni vetejnosti.

Otazkami po skute¢ném dopadu uméni na spolecnost se zabyva fada teoretikii,
s nimiZ se v této praci setkdme i v dalSich souvislostech. Napiiklad Th. Adorno,
jakkoliv jinak hodnoti situaci i dopady soudobého uméni spiSe pozitivné, se k této
otdzce vyjadiuje znacné skepticky. Michael Hauser jeho postoj parafrazuje takto:
»Adorno tika, Ze kriticky potencidl uméni je slaby aze se musime zfict jeho

piimého bezprostiedniho vlivu na spole¢nost. Uméni ponechdva spolecnost, kterou

2 Ibid.pozn. 8.
2 Ibid.1.
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napadd, které se dési, nedotéenou.*** Byt se v této souvislosti hovoii predevs§im
o politické angazovanosti uméni, svym zpusobem Ize tuto odpovéd zobecnit:
bezprostfedni dopad uméni na vétSinovou spole€nost zpravidla vskutku neni témét
zaznamenatelny. To vSak neznamend, Ze tento dopad neexistuje — pouze je tieba

hodnotit se znacnym ¢asovym, respektive kulturnim, odstupem.

Konfrontujeme-li tak jiZz dnes Higginsovu vizi s béznou realitou soucasné
umeélecké tvorby, nemtizeme, nez dat Dicku Higginsovi za pravdu. Prosazeni
konceptudlnich ptistupti vedlo zdkonité k destrukci uméni v rdmci jeho tradinich
kategorii. Uméni, které chce svét (v tomto piipadé pifedevSim realitu uméleckého
prostiedi) skute¢né ovlivnit, se musi stat skutecné bezprostiedni, vychdzet smyslem
i formou z redlné Zivotni situace, neuzavirat se do ulity exkluzivni formy a stylu.
Lze samoziejmé klast opét otazky, do jaké miry experimentdlni uméni urcitému
spoleCenskému vyvoji pouze pfedchdzi a nakolik jej skutecné také determinuje.
Toto samoziejm¢ v ramci této prace vyzkoumat nemiiZzeme, zdkladnim jejim
predpokladem (opirajicim se jak o soudy né¢kterych dale citovanych teoretiki,
zaloZenych mimo jiné na reflexi podstatné¢ vzdélengjsi historiezs) je vsak pojeti

umeéni jako jedné z ur€ujicich sloZek celospolecenské reality.

3.2 Inicia¢ni moment této prace: text M. Horyny Nastin geneze problému

syntetizmu v uméni

,Abych vedel, jak Zit, musim zndt i misto, které ndleZi lidskému Zivotu v rdmci
celého kosmu a ve vztahu k tomu, co se na pozadi nesamozrejmosti a nezakotvenosti
lidského Zivota jevi jako prirozeny rdd, jak jej pozorujeme treba na pohybech

kosmickych téles.

(Miroslav Petiicek, Myslet obrazem, 2009)

* Viz Hauser 2005. V tvodu zde Hauser stru¢n& popisuje nové pfitazlivé aspekty Adornovy filosofie a
dale cituje: ,,Nejistota v pojimdni moderny a rostouci rozcarovdni z interpretacnich omezenosti jak
normativnich teorii, tak poststrukturalismu je pravdépodobné jednou z hlavnich pricin dnesniho zdjmu

o Adornovo dilo...*

2 Jako ptiklad za vSechny prostorové naro¢néjsi teorie 1ze uvést esej architekta Stana Allena Trace
Elements (Allen 2006), ktery pfedstavuje vyznam geneze konceptudlniho uméni zasazenim do
historického kontextu, s pomoci nasledujictho piiméru: ,.Jaky vyznam by mél mit koncept v uméni? Jaké
jsou vztahy mezi zdmérem a vyslednou podobou dila? Mohlo by uméni byt redukovdno na navrh (skicu)
nebo popis? Je uméni dilo, proces, nebo ndpad? V téchto otdzkéch je dilo Marcela Duchampa pro dvacété
stoleti reprezentativni stejnym zptsobem, jako Giottovo dilo pro vyvoj stoleti ¢trnactého.*
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vV,

teoreticky text, jenZ je velmi netypicky, ato hned z né€kolika divodi: je velmi
struény, pouhé dv¢ strany textu, avSak mimofaddné obsaZny a poutavy. Metodicky
stoji na pomezi filosofie, sémiotiky, teorie uméni a hermeneutiky. Jeho tématem
jsou pfiCiny intermedidlni tvorby, piedevSim historické, avSak také filosofické
a sémantické. Jde oudvodni text ke knize o velmi soucasném a velmi
experimentdlnim fenoménu, kterym jsou grafické partitury. Jeho autorem je pfitom
paradoxné¢ jeden z nejuzndvangéjsSich historikli uméni v oboru barokniho uméni. Jde
o knihu s ndzvem Partitury, grafickd hudba, fonickd poezie, akce, parafrdze,
interpretace, uspofadanou v roce 1980 Jifim Valochem, vydanou Jazzovou sekci

v edici Jazzpetit a je jedinou knihou, kterd u nds vyhradné k tomuto tématu kdy

vyéla.26 Autorem uvodniho textu je historik uméni Mojmir Horyna.

To pozoruhodné na tomto textu je vSak nejen skuteCnost, Ze byl psin
z perspektivy historika, jehoZ obvyklymi vychodisky bylo duchovné, respektive
kiestansky ukotvené uméni zaloZené na smyslové-estetickém zobrazivém a navic
figurativnim zdaklad€, a odliSném historickém a kulturnim kontextu, ale predevSim
fakt, Ze tento kratky text obsahuje, byt jen zminkou, témét vSechny klicové indicie
pro teoretickou interpretaci predmétu. Tento text, podobné jako po dlouhou dobu i
celé téma grafickych partitur, zGstal témét zcela stranou jakékoliv pozornosti
dalSich badateld. S vielou vzpominkou na pana profesora se zde toto historické
opomenuti pokusim alesponi ¢aste€né napravit: vzhledem k nedocenénému vlivu (a
relativni nedostupnosti) této mini studie, rozhodla jsem se zde ocitovat rozsahlé
pasédze, zejména z jeji zavérecné, analytické cdsti.”

Na pocatku Horyna vyzdvihuje vyznam experimentdlniho uméni jako takového
— neustdlou inovativni schopnost uméni, v soucasnosti stéle vice ptekracujici meze
uméleckych druhii ,,které normativni estetiky i soucasna konvencni tvorba pocit'uji

jesté jako bytostn¢ oddélené*.

V dalSich nastifiuje historické podoby intermediality: ,,v fecké filosofii byl
konstatovan spolecny koien v§ech uméni v jejich zakladné napodobivém charakteru
(...), kterd ovSem nemifi vzdy ,.k zachyceni vnéjsi, proménlivé, fenomendlni vrstvy

skuteCnosti, nybrz k neproménnému véénému fadu harmonie byti.“ (...) a touto

M. Horyna, Ndstin geneze problému syntetizmu v umeni; in: Valoch 1980, nestr
¥ Viz Valoch 1980, nestr.
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podstatné zakladajici relaci jsou (vSechny druhy skute¢né hlubokého uméni) vnitiné
spiiznény.* Horyna déle zminuje Pythagorejskou kosmologii, k jejimuz zachyceni
(participaci na ni) vSechna dila sméfuji, pti¢emz Platéntiv pfistup jim tuto moznost
odepird, zatimco Aristotelovo pojeti ji opct rehabilituje (moudrost umélcova se
podoba moudrosti filosofove). Piedstava universdlniho tadu se v nésledujicich
staletich zna¢n¢ méni, avSak podstata vztahovani se k nému zlstdva pro vSechna
umeéni stejnd. ,,Jesté na sklonku stifedovéku umélec nebyl tak vizce omezen na sviij
specificky vnéjsi vyrazovy materidl: hudebnik na zvuk, malii na barvu, ale Ze
vSichni vychdzeli ze stejnych, urcitym zpiisobem stabilizovanych zdkladen (...)
vyvozenych s filosofické struktury. Umeélci, byli soucasné i vedci v tehdejsim slova

smyslu. (M.Venhoda)

Predstava fddu byti v renesanci je zaloZena nové a podstatné na matematickém
schématu, ktery sjednocuje vychodiska pro architekturu, malbu, plastiku i hudebni
dila (naptiklad z poc¢atki franko-flamské Skoly). Struktura dila je zde dvouvrstevna:
na spekulativnim matematickém ptidorysu, ktery predstavuje hlubsi symbolicko-
fadovou rovinu vyznamovosti dila odkazujici opét k bozskému tadu, je vlastni
smysloveé piistupnd vrstva. Tyto nové postupy souvisi se vznikem novych systémt
notaci, ¢asto dokonce zajimavého vytvarného charakteru (kruhové notace apod.),
ale maji také dalsi aspekty v novych typech esoterickych systémil kosmologického
typu z oblasti astrologie, alchymie, symboliky c¢isel atd., pfiCemZz matematické
spekulace nabyva stdle siln¢jStho vlivu, byt pfitom ztrdci na své puvodni

racionalite.

V uméni baroka pak dochdzi fenomenalizaci arelativizaci vuc¢i subjektu
v uméleckém dile, ksileni dramatizace vystavby hudebniho dila, v zdsadni
strukturdlni paralele k nové (novoveké) filosofii: sebereflektujici subjekt, diraz na
gnoseologii, na maximdlni prozitek, vSeobecnd subjektivizace svéta. ,,Védoma
relativizace vuci divaku, pocitani s jeho piitomnosti a jeho pohybem (psychickym

¢i fyzickym) predstavuje latentni konceptualni aspekt barokni tvorby.*

Klasicismus pak v protikladu k teatrdlnosti baroka (kterd podle jeho nézoru
piinesla profanaci uméni) konstatuje autonomii a svébytnost oproti dobovym
mySlenkovym komplexiim. Tento moment pak spolu se zdkladnim motivem
novovékého subjektivismu pak v dialektickém napéti uréuje vyvoj uméni 19.

stoleti: uméni se na jedné strané ¢lovéka zasadné dotyka (...), na druhé strané
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zaCind sledovat vlastni problémy a jeho systematika tvoii vlastni svét: Casto jesté
v duchu renesancniho pojeti chdpany jako sféra vyssi, opravdovéjsi zkuSenosti.*
Oba tyto myslenkové aspekty lze sledovat 1 videji komplexniho dila pozdniho
romantismu (tzv. Gesammtkunstwerk) systetizujici jednotlivé umélecké druhy,

spojené jak jednotou fundamentélni, tak jednotou ucinu. (...).“

Zbyvajici Cast textu se mizdd natolik pregnantni, Ze ji rad€ji ponechdvim

v plném znéni:

,sJednim z podstatnych rysi vlastntho moderniho uméni oproti tvorbé
piedchozich epoch je jeho nemetafyzicky koncept. Zda se, jakoby moderni umélec
se nezajimal ani o to, co je, ani o to, co se jevi, nybrz o to, ,jak‘ se jevi, ,jak‘ zni
atd. Tento pfesun zdjmu k vlastni struktufe a materialit€¢ dila je prohloubenim
naroku autonomie uméleckého, na druhé stran¢ pak bytostnym komplementem
ontologické otevienosti moderniho mysleni. Pravé v tomto smyslu je mimoradné
pronikavy postieh R. Ingaardena konstatujici, Ze ndmétem moderniho abstraktniho
malifstvi byla malba sama (tedy samotnd materialita vytvarného dila s jeji fddovou
potenci, z hlediska autonomii uméleckého apriorni zobrazeni). Vyznamové
analogicky je i1 zndmy vyrok I. Stravinského -charakterizujici hudbu jako
»projektovani moznych fadi“. Vyvoj moderni hudby mu dava zapravdu, pfi¢emz
experimentalni zkoumani ,,materiality* uméleckého druhu neni Zddnym ,,prazdnym
formalismem®, nybrz (tim, jak kazd4d uspotfddanost je vlastn¢ sdélenim) je
fundamentdlnim odkryvanim novych komunikativnich modt arovin uméni. S.
Langerovd ve své filozofii hudby charakterizuje tuto jako ,,neukonceny symbol*
a srovnava jeji povahu s charakterem mytu, pro ktery je rovnéZ charakteristicka
nerozliSenost procesu a vysledku tvorby. Navazuje pfitom na origindlni dosud
nedocenény a Casto i nepochopeny systém filozofie kultury jako historického

pohybu symbolickych forem némeckého myslitele E. Cassirera.

V tomto obratu moderniho uméni k odhalovan{ latentni fddové diisaZnosti svych
vlastnich prostfedkii mizeme konstatovat uritou analogii se zaméfenim starSiho
umeéni k pfedpoklddané universdlni harmonii. Podstatny rozdil je vSak v tom, Ze
diive byla tato harmonie chdpana jako dand, bozsky urcend ¢i tvofend a dkolem
umeéni bylo jeji zjeveni v napodobé. Nyni vSak je fadovost aktivné nachédzena jako
moznost samotnych uméleckych prostfedkii a tvorbou konstituovdna. Zminény

rozdil je pak zcela ve shod¢€ s novym pojetim svéta jako otevieného dynamického
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systému. Radovost uméni tedy neni ¢imsi, k ¢emu dila sméfuji a co pasivné zrcadli,
nybrz je problémem jejich spolecné podstaty jako lidskych kulturnich akth
symbolické konstituce svéta. V tomto kontextu teprve plné vynikne zdvaZnost
konstatovani W. v. Humboldta, dle n¢hoz je ,,uméni nejlidstéjsi ze vSech lidskych
vytvoria®“. Novd tematizace umélecké tvorby rovnéz otevird platformu nové
tematizované syntézy ruznych uméleckych obort. V sou¢asném vytvarném umeéni
anové hudbé tvoii v poslednich desetiletich syntetizujici projevy jiZ zajimavou

a souvislou, hluboce podnétnou linii tvorby.* (Horyna, 1978)

Text dale v katalogu nepiimo pokracuje stati k experimentdlni tvorbé bésnika
a malife Véclava Vokolka, jakoZto osobnosti ve své polarizované tvorbé (mezi
vytvarnym uménim a literaturou), v niZ se jiZz vénuje piimé analyze grafickych
partitur samotnych. Konstatuje, ,,Ze vyvoj novych kompozi¢nich a reproduk¢nich
technik, (...) vedl k podstatnému prehodnoceni znakového schematismu vizudlniho
zdznamu hudebniho dila a k origindlnim novym feSenim, z nichZ nékterd vykazuji 1
mimofadnou vytvarnou zajimavost a kvalitu®. Citaci Boguslawa Schiffera doklada
bezprostiedni vyvoj grafickych partitur od pocatki elektronické hudby
(Stockhausenova Studie II): ,,...architektonicky vykres, feSici kazdy detail
konstrukéniho celku musi byt nahrazen skicovitym, otevienym zdznamem,
ponechavajicim prostor k dotvofeni. Ekvivalentem takové skici je v nové hudebni
notaci grafika. Grafickd hudba je hudba sugerovand, zaznamenana v celku,
v drobnych detailech svobodné dotvarend. Analogie k aleatorismu je zde ndpadnd.*

(B. Schiiffer *%).

Horynovym vlastnim rozborem Vokolkovy tvorby se budeme bliZze zabyvat

v kapitole o ¢eskych autorech grafické hudby (respektive hudebni grafiky).

Dovolim si tento text, jenZ pozoruhodné komplexnim zpiisobem kombinuje
synteticky 1 analyticky pfistup, ilustrovat v nasledujici Casti této prace nékterymi
konkrétnimi piiklady z obdobi historického a posléze 1 z oblasti konceptudlniho

uméni dvacatého stoleti.

% Boguslaw Schiiffer, viz (Schaffer 1976)
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3.3 Bezprostiedni vychodiska grafickych partitur: KONCEPT, NAHODA,
TICHO

3.3.1 Marcel Duchamp, Evropa a desdtd léta

Jednim z podstatnych principi, jeZ vedly k rozpadu tradi¢nich tvir¢ich forem

jak v hudebni, tak vytvarné oblasti bylo zapojeni ndhody do procesu tvorby.

Jednim z prvnich, kdo tuto vyzvu ze strany reality védomé piijal za
plnohodnotny tviréi prvek, byl Marcel Duchamp. V dubnu roku 1910 piedstavil
své dilo, pfimo pfedznamendvajici pozd¢jsi ready-mades, Bilboquet, dfevénou
hracku sklddajici se z koule aozdobné tyCky, aopatfil jej vénovanim svému
némeckému pftiteli Maxi Bergmannovizg. Podle pozd¢jsich interpretaci mohl mit
objekt sexudlni konotace a mohl byt upominkou na spole¢nou vypravu obou pratel

do nékterého z erotickych podnikti na Pigalle.

V tomto obdobi pafizském obdobi se Duchamp s intenzivné stykal predevS§im
s Picabiou a s fadou dalSich progresivnich osobnosti tehdej$i umélecké scény —
s kubisty i1 pozd¢jSimi dadaisty a futuristy, ale také napiiklad s matematikem
Mauricem Princetem, s nimZ intenzivné¢ diskutuji otazky tfi- 1 ¢tyfdimenziondlniho

30
prostoru.

Mezi lety 1912 a 1915, ve svém patizském (a ¢aste€né¢ mnichovském) obdobi,
pied pfesunem do New Yorku, tedy asi ve stejné dobé kdy Duchamp vytvoril sva
zéasadni dila jako Akt sestupujici ze schodii ¢. 2 (Nude Descending the Stairs, No. 2,
1912) nebo Nevéstu (Bride, 1912), a ovSem své prvni Siroce zndmé ready-mades
Bicycle Wheel (1913), Bottle Dryer (1914) adalsi, pracoval Duchamp také
s nékolika origindlnimi hudebnimi ideami. VétSina jeho pokusii se bohuZzel
nezachovala, podle tfi dochovanych vsak lze prokazatelné oznacit Duchampa za
jednoho z prvnich experimentitori nejen s vytvarnymi (coZ je nezpochybnitelné),
ale rovnéZ s hudebnimi formami, byt on sdm se hudebnikem byt necitil a své
hudebni vytvory ziejmé nezamyslel realizovat. Zachovaly se dvé skladby zaloZené

na ,,chance operations*, nadhodnych operacich ajedna partitura pro hudebni

* (Duchamp-Man Ray—Picabia 2008, s. 177-178)

% Tyto pravidelné (ned&lni) schiizky se konaji zejména v dom& Duchmpova star§iho bratra Eugena

v Puteaux na periferii v zdpadni ¢asti Patize, kde se postupné od roku 1906 schazi — obvykle v ned¢li —
fadaumélci, mezi jinymi Albert Gleizes, Jean Metzinger, Fernand Léger, Robert de la Fresnaye a

;oM

pochopiteln€ blizky pfitel Guillaume Apollinaire.
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happening (!).

Qvazi hudebni notace s ndzvem Erratum Musical pro tii hlasy, z roku 1913, byla
poprvé publikovana v roce 1934. Vznikla na zdkladé ndhodného generovéni cisel,
podle nichz pak umistil noty do notové osnovy. Druhd skladba nese nazev La
Mariée mise a nu par ses célibataires méme. Erratum Musical. (1913) nebyla
dokoncena, ani za Duchampova Zivota publikovdna. Podle instrukci v rukopisu
notace méla byt skladba interpretovdna kromé klaviru také mechanickymi néstroji
(ptedméty), pticemz role interpreta méla byt redukovédna na vykonavatele urcitych
mechanickych procest. Instrukce také obsahuji popis ,,apardtu, generujiciho
a zaznamenavajictho jednotlivé hudebni useky, sloZzeného z trychtyfe, né€kolika

vozikl a velkého poctu kouli, oznacenych ¢isly (a pravdépodobné tabule nebo

N . 4 Ly 31
n¢jakého zaznamového média).

Tyto skladby s velkym ptedstihem pfedznamenaly skladby Johna Cage zalozené
na podobném principu, napiiklad Music of Changes (1951)32, kterd je Casto

povazovana za v tomto ohledu pralomovou.

Na rozdil od vétSiny dalSich avantgardnich tvlrct grafickych partitur (K. P.
Rohl, Ponc aj.), se navic u Duchampa dostivd fenomén garfické partitury do
kontextu vytvarného happeningu, nebo spiSe eventu (malého experimentédlniho

utvaru, usilujiciho o propojeni vice uméleckych oblasti), jez dobie zndme z 60.let.

Duchamptiv zdanlivé zcela bezprecedentni krok smérem k realité, provedeny
navic na hudebnim poli, na némz se Duchamp v jinych souvislostech nepohyboval,
nds do jist¢é miry opraviiuje, abychom vyznam toho, co znamend tento ¢in pro

vytvarné umeéni, analogicky pienesli také zpét na pole hudebni.

Duchampovo zverejneni ready-mades jakoZto uméleckych objektii nastolilo
teorii umeni jakoZto univerzdlniho tviirctho konceptu, néceho, co se podobd
fyzikdlnim vlastnostem elektromagnetického pole. Pokud je objekt nebo akce

dostatecné silne nabity touto ,,umeleckou energii“, stdavd se automaticky nositelem

3! Petr Kotik. Liner Notes to CD "The Music of Marcel Duchamp", Edition Block + Paula Cooper
Gallery, 1991. V poslednich letech doslo k n¢kolika pokusiim o interpretaci téchto skladeb, nekteré je

mozné shlédnout na internetu, napiiklad: https://vimeo.com/54930332

32 Sylvere Lotringer, Becoming Duchamp. www.Toutfait.com. Pfecteno 5.10.2014.
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umeni. Vzhledem k vSeobecnému pfijeti vytvarného konceptu, jakozto davno
etablované umeélecké discipliny, naprostou vétSinou umélecké, uméleckohistorické i
ostatni vefejnosti, je pro nds, vytvarniky ¢i vytvarné teoretiky, mnohem snaz$i
piijmout stejnym zpusobem také koncept zcela univerzdlniho, takika ni¢im

neomezeného pojeti hudebni partitury.

Adorno™ v reakci na tvorbu Marcela Duchampa, ktery byl zfejmé prvnim, kdo
(asi vroce 1914) pouzil termin anti-art v souvislosti sready-mades uvedl, Ze
,-..even the abolition of art is respectful of art because it takes the truth claim of art

seriously.

3.3.2 Dada

»Dada vytvofilo v modernim uméni novy fad, jehoz vlivy citime jeSt¢ dnes.
Nebylo uméleckym hnutim v tradicnim slova smyslu, bylo spiSe boufi, kterd se
pfihnala na uméni oné dobyjako valka na narody zanechalo za sebou novy den,
vnémZ se energie napéchované v Dada a vyzafujici zn¢ho dokumentovaly
v novych formdach, novych materidlech, novych idejich i novych lidech a na nové
lidi se rovnéz obracely.” (...) ,,Dada nemélo Zadné jednotné formy, mélo vSak
novou uméleckou etiku, zniZ potom, vlastné necekané, vznikaly nové formy.
Vyraz této etiky byl v riznych zemich riizny. Projevovala se n¢kdy jako uméni,
a pak zase jako totdlni popfeni umeéni, nékdy hluboce mordln¢, nékdy naprosto

amoralné.*

Ve chvili, kdy basnik, spisovatel, filosof a divadelnik Hugo Ball zaloZzil spolu se
svou pfitelkyni Emmy Henningsovou 5. dnora 1916 Cabaret Voltaire, ve
Spiegelgasse v Curychu, a vytvofil tim dynamickou situaci, na niz bylo tfeba
reagovat.

Vv s

K této skupince se zdhy pfidala pozd&jsi rumunskd sekce dada: Tristan Tzara
a Marcel a Georges Jancovi, o néco pozd¢ji 1ékat Dr. Richard Huelsenbeck, malit
a basnik Hans Arp ze Strasburku, je$té pozd&ji Dr. Walter Serner. Marce Jancvo
dodaval kabaretu spolu s Marcelem Slodkim plakaty, spolu s Maxem
Oppenheimerem (Moppem) dekorace a masky pro tance. Tzara, jako nejvice

energicky a zapdleny dadista vyddval Casopis (prvni Cislo Casopisu Dada vyslo

33 Adorno 1970
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v Cervenci 1917) a manifesty” ', v nichZ ,,basnicky formuloval smérnice, obsah

«3

a antiobsah Dada*>”. Tim vifm byl zfizen mezindrodni status Dada. V dalSich

Cislech casopisu Dada se pak Tzarovi podafilo prezentovat vykvét mladé
,dadaistické* generace, publikoval zde André Breton, Aragon, Soupault, Eluard,
Ribemont-Dessaignese, atd. Konce, roku 1916 zaloZena Galerie Dada — oteviena
v unoru 1917 v Tiefenhofe v Curychu (Kabaret Voltaire byl mezitim na protest
spotfadanych ob¢anti Curychu zavien) — aktivita Dada pak pokracovala témét stejné

intenzivné, jen s ponékud mensim ramusem (s.5).

Recitace bdsni najednou (vice autori najednou — kazdy své basné: Tzara,
Huelsenbeck a Arp). Arp, Tzara a Serner spolu zkomponovali cyklus bésni pro
simultdnni pfednes ,,Hyperbola o krokodylu-kadetnikovi a holi Spacirce®. V této
kompozici psal kazdy stiidavé jednu vét. Byl to zdrodek automatickych textt.
Spilani publiku (kravaly) — technika provokace, kterd pozdégji sehrdla velmi

podstatnou roli v metodéach prezentace Dada i v jeho pozd¢jSich centrech.

3.3.3 Nahoda, vdd a zvukové bdsné

V Cervnu 1917 navrhl Hugo Ball jako svlij novy pfispévek k Dada, ze bude
pfedcitat své abstraktni basné v dramatické podobé formé€. ,,Rozhodnuti poezie
upustit od rveci z podobnych ditvodii jako malirstvi od predmetu je pred ndmi.
Takovéhle veci tu snad jeste nikdy nebyly. Temito tonickymi bdsnemi se chceme
vzddt teci, kterou zpustosil a znemoZnil Zurnalismus. Musime bdsnictvi uchovat

Vv,

Jjeho nejsvetejsi doménu

Zatimco v prvnim, Zivelném obdobi se Dada realizovalo piedevéSim
ve svéraznych performancich a literarnich, pseudoliterarnich vybojich, nasledoval
nyni, ve druhé, ponékud rozvolnujici fazi dada posun k vytvarnému uméni.
Ptidavali se vice vytvarni umélci (Arp, Janco. Luthy, Baumann, Richter,...), konaly
se vystavy Kléa, Kandinského a Chirica. Richter poetickym stylem upozoriuje na
to, ze v jejich tvorbé byla stile vice patrnd tendence ke zbavovani se objektu

a k abstraktni malb¢: ,,Bdsnici jako sprdvci vitae contemplativae: jako zvéstovatelé

* Tristan Tzara, Manifeste de Monsieur Antipyrin, Zurich, 1916, Tristan Tzara, Lyra de ses oeuvres et le
Manifeste Dada 1918, Mardi dle 23 Juillet a 8 ¥2 heures de soir, 1918 a dal$ich 33 manifesti Dada.

3 Richter 1969, s. 5.
%% Hugo Ball, Lautgedicht, Ziirich 1917 viz Richter 1969, s. 19.
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nadpiirozené reli znakii... je ie¢ znaku vlastni reci rdaje?

Koncentrace na znak byla velmi typickym rysem pro celd desata 1éta, z nichz pak
vyustila do rGznorodych konstruktivistickych tendenci, jak napiiklad ve Skole
Bauhausu, tak v jinych, vnitfn¢ spfiznénych skupindch napifi¢ mnoha zemémi

(Rusko, USA atd.).

K bliz§im okolnostem tohoto pro nase téma mimofddn¢ vyznamného fenoménu
se vratime v nésledujici kapitole, pojednavajici vice o spojeni hudby (t6nu, rytmu,
atd.) a obrazu (barvy, znaku) na zdklad¢ predevSim psychologickych (smyslovych)

souvislosti.

Radikélni odmitani vSech pravidel uméni ptfivedl dadaisty, stejn¢ jako diive
Duchampa, do jakéhosi bodu nula, kdy bylo v§e mozné, ktery znamenal absolutni
svobodu. Umélecky potencidl byl v tomto bod¢ nekone¢ny. Hans Richter ve svych
vzpominkdch® popisuje udélost (pravd&podobné zroku 1916), kdy Hans Arp
jednoho dne roztrhal svou nevydatfenou kresbu, nechal ttrzky slétnout na zem,
pricemz v tomto ndhodném uspotfadéni spatfil obraz, ktery pak piesné v této podobé¢
slepil. Také ostatni dadaisté curySského okruhu i v pozdéjSich fazich pfijali ndhodu
za jedno z urcujicich hledisek svého ,,nového* uméni (antiuméni). Tento postoj, jak
bylo zvykem, zformuloval Hans Arp v prohlaSeni: ,,Zdkon nihody, ktery v sob¢
zahrnuje vSechny zdkony, je nepochytitelny ve svém prazdklad¢€, z né¢hoz stoupa
Zivot, lze ho proZzit jenom v naprostém odevzdani nevédomému. Tvrdim, Ze ten,

kdo je tohoto zdkona poslusen, vytvaii Cisty zivot.”

To ovSem neznamend, Ze ndhoda byla nutnym znakem vSech idei dadismu.
Naopak, principem dada byla otevienost vli¢i v§em tvaréim principiim, tedy i fadu,
ato Casto v sofistikovanych kombinacich 0bojﬂ10.40 ,»Mezi absolutni svobodou
anovym fadem se rysoval Zivotni prostor, problém uméni a antiuméni Dada. Spojit
spontaneitu s planem se stalo pak vlastnim pracovnim cilem, jemuZz jsme se
Svédskym malifem Eggelingem vénovali nasledujici tii roky. Jakoby historickym

procesem jsme doSli pies malifstvi k abstraktnimu filmu, na jehoZ vzniku mél

*" Richter, 1969. 5.20

* Richter 1969. 5.6

*(Richter 1969. 5.7

* Coz je princip, ktery tehdy i pozdé&ji uplatiiovala fada tviirci — Duchamp a Cage, ale napiiklad také

v Cechéch Milan Grygar nebo Zdenék Sykora, stejné jako vétsina hudebnich skladateld, kteff s ndhodou
zachézeli.
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Eggeling podstatny podil.«*!

3.3.4 Uméni hluku

,s This Revolution of Music is Paralleled by the Increasiing Proliferation of

Machinery‘

Luigi Russolo, The Art of Noise, 1913

Historie experimentdlnich hudebnich nastroju je dlouh4, spletitd a navic v mnoha

studiich pomérné dobie popsané42. Vzdame se zde proto systematického popisu
jejich historického vyvoje a namisto toho se zaméfim pouze na nékolik momentd,
které se pfimo vztahuji k naSemu tématu, zpravidla tim zplisobem, Ze pfispéli svym
dilem k dalSimu naruSeni klasické hudebni formy, a tim také k rozkladu hudebni
notace. Zminéné kritérium je vSak znac¢né relativni, nebot k vétSin¢ téchto
historickych experimentédlnich ndstroji se ndm nedochovaly zadné ukéazky notaci.
Nicméné lze predpoklddat, Ze kazdy z téchto praktickych pfispévki k dobovym
teoriim poznani ma v d&jinach experimentidlniho umeéni a intermediality své

nezastupitelné misto.

O nastrojich, které byly sestrojeny se zamérem propojeni zvuku a obrazu na
zéklad¢ teorii vnimani barev aténli, pojedndme vice v kapitole vénované tzv.

historii barevného klaviru.

Jednim z prvnich, kdo se systemati¢téji zabyval adekvatnosti hudebni notace
a moznostmi jeji radikdlni promény byl italsky skladatel aklavirista Ferruccio

Busoni.

Ten v roce 1907 publikoval své stéZejni teoretické dilo (Nova estetika hudby)43,
ve kterém vyjadiuje nespokojenost s pfiliSnou formalni svazanosti dosavadni hudby
a predvidd, Ze hudba budoucnosti bude zaloZena na rozdé€leni oktdvy na vice nez
dvandct toni. Jeho piesvédceni, Ze ,,Hudba se zrodila svobodnd a ziskéni svobody

je jejim osudem®, hluboce ovlivnila jeho studenty, zejména Edgarda Varese

* Richter 1969. 5.7
2 Viz Lébl 1966, Syrovy 1984, Gustar 2007, Raszka 2010.

*3 Busoni 1907
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a Percyho Graingera, ktefi pozdé¢ji sehrdli vyznamnou roli v rozvoji hudby 20.
stoleti. Ve své publikaci mimo jiné poukazuje na elektrické a jiné nové formy

hudby jako zdroje inspirace pro hudbu budouci.

V uzkém kontaktu s Busonim byly také nékteii z umélcu, ktefi se jen o malo
pozdéji zacali angazovat ve futuristickém hnuti. Skupina italskych umélcii kolem
Filippa Tommasa Marinettiho a Luigi Russola se Busoniho dilem silné inspirovala
ajednou z jejich prvnich aktivit byl projekt futuristické hudby, jejiz koncepci
publikoval Luigi Russolo v roce 1913 ve zndmém manifestu Uméni hluku a dalSich
textech. Formulovala v nich novou hudebni estetiku charakterizovanou vyuZzitim
rozmanitych zvukl a hlukd a pouZitim novych hudebnich ndstroji a piistroji pro
jejich vytvéreni. Luigi Russolo zacal vroce 1913 tyto mysSlenky uskuteciiovat
prakticky. S Ugem Piattim zacali stavét soubor hlukovych ndstroju, které nazvali

Intonarumori. (obr.6.)

Tento manifest nebyl prvnim — jiz pouze doplnoval aucelené¢ shrnoval
proklamace k nové hudebni estetice z prvniho manifestu (1911), na jehoz zdkladé
uspotfadal Russolo s Marinettim koncert futuristické hudby v Teatro dal Verme
v Milan¢ s nazvem Uméni hluku. Koncertni hudba byla slozena z redlnych zvuk,
jako Soupdani, vyti, fvani, ¢i mumléni. Samotny koncert se sklddal ze 4 Casti:
Procitnuti mésta, Setkdani automobili a letadel, Jidlo na hotelové terase a Sarvdtka
v odze abyl doprovdzen vSemi devatendcti himotic¢i (Intonarumori) vytvoienymi

Russolem a Uggem Piattim™". Postupné bylo vytvofeno dvacet devét téchto

hlukovych néstrojﬁ45. Zdroj néstroji byl elektricky a mechanicky. Pro pohon
mechanickych néstroji slouzily kliky umisténé na zadni sténé skiini, kde byly téz
paky pro ovladani vysky, ptfipadné i barvy zvuku. I kdyz byl Russolo plodnym
autorem, z jeho hudebni poziistalosti se dochovaly pouze 2 skladby, které nahodou
ve zvukovych dokumentech objevil némecky muzikolog Fred K. Prieberg. Slo
o chordl a serenddu ze staré, téméf znicené desky His Masters Voice R 691 946. Poté
se konaly jestd dalii tii koncerty futuristické hudby v Théatre des Champs Elysées
v Paiizi.

Nékteré principy futuristické hudby pozdéji (v roce 1917) ptejala skupina Sesti

* Russolo 2009

Dostupné z: < http://en.wikipedia.org/wiki/Electronic_music >
* Gustar 2007, s. 112

' Lébl 1966, s. 14
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pafizskych umélct z okruhu experimentiatora par excelance Jeana Cocteaua,
zalozend z iniciativy Henri Colleta podnazvem Sestka *’. Své koncerty hrdli Gasto
na nastroje, na néz Casto hrat pfili§ neuméli nebo na ne-néstroje, jako napiiklad
Druhd sestava nabytkové hudby (Chez un 'bistrot’ a Un Salon, 1920). Skladali také
spolecné hudbu na texty Jeana Cocteaua, napiiklad slavny balet Les Mariés de la
Tour Eiffel (1921). Vedle Cocteaua byl tviré¢im duchem jejich oruhu také Eric
Satie, s nimZ nékteii &lenové Sestky napiiklad zprodukovali predstaveni Parade,
kde (podle vzpominek Ivryho) ,,hrdli na néjaké hluky vydavajici ndstroje dodané

Cocteauem®.

JiZ z roku 1912 pochazeji také prvni pokusy s upravenym klavirem (doplnénym
o ruzné zn&jici pfedméty) amerického skladatele Henryho Cowella, na néZ pozdéji
védom¢ navdzal Edgar Varése i John Cage. Cowell také expresivné rozvinul jiz
diive pouzivané netradi¢ni zpusoby hry na klavir (dlani, predloktim, na struny atd.
— tzv. Cluster). Je také napiiklad autorem Elastické skladby, jejiz délka se méni
podle vile interpreta a riznych vnéjSich okolnosti — vyuZiva tedy princip ndhody
(aleatorni princip), ktery zhruba ve stejné dob¢ jako Marcel Duchamp se svymi

aleatornimi partiturami Errat.

Edgar Varése, jeden z nejslavngjSich, ale také nejranéjSich prikopnikli Nové
hudby vyuzival ve svych skladbach mnozstvi neobvyklych néstroji nebo prosté jen
akustickych predméti (sirény apod.), ¢imz védomé navazoval také na italské
futuristy. V roce 1930 dokoncil jednu z svych nejslavnéjSich ,,neelektronickych
skladeb* Ionisation, urCenou pro perkuse a ndstroje, jejichZ existenci teprve
piedvidal. Popsal vSak charakter zvuku, ktery by mély vydavat, a predstavy
o zpusobu a metodich, jak ho dosdhnout. Hudebni skladatel se timto stava
objevitelem a navrhovatelem zvukovych moZnosti a technik, smétujicich k novym
dimenzim chapéni hudby. Diky grantové podpoie na vyvoj novych ndstroji vyvinul
Varése tzv. hmatnikovy theremin, jeden z prvnich elektronickych ndstroj,

upraveny jako violoncello, jeZ pak vyuZziva ve svych skladbach a déle rozviji.
V ramci svého experimentdlniho potencidlu se tyto ndstroje snaZi zachytit
novym zpusobem pfistoupit k produkci, potazmo vnimani a pozd¢ji také

zaznamendvani zvuku. Zpravidla pii tomto procesu né&jakym zpisobem snazi

* Jméno prejala skupina podle slavné ruské skupiny Pétka a jejimi ¢leny byli: Honegger, Durey,
Tailleferre, Auric, Poulenc a Ivry (Lébl 1966, s. 15)
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piiblizit ur¢itému vychodisku z reality: Casteliiv barevny klavir a vétSina jeho
pozdéjsich variant se pokousi zprostiedkovat skutecny proZite synestezie (spojitého
vnimani zvukll nebo rytma abarev ¢i jinych dvou tradi¢né oddélenych veli€in).
Souvislost Russolova konceptu Intonarumori s redlnym svétem je zjevna: pokousi
se maximaln¢ piibliZit redlné zvukové situaci (Procitnuti mésta, Setkdni automobilii
a letadel, Jidlo na hotelové terase a Sarvdtka v odze), ato nejen v abstraktni
pocitové roviné jako napiiklad impresionistickd hudba, ale zcela konkrétn , sice
pouze imitaci redlnych zvukt, avSak co nejpfesnéjsi. Jde sice o hru podle predem
stanoveného planu, zaznamenaného do prospektivni notace, avSak oproti klasické

striktni notaci obsahuje tento pfistup zna¢nou interpretacni volnost.

Russolovo Umeéni hluku posléze bezprostiedné ovlivnilo genezi fenoménu —
konkrétni hudby — musique concréte, ktera definitivné zrovnopravnila vyuZziti
,hehudebnich zvukt(“, tedy hlukti. Pierre Schiffer, zakladatel a propagétor
konkrétni hudby, védomé& navdzal na hudebni ¢innost Luigiho Russola, a od roku

MV

1948 tak zacala v noveé vzniklém nahravacim studiu v Pafizi vznikat studiova sbirka

hluk.

3.3.5 John Cage, komplexni realismus, nahoda a svétocary

V podstaté v§echny zminéné postupy (Cowella, Bussotiho, futuristi i Varéseho),
rozsifené o fadu dalSich uplatnil ve své tvorbé John Cage, jehoZ vyznam vSak
spo¢iva piedevsim v radikdlnosti, s niZ své myslenky realizoval. Cageovy ranné
pokusy s aleatorikou, ale také supravenym klavirem artznymi jinymi zdroji
zvukil, maji zcela prokazatelné zdklad v rannych kontaktech s Varésem, Cowellem
a zprostfedkované té7z s futristy. John Cage ovSem svym zaujetim, dislednosti
a programovou otevienosti vSem vn&jSim i zcela niternym impulsim dokazal
dovést vSechny tyto ideje ke komplexnimu uplatnéni jakozto umeéleckého a také
filosofického principu. Zisadnim momentem pro novou hudbu je jeho teorie
neurcenosti (princip ndhody), kterou definitivné zavadi do hudebni tvorby, a déle
diraz na performanci a v neposledni fadé otevieni moZnosti experimentu ("vSechno

je mozné*).

Americkd historicka Joan Retallack ve studii Poethics of a Complex Realism
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z roku 1994 8 otiStény ve sborniku symposia s ndzvem John Cage: composed in
America na rozboru dvou Cageovych dé€l ukazuje, jak v praxi teoretické principy

Cagovy tvorby fungovaly.

Prvni z popisovanych situaci je zaloZend na vztahu Cage-umélce k pocasi,
jakozto velmi typického neptedvidatelného, atedy neurcitého, projevu okolniho
prostiedi. Cage vzdy védomé aposléze i cilené, respektoval vnéjsi okolnosti,
a explicitné je pfijal do tvirciho principu nahody, o né¢jZz béhem svého Zivota témér
ve vSech nejednoznacénych situacich opiral. Popisuje pribéh koncertu pod Sirym

nebem v Momég, naruSeného destém, a jak s touto situaci Cage zachézel.

Druhym tématem je rozbor Cageovy kratké mesostické basné, jez je formalné i
vyznamov¢ velmi ambivalentni. J.Rettalack na ni obménénym zplisobem
demonstruje stejny princip (jako v prvni ¢asti), jenZ zde nazyva ,,whether system”.
Cteni Cageovy bédsné je komplikovdno Skrty a piepisy, byt jde o knizn& ti§téné
vydani. Nabizi se dualisticky systém cCteni, pfiCemz Ctenafi nic nenapovida, ktery
z moznych zplsobt je ten spravny. Autorka vyCerpavajicim zplisobem predstavuje
vSechny mozZnosti, nechavd vSak na Ctendfi, kterou z nich si vybere. V zavéru pak
autorka shrnuje pfinos uplatnéni principu komplexniho realismu v poezii; na rozdil
od Klasického, vyznamové i formalné jednoznac¢ného textu, pienechava tato
forma zna¢nou ¢ast aktivity na ¢tenaii (podobné jako v pfedchozim hudebnim
ptikladu na pocasi). NaruSuje tim klasicky, navykly zpiisob cteni, kiiZi naSe
ocekavani, ¢imZ otevird nové moznosti nahliZzeni na text a tim v neposledni fadé
méni jak autora, tak i Ctenafe jako takového. Zde jde o pouhou hiicku, v ni
obsaZeny princip otevienosti je vSak zcela zlomovy. ,Jde o pifinosny akt hry
v podob& zkoumdéni a vzdjemné promény — poetika zvidavého dialogu vedeného

s hmotnou skute¢nosti.*

Clanek je uveden odkazem na estetickou teorii filosofa Johna Deweye49, jenz
zdlraziiuje potifebu opétovného piiblizeni se uméni redlnému Zivotu, lidské
zkusenosti: ,,A conception of fine art, that sets out from its connection with
discovered qualities of ordinary experience will be able to indicate the factors and

forces that favor the normal development of common human activities into matters

* Retallack 1994
4 Art as Experience, New York 1958
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of artistic values.””” To nasledné demonstruje na Cageové piiméru o jeho praci

YV wev s

jakozto o pocasi®, které je pfitom nejbéZnéjsi realitou naseho kazdodenniho Zivota:

. . . WSl o o c
I like to think of my music as weather...“", stejn¢ nahodilé, nevyzpytatelné,
napinavé a podmanivé.

Vv s

J. Retallack v této souvislosti predkldda jeden z nejvyznamnéjSich Cageovych

argumenti pro chance operations v ramci jeho tvorby: ,,...silencing the ego, so that

: ; , W52
the rest of Word has chance to enter into the ego’s own experience...

Clovek (poslucha¢) nikdy nemd abstrahovat od okolnitho déni, ndhodnych,
nezamysSlenych zvukl ¢i vizudlnich vjemu, které by jiny interpret povazZoval za
rusivé. Zde uvadi podstatné srovnani s piistupem meteorologti a fyzikalnich védct,
podle Richarda Feynmana, fyzika, s nimz Cage spolupracoval, zakladaji svou préci
vyhradné na danych podminkach, a zkoumaji, co se za téchto podminek déje.
Z Cageovych spoleénych vyzkumi s Fenmanem a dal§imi fyziky a meteorology
vyplyva, zZe podminek je v redlném svété nahodilé a nekone¢né mnoZstvi. PHimym
dasledkem téchto vyzkumi a zjisténi bylo Cageovo pfijeti teorie chaosu za dalsi
z tvarcich principt. Struktura toho, co Cage nazyval chaosem, byla hluboce
zakofenéna v jeho usili (presvédceni) nenapodobovat prirodu (jako zobrazivé
uméni), nybrz procesy v ni probihajici. (,,The structuring of what Cage called

chaos was deeply in accord with his pledge to imitate not nature but her

33
processes. )

VSechny tyto wvnitfni principy Cageovy tvorby vytvéireji systém, ktery
nazyva ,komplexnim realismem®. Jeho soucasti, jak tvrdi autorka, je konfrontace
naSich oCekdavani (v rdmci konfrontace dila) s urcitou redlné¢ komplexni situaci,
v niZ jsme nuceni vzit na védomi, Ze skuteCny stav véci je nesrovnatelné¢ bohatsi

a pestiejsi (a nevyzpytatelnéjsi) nez jsme zvykli vnimat v rdmci uméle (umélecky)

vymezené situace.

Dalsi autorka N. Katherine Hayes ve stejném sborniku, ve studii s ndzvem
Chance Operation: Cagean paradox and Contemporary Science, zaméfuje svij

zdjem na Cageovu ustfedni tvirci metodu, na niZ se béhem svého Zivota Casto

50 Dewey, in: (Retallack, s.244

51 Cage, in Rettalack, s. 244

52 Cage, Lecture on the weather, 1975(viz Retallack, s. 270)
53 Retallack, s.251
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odkazoval jako na hlavni tviir¢i zdroj — chance operation. Na zdklad¢ svych
poznatkll nabytych studiem piirodnich véd, nabizi autorka tfi vzdjemné se
doplilujici mozZnosti interpretace Cageovy metody: ,intersecting worldlines,

temporal asymmetry, and informational incompressibility.*

Prvni z nich se zakldda na fyzikalni teorii tzv. svétocar, jez jsou virtudlni stopou,
predstavujici drdhu kazdého télesa v prostorocase. Konjunkce rtiznych nezavislych
svetocar vytvareji ruzné situace a z nich celé piibehy. Cage se rozhodl ve své
tvorbé nezavislé svétocary — nahodilé situace a piibéhy ndhodné¢ mu vstupujici do
cesty — respektovat a povysit na tkor své vlastni vile. Pfi rozepisovani vlastnich

notaci tak naptiklad zafadil do partitury také defekty papiru, na n€jZ prave psal.

Pozd¢ji zacal generovat ndhodné situace z ndhodnych operaci odvozenych Casto
ze staré ¢inské veéstecké knihy I Ching nebo z ndhodnych Ciselnych tabulek. Skrze
tento respekt k danému dospé€l k ocenéni zvuku pro jeho jedine¢né smyslové
kvality, nezavisle na zdméru, s nimZ je tento zvuk interpretovdn a prezentovan.
Nahod¢, chapané jako propojeni nezavislych svétocar ptikladal osvobozujici moc
zprostit nas omezeni vlastnich ocekavani. ,,...ndhoda ma Sanci otevrit nas
svétu takovému, jaky je, nikoliv jen jaky si myslime, Ze je nebo jaky by mél
byt. ,,Chance, understood as connection between independent worldlines, has the
liberating power to release us from the limitations of our expectations. “...chance

has a chance to open us to the world as it is, not merely as we thing it will or it

should be.”54

Druhd interpretace je zaloZena na Cageové neortodoxnim piistupu k Casu
a prostoru v hudebni performanci. Autorka porovnavd Cageovy predstavy o Case
s fyzikélnimi teoriemi o smérech proudéni Casu a teorii fraktdlntho Casu (podle nizZ
je Cas sloZen z nekone¢né malych navzdjem si podobnych ¢asti). Cage se ptd, pro¢
musi byt hra¢i a zvuky nakupeni na jednom misté v jednom case, kdyz (jeho)
zamérem neni flze zvukil, ale spiSe zduraznéni jedineCnych kvalit kazdého
samostatného zvuku. (Why should musicians (and sounds) be grupped together in

space and time, when the Intend is not to have sounds fuse but rather to allow each

. . .. 55
sound its unique autonomous qualities).

Do tfetice aplikuje autorka na Cageovu tviréi metodu principy (extrémni)

54 Heyes 1994, s. 231
55 Heyes 1994, s. 234
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teorie informaci, podle niZ i nidhodné vygenerované shluky pismen nesou vice
informaci nez zamérné psany text. Porovnava tuto teorii s Cageovou poezii

a hudbou, a konstatuje, Ze funguje 1épe v hudbé nez v psaném textu, pro néjz vSak

(nasStésti!) Cage tuto teorii neuplatiiuje tak diisledng.”

3.3.6 Uméni bez prdce a prdce bez uméni. Kapitola o tichu.

»Svaty Jan vekl: "Na pocdtku bylo Slovo a Slovo bylo u Boha a Biih
byl to Slovo." Nu, a kdo chce to slovo v Otci slyset, kde je tiplné ticho,
ten clovek musit byt tiplné zticha a musi se zbavit vSech obrazii,

ba i vSech tvarii. Takovy clovek by se musel drZet Boha tak vérné, aby
ho viibec Zddnd véc nemohla ani potésit, ani zarmoutit. Musel by
vS§echny véci brdt v Bohu tak, jak tam jsou.

Mistr Eckhardt, s. 259

,INemluvili, nezpivali, ml¢eli takika vesmes znacn¢ zarputile, avSak z prazdného
prostoru kouzlili hudbu. VSechno byla hudba..., pfichdzejici ze vSech stran,
z vySky, z hloubky, odevSad, jimajici posluchace do svého stfedu, zaplavujici ho,

drtici...* Franz Kafka, Vyzkumy jednoho psa, 19227

Ve druhé poloving 40. let 20. stoleti Cage navstivil na Harvardové univerzité
zvukotésnou komoru, tedy mistnost, jejiz stény pohlcuji vSechny zvuky a Zadné
neodrdzeji. Cage do ni vstoupil oCekdvaje, Ze uslysi ticho, ale to se nestalo: ,,SlySel
jsem dva zvuky, vysoky a nizky. Kdyz jsem to popsal mistnimu technikovi, fekl mi,

Ze vysoky zvuk vytvarel mij nervovy systém a nizky mtj krevni ob¢h.*

Druhym bezprostfednim impulsem k napsani této skladby byla pro Cage série
Bilych obrazi Roberta Rauschenberga z roku 1951. Prdzdnd pldtna byly pry tak
neobycejn¢ prazdné a reflexivni, Ze jejich povrch reagoval a ménil se v zavislosti na

svételnych podminkach a stinech prochédzejicich osob v ,takZe byste skoro mohli

56 V predposledni kapitole této prace, pojednavajici mimo jiné o Cageove publikaci Notations (Cage
1969), si na piikladu této knihy ukdZeme, jak vypada uplatnéni této metody v textu.
57 Franz Kafka, Vyzkumy jednoho psa, 1922, Sounds like Silence 2013
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fict, kolik lidi je pravé v mistnosti,” jak poznamenal sdm Rauschenberg zdanlivé
,»prazdné* platno se méni. Toto inspirovalo Cage k uZiti podobné myslenky ticha

jako zvukové prazdného platna, které by odrazelo proud zvuki z okoli.

4'33", skladba bez jakychkoliv zamérnych zvuka Cagetv zdanlivé jednoduchy "

tichy kus " je ve skuteCnosti velmi slozité dilo. Skladatel napsal n€kolik raznych
partitur, stejné jako celou fadu variant a pokracovani. V priabéhu své dlouhé tviréi
kariéry jej opakované aktualizoval a recontextualizoval. 4'33", zdanlivé nic, chvile
mlceni, vysek reality, prazdny rdm... Pokud vSak vezmeme v tivahu umélecky
vyktikl v historii. 433", kompozice o tfech ,.Castech”, bez jediného zdmérného
zvuku, se ukdzala byt dilem s nejvétSim dopadem na dalSi vyvoj nejen hudebniho,
ale predevsim vizudlniho a intermedidlni ho uméni az do soucasnosti. Jakozto ,,art
without work®, jak skladbu nékdy nazyval Cage, navazuje a aktualizuje
»groundbreaking koncepts of avantgarde* ze zacdtku stoleti, zejména Duchampovy

ready-mades, jeZ sdm jejich autor charakterizoval jako ,,praci bez uméni* (,,works

without art* — Duchamp).

Premiéra skladby prob¢hla 29. srpna 1952 ve Woodstocku pii recitdlu soucasné
hudby predvddéném pianistou Davidem Tudorem, dlouholetym interpretem
Cageovych kompozic. Skladba prob¢hla, aniz by Tudor ¢i kdokoli jiny néco zahral.

Jen Tudor podle stopek otacel listy notového zapisu.

Cage sam prohlasil, ze délku zvolil ndhodné¢, nicméné se spekulovalo o tom, ze 4
minuty 33 sekund je pfevedeno 273 sekund, coZ muZe odkazovat na teplotu
absolutni nuly, -273 °C. Pii této teploté by bylo absolutni ticho, nebot” ¢astice by se

nehybaly — ale nenfi ji moZné dosédhnout.

Prestoze se 4‘33°‘ Casto nazyva ,,silente piece”, neni vlastné pfili§ o tichu, ba
dokonce ani o hluku (zvuku). Je zaloZena na aktivnim poslouchdni okolnich
(ambientnich) zvukili, hluku prostfedi, zvuki, jeZ nds neustdle obklopuji, a sice
v tomto specifickém piipadé¢ nezamérnych zvuki, jeZ se vyskytnou v pribchu
performance. Ve svém dile Cage predstavuje tyto zvuky poslucha¢im jako hudbu,
jako novy druh hudebniho, resp. zvukového zazitku, ktery vSak neskon¢i po ¢tyfech

apul minutich: ,,Do mé smrti tu budou zvuky. A ai zemiu, budou tu stdle.

47



Nemusime se obdvat o budoucnost hudby.“58 Konstatoval poté. Podle Cageovy

vlastni vypovédi jej tento zaZitek ptivedl k napsani skladby 4'33".

3.3.7 Tichd modlitba a Bilé obrazy

Cage vzdy zdlraznoval, Ze 4:33 nasledoval aZ po Rauschenbergovych Bilych
obrazech, az Rauschchenberg pry dodal ,,odvahu‘ slozit takto radikdlni dilo,
protoze v ném vzbudily obavu, Ze vyvoj hudby zlstivd pozadu za vyvojem
vytvarného uméni. Navzdory Cageovu tvrzeni teoretici jsou v pokuSeni posouvat
vznik Cageovy skladby az kroku 1948. V fe¢i nazvané Zpoveéd skladatele,
piednesené, Cage uvdadi, ze chtél: “slozit dilo ... aprodat ji spole¢nosti Muzak,
s nazvem Tichd modlitba a délkou az 4,5 min. Na zacatku bude jedind idea, kterou
se pokusim vytvofit tak sviidnou jako je sviidnd barva tvar a viin¢ kvétiny a konec

se bude blizit nevnimatelnosti.*

Prestoze Tichd modlitba predstavuje nepochybné ranou fazi vyvoje 4 33,
vychdzi kazdé z téchto d¢l do odliSného estetického paradigmatu. V roce 1948
Cage jeste nedospél ke svému zralému konceptu ticha: ,,nepterusované ticho* Tiché
modlitby stdle chdpal jako naprostou absenci zvuku. AvSak ani v této rané fazi
nepojimal Cage tento kus pouze negativn€ a primdrné urCité nezamyslel pouze
Sokovat publikum. Prostiednictvim Tiché modlitby m¢l naopak Cage v imyslu
zduraznit hodnotu ticha ajako odlisSné esence tim, ze ho bude prezentovat
prostrednictvim jeho vlastni pozitivity. Méla slouzit jako akustickd demonstrace
metafyzického konceptu Cageova studia stfedovékého evropského mystika Mistra
Eckharta. Jeho metaforicky popis dila jako kvétiny vyznamné odrdzi linku
z Eckharta: ,,Pfichdzim jako viné¢ kvétiny.” U Eckharta se tato véta objevuje jako
jedna z fady podobenstvi sv. Augustina, jimiZ tento popisuje zpusob, jak Ize vé¢ny
svét vyjadiit v osobé syna, ktery vSak zdroven ze své pfirozenosti zistdva bohem.
Jesté 1 Cagetiv pocatecni piistup k Tichu se podobal Rauschenbergovu chédpani jeho
Bilych maleb z hlediska inkarnace (viz Eckhart). Stejn¢ jako ony i Tichd modlitba
byla pravdépodobné vytvofena jako pozemsky odkaz Bozi existence. Jako
ztélesnéni ,,absolutniho ticha®. A pravé v kontextu této citace Eckhart popisuje

vSeobjimajici a nedé¢litelnou povahu bozské podstaty pravé jako ,,absolutni‘

58 John Cage, Experimental Music, 1958, in: Silence: Lectures and Writings, Middletown, CT: Wesleyan
University Press, 1961, s.8.
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nehybnost (klid) a ticho.

Mezi lety 1951 a 1952 se vSak Cageova idea ticha zaala rychle proménovat.
Namisto toho, aby na zvuk a ticho hled¢l jako na opozita, zacal je Cage chapat jako
neoddélitelné provazané. Tato proména Cageova uvazovani zC¢asti odrdzi jeho

hlubsi pochopeni Eckhartovy teologie.

3.4 Pocatky intermediality jako discipliny: teorie vnimani

Otéazky interdisciplinarity ¢i intermediality, jakkoliv bez explicitntho pouZiti
téchto pojmu, se feSila v historii fada autor, az do pokrocilého 20. stoleti vSak
mnohem vice v rdmci jinych oblasti nez propojeni vytvarného uméni a hudby, jez
nds na tomto misté zajimd nejvice. Tradicné byly vice zkoumdny vztahy literatury

a hudby nebo literatury a vytvarnych uméni:

Pro star$i obdobi jsou urcujici jiz zminéné spisy Aristotela, Leonarda da Vinci,
Vasariho a dalSich a (viz barevna hudba). Zejména od Baumgartenovy estetiky,
obsahujici teorii smyslového vnimdni, je vSak toto téma zpracovdvano zcela
systematicky. Nepominutelné je jisté teorie Lessingova59 nebo Goetheho nauka
o barvach®, zdtrazijici mimo jiné G&inek barev na citovy Zivot. VySe uvedené
uvahy vSak zlstdvaji vesmés v kategorii fenomenologie, pfiCemz neusiluji

o védecké zakotveni.

Harold Innis, jeden z prvnich teoretiki médii, vSak zaloZil svou analyzu
smyslového vniméni podstatné systematictéji na kategorizaci médii podle dimenze,
v niz se realizuji: ¢asové nebo prostorové. Jeho zdk, Marschall McLuhan v knize
The Medium is the Massage (1967), rozvadi mySlenku, kterd se poprvé objevila
v prologu ke Gutenberg Galaxy (1962), ze vSechna média jsou "rozSifeni" naSich

lidskych smysla, tla a mysli.®!

V knize Visual and Acoustic Space McLuhan tuto teorii upravil a ddle rozvinul.
Podle toho, které smysly jsou danym médiem aktivovany, bude vysledné
prostiedi tvorit bud’ vizualni, nebo akusticky prostor. Tyto pojmy nejsou na

rozdil od Innisovy teorie odvozeny od formy konkrétniho média, ale od druhu jeho

» Lessingova teorie viz Schoon 2006, s. 14.
% Goethe 1810
' McLuhan 1967 a McLuhan 1962
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pusobeni na piijemce. Média tak mohou vytvéret vizudlni, taktilni nebo akustické
prostory. Napfiklad televize je vSak, jak uvadi McLuhan, audio-taktilni, nebot’ se
zabyva ne€kolik smysly soucasné: vytvaii akusticky prostor. Klicovou
charakteristikou akustického prostoru je, Ze je zapojeno vice smysli soucasng.
Abychom pochopili akusticky prostor, musime vnimat vSechny sloZky ptisobeni
najednou, ne se soustfedit na jednu Cast. Vzhledem k tomu, Ze kazdy smysl je
v interakci s ostatnimi, je-li jeden smysl takto aktivovdn, fungovani ostatnich
smysll je tim ovlivnéno. McLuhan pouziva v tomto kontextu termin "sensorium,"

ktery si pij¢il od Tomase Akvinského, a odkazuje na interakci smysli.**

Nékteii teoretici reagovali na McLuhanovu teorii kriticky, v tom smyslu, Ze jeho
uzivani termind vizudlniho a akustického prostoru je nesystematické. Napiiklad
jeho vizudlni prostor neni vZdy spojen s fyzickym vidénim. Ackoliv literatura je
obvykle spojena s linearitou a vizudlnim prostorem, McLuhan povazuje literaturu
za taktilni, stejné jako poezii. Vytvarnd umeéni se realizuji ve vizudlnim prostoru,
avSak kubismus a tvorbu umélct jako napiiklad Cézanne, pfifazuje McLuhan do
prostoru akustického, protoze vyZaduje vnimani zobrazeného subjektu spolecné

s vniménim jeho vnitini podstaty.®®

Duchampovo proklamativni gesto v podobé¢ ready-mades, podobné jako pozdéji
ziejmé nejslavnéjsi dilo Johna Cage, Silence (1952), otevielo nekone¢ny prostor
novému vnimani reality v kontextu subjektivnich, a tedy zaroven vSem dostupnych,

estetickych kritérii.

3.5 Theodor W. Adorno

Ve dvacédtém stoleti se vSak uvaZovani o hudb& a vytvarném umeéni ¢im dal
Castéji objevuje ve spektru estetickych teorii. Mezi prvnimi, ktefi se témto vztahiim
vénovali systematictéji, byl filosof, sociolog, estetik a muzikolog Theodor W.

Adorno.

Mimotadn¢ univerzdlni osobnost a dilo tohoto autora mnoha z4jmul a zaméteni
uz na zdkladé¢ pohledu zvnéjsku, tvoii podivuhodnou analogii k fenoménu
intermedidlniho pfistupu v uméni. Ackoliv Adornovym hlavnim mimofilosofickym

zdjmem byla po cely zivot hudba, své estetické teze cCastéji demonstruje na

82 patterson — Graeme 1990
63 Theall, The Medium is the Rear Mirror: Understanding McLuhan, p. 84-89; viz rovnéz Cavell.
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piikladech z oblasti vytvarného uméni, literatury a dalSich uméleckych oborti.
Neuvétitelné mnozstvi podnét a komplexni zpiisob mysleni v souvislostech mnoha
disciplin, je rozkroené mezi snad vSemi humanitnimi obory, z nichZ mnohé se
v prubéhu Adornova zZivota teprve rozvijely. Vedle studia fenomenologie a filosoft
jako Hegela, Kanta, Marxe nebo Kierkegaarda vyznamné utvifely Adornovu
osobnost andzory také Freudova psychoanalyza, hudebni teorie Arnolda
Schoenberga, nebo ikonologie Abyho Walrburga.64 Jeho otevieny zpiisob mysleni
se odrdzi ve specifické formé filosofické eseje, jez mu také umoznuje téma
wvytrhnout ze zkostnatélych pohledii, postupii a kategorii, s usilim o prekvapivé
objevy novych souvislosti, s ditrazem na zvldstnosti ¢i jednotlivosti, jimiZ ale md

[3

prosvitat obecnost...”. Zasadnim prvkem Adornovy filosofické metody je
kombinace Hegelovy dialektické argumentace s principem paradoxu, ktery je
jednim zjeho hlavnich filosofickych prostfedkl. ,,Adorno védomé stupiiuje
paradox a? k dialektice extrémil a jako metod& zkoumani i vykladu. ReSeni pfitom
nehledd ani na stran¢ nékterého z extrémd, ani v jejich mechanickém stiedu, nybrz
v jejich prekondni.*“®

Jednim z Adornovych dstfednich témat je interpretace Nového uméni, ¢imZ jsou
vjeho pojeti minény vSechny sméry uméleckych avantgard, vyuZivajici nové
postupy. Pasdze zabyvajici se situaci ,,Nového uméni* (jeZ jsou zpravidla jeho
obhajobou) se nachédzeji v naprosté vétSiné Adornovych dé€l, v nejvétsi mite vSak
v dile zavérecného obdobi — Estetické teorii. Adorno se obecné vzdy zabyva
mnohem vice obsahovou sloZzkou uméni, tedy tim, co sdm nazyv4 pravdivostni
obsah, a jeho spolecenskou recepci, neZ jakymkoliv formdlnim hlediskiim. Velmi
progresivné (vzhledem k soucasnému vyvoji uméni, at’ jiz konceptu nebo napiiklad
socidlnich intervencim) pfitom definuje univerzdlni funkci uméni, jehoZz
vngjSi/estetické projevy mohou byt, jak Adorno jasnoziivé piedvidd, zcela

. £ 66
pominutelné.

Adorno z tohoto Cini vyvojovou zdkonitost: ,,umélec musi disponovat jednou

4 Blizkost tviréi umélecké sféfe doklddd i silny vliv Adornovych myslenek na nékteré umélce &i
interprety jako byl napiiklad skladatel Alban Berg nebo spisovatel Thomas Mann, ktery na zdklad¢
Adornova vykladu vytvofil romdn Doktor Faustus (1947), v némZ prostfednictvim hlavniho hrdiny —
hudebniho skladatele Adriana Leverkiihna — pfedklada Schonbergiiv dvandctiténovy kompozicni systém.
% Dugan Prokop, Doslov k ¢eskému vydani, in: Adorno 1997, 5.492

% Adorno 1997, s. 15
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dosaZenym standardem svého obdob Proto je podle Adorna abstrakce

a konceptualita nového uméni nutna.

Estetické teorie jsou vénovany nékterym aspektim vyvoje umeéni po r. 1910,
piicemz rozsifeni hranic uméni je zde vnimano nejen jako otevieni novych
moznosti a ziskdni nové autonomie, a spiSe jako jen zdéanlivy piinos absolutni
svobody, ale také jako znaCné utaZeni pravidel, anastoleni novych tabu.
S odstranénim, v mnoha pfipadech az negaci, kultovni (tedy utilitdrni) funkce
umeni, pfichdzi proména, ale také pozvolné omezeni jeho spolecenské funkce
a jeho formdlni autonomie. Uméni ztraci rozmér humanity jako zakladni umélecké
konstituenty, nastivd moment ,slepoty: emancipace uméni vyvoldvd nejistotu
v tom, ¢emu nyni slouZi. Tato nejistota piinasi jistou neschopnost moderniho uméni
jednat bez reflexe. ,,Sekularizace uméni znamend, ze se zieklo ndroku na
pravdivost spasy, na svét utéchy. Tato ztrata/negace spoleCenské funkce — také

tradicni estetiCnosti — nastoluje nové otazky po hleddni nového smyslu (tyto

zustavaji nezodpovézeny az do soucasnosti), a tedy i novych podob umeéni.

Hledani odpovédi na tyto otdzky logicky nastoluje otdzku dalsi — a sice: ¢im
bylo uméni diive? Nejobecnéjsi odpovéd podle Adorna zni: ,umeni bylo

protikladem empirického svéta*.

Na tento axiom navazuje pak v Estetické teorii celd fada uvah, jejichZ cilem je
pravé snaha o konkrétnéjsi definici uméni, ato pfesto, Ze dalSim vyznamnym
postuldtem je tvrzeni o ontologické nedefinovatelnosti uméni. Tato definice must,
podle Adorna, zohlednit jak piivod a souCasnou funkci uméni, tak také moZzZnosti
jeho budouciho vyvoje: ,,Definice umeéni je vidy predznamendna tim, cim umeéeni
kdysi bylo, je vsSak legitimni jen diky tomu, ¢im se umeéni stalo, otevieno vuci tomu,

Cim se stdt chce a ¢im se stdt miZe.*

Stile pritomné napéti mezi aktudlnim obsahem/hnaci silou uméni a jeho
historickym vyvojem/vyvojovym zdkonem feSi Adorno osvobozujicim tvrzenim, Ze
neni mozné popfit ani zavrhnout dosavadni vyvoj, nebot soucasnost ho
ospravedliuje: i uméni zcela utilitdrni m4 sviij naprosto nezastupitelny vyznam ve
vztahu k uméni soudasnému, zdanlivé nefunkénimu®’, jeZ by bez n& nemohlo

existovat.

67 Adorno o souc¢asném umeni téz pise, ze ,,Funkci umeni je jeho nefunkcnost v prakticko-ideologickém
kontextu."
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Na prikladu Kleea Adorno shrnuje: ,,Blizi se virtualni ideji prirody, ktera
odtraiiuje prvenstvi lidské smysluplnosti.“®®

v P », . . (5% P 7z . 2 c6
Ackoli je v této souvislosti zminovdna také Hegelova teorie ,.konce uméni* 9,

Adorno sdm se s ni neztotoZiiuje — naopak se usilovné snazi hledat z této nové
situace pozitivni vychodiska: ,,Umeéni se musi obrdtit proti tomu, co vytvdri jeho
vlastni pojem, a stdt se tak nejistym aZ do morku kosti. «70 Popfenim své vlastni
nejhlubsi tradice se tak uméni stavd né¢im docela jinym neZ jen svou negaci. Pravé
vtomto bod¢ se Adorno vymezuje vici Hegelovi, jehoz teorie konce uméni
piipousti moZny konec umeéni, jeho pomijejicnost, i presto, ze Hegel definuje uméni
jako projev ,,absolutnitho ducha®, coZ ovSem, jak Adorno konstatuje, odpovida
podvojnosti Hegelovy teorie. Adorno nevyzaduje od uméni absolutni rozmér’ ':
,,Obsah ument nevstupuje do rozméru jeho Zivota a smrti. Uméni by mohlo mit sviij
obsah ve své vilastni pomijivosti.* Z téchto tvrzeni vyvozuje Adorno vzhledem
k dal§imu vyvoji uméni ve 20. a2l. stoleti mimofddné jasnoziivé (protoze
mimoiddné¢ svobodomyslné) stanovisko: ... ikdyby se vsak uméni samo
odstranilo, kdyby pominulo, nebo zoufale pokracovalo, nemusi nutné padnout sam
jeho obsah. Obsah by byl schopen pomoci umeént preZit ve spolecnosti, kterd by se

zbavila barbarstvi své kultury.“72

Adorno ve své filosofii systematicky reflektuje stav spolecnosti, zejména pak
umeéleckych sfér. Vedle mapovani autonomnich vlastnosti umeéni tak neustdle hleda

definici vztahu uméni a spolecnosti, tedy spole¢enské funkce uméni.

Zkouma vztahy uméni a reality: po vzoru A. Warburga a jeho Skoly (na nizZ se

% Adorno 1997, s. 82

69 C4sti Hegelovy teorie rozvadi napiiklad Hans Belting 2000, konkrétné jeho vyrok: ,Estetickd

1998, nebo Hauser 2007.

70 Adorno 1997, s.10.

71 Adorno poZaduje vnitfni pravdivost uméleckého dila (podle Hegela je uméni vyzafovanim pravdy) —
umélecké dilo konstituuje jeho ,pravdivostni obsah®: ,,Co je spolecensky nepravdivé, narusené a
ideologické se prendsi do stavby uméleckych dél jako to, co je naruSené, neurcité a nedostatecné, nebot
zplisob reakce uméleckych del samych, jejich objektivni ,,postoj k objektivite“, ziistdvd postojem ke
skutecnosti.“ (Par., s. 371) ,,Umeéleckd dila potrebuji transcendenci kultury, aby ji uspokojila; v tom je
silnd motivace radikdlni moderny.“ (Par. s.405).

72 Adorno déle rozvadi mySlenku, Ze: ,, Nejen formy, nybrZ i nescetné ldtky (ndmety) jiZ odumrely ... ",
nebot’ ztratily svij dobovy spolecensky vyznam, Adorno 1997, s.15. Podle mého ndzoru tento vyrok
velmi dobfe vystihuje situaci vyvoje uméni v pozdéjsich letech, kdy se formy uméni rozkladaji do
nejruznéjsich podob minimalismu, stavéjicich Casto jen velmi malo na estetickém, a naopak témér
vyhradné¢ na obsahovém tcinku (viz akéni uméni nebo soucasné formy uméleckych socidlnich intervenci
apod.).
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vyslovné odvoladva, a jejiz metodu vyzdvihuje na tkor metod historismu a formalni
anal}?zy73) vyvozuje jednotlivé estetické formy z obsahli. V kofenech uméni
nachdzi zdkladni vyznam zprostfedkovéni reality: tanec ¢i ornament maji ptvod
v ritudlech nesoucich kultovni obsahy. Zatimco A. Warburg demonstroval zminény
princip zejména na antickém uméni, Adorno jej -byt jen teoreticky- vyuziva
k prokdzani socidlni funkce riznych projevt (literdrnich, vytvarnych i hudebnich)
uméni novodobého, i zcela soudobého, konkrétné ke zduvodnéni vzniku
abstraktniho uméni a potlateni uméni predmétného. "* | NefeSené antagonismy
reality se v uméleckych dilech vraceji jako imanentni problémy jejich formy. Toto,
nikoliv pridavek predmétnych momentii, definuje vztah umeni ke spolecnosti.
Vztahy napeti v umeéleckych dilech se krystalizuji pouze v nich samych a svou
emancipaci od faktické fasdady (empirické jsoucnosti/zjevné reality) se setkdvaji

p 75
s redlnou podstatou.”

Zérodkem abstrakce je podle Adorna mysSleni v protikladech a "zavrZeni iluze
Cist¢ duchovniho byti uméni", proto i Hegel, jenZ klade absolutni diraz na
obsahovost, ale také na subjektivitu dila, je pro Adorna jednou z bran nového
umeéni a mySleni viibec. Hegelova obsahova estetickd teorie piekonala Kantovskou
formdlni estetiku uméni tim, Ze poznala imanentni (a konstitutivni) moment uméni

vtom, co je vném jiné, atim uvolnila urCité vyvojové tendence, jako napf.

nepfedmétné malifstvi, zdroveti viak umoznila zneuZiti uméni ideologii moci.”®

Tietim vyznamnym myslitelem, na n¢hoZ Adorno navazuje, a vi¢i némuz ma
potiebu se systematicky vymezovat je Freud, jehoZ teorie sublimace podle Adorna
dosti vystizn¢ zachycuje dynamicky charakter uméni: ,,Uméni je spolecenskou
antitezi spolecnosti ... vychdzi z prostoru jejich predstavy..., je proto prijatelné

koncipovat vymezeni toho, co umeéni je, 7 teorie dusevniho Zivota.

Sociologicky rozmér nového umeéni je podle Adorna podminén novym
spoleCenskym poZadavkem uspokojeni socidlnich potieb Sirokych mas. To
zpusobuje, Ze se uméni stdva provozem. Urcité kategorie uméni se tomuto vyvoji

pokousi vymknout, proto jsou také vefejnosti pifijimany obtiznéji: ,,StarSi hudba

3 Adorno 1997, s. 465

75 Na tomto citatu, vztahujicim se k problematice utilitdrnosti uméni, je dobfe patrnd Adornova vychoz{
dialekticka pozice: Adorno 1997, s.15.
7® Adorno 1997, s. 17, 465.
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neni zapomenuta, jak tomu diive vzdy byvavalo, nybrZ podrzZela si svou Zivotnost —
to je jedna z pfi¢in na$i rozpolcenosti ve vztahu k Nové hudbé. A tato star$i hudba
si podrZzela Zivotnost proto, Ze uspokojuje ofekavani, které lidé — jak se zda —

povaZuji za nezvratitelny zdkon.«”’

Adorno z tohoto Cini vyvojovou zdkonitost: ,,umélec musi disponovat jednou
dosaZenym standardem svého obdobi“. Proto je podle Adorna abstrakce
a konceptualita nového umeéni nutnd. ,,V abstraktnosti nového se uklddd néco

obsahove rozhodujiciho...

Podobné jako Adorno, také Mukatovsky kritizuje statické pojeti vzdjemnych
vztahli uméni, zaloZzené na soubé&zZnosti tvart. Vychazi z pojeti vyvoje uméni jako
vnitin€é promeénlivé struktury, vniz v urité dobé nebo v ur€itém stylovém
smefovani prevazuji urcité druhy uméni. Na tomto zdklad¢ se jednotlivé druhy
umeéni spojuji pres rtiznost materidlu za jednotlivym estetickym cilem. Toto
spojovani ma naprosto dynamicky a pfirozeny charakter. Rliznd uméni se v riznych
dobéch slucuji (architektura s hudbou a poezii na prelomu 19. a 20. stoleti, poezie
s hudbou a vytvarnym umeénim v secesi), nebo naopak prevlada jeden druh uméni
(vytvarné uméni v renesanci), ptipadné se spojuje jedno uméni s mnoha jinymi

. . e PoA Z. . . z 7
(poezie parnasistni s malifstvim, poezie symbolistni s hudbou). 8

St&pan Kubalik ve své srovndvaci studii o estetickém znaku Nelsona Goodmana
aJana Mukafovského’odkryvd ve zddnlivé pomé&mé jednozna¢nych teoriich
Mukatovského, a pfedev§im Goodmana, mén¢ zjevné roviny, z nichz vyplyva, ze
hledisko estetického uchopeni svéta, zdanlivé zalozené pouze na jeho zkoumadni
prostfednictvim obsahuje moZnost je relativizovdno mozZnosti naprostého pominuti

estetického prozitku (u Goodmana) a u Mukatovského.

Stépan Kubalik konstatuje, Ze jakkoliv Goodman zaklddd svou sémiotickou

teorii umé&ni na nutnosti symbolické (znakové) funkce®, piesto je jak pro

"Herzfeld 1966, s.382
® Mukatovsky 1941
" Kubalik 2012, s. 91-109.

%0 Viz Kubalik 2012: Podle Goodmana ,zobraziva vytvarna dila jsou zjevné znaky, které odkazuji na
néjakou jinou skutecnost, kterd se nachdzi mimo né samotné; jsou to obrazy néceho, néco zobrazuji,
zastupuji. Odkazujici funkce je zde, ..., nejzietelnéjsi. Dal§im zpracovanim tohoto zdkladniho vhledu a
jeho projekei na ostatni umélecké druhy ziskdva Goodman ucelenou sémiotickou teorii uméni. ,,Kdokoli
bude hledat uméni bez symbolti, nenajde Zadné — pokud vezmeme v dvahu vSechny zptisoby
symbolizace.* Zakladni charakteristikou uméleckych dél je jejich znakova (v Goodmanové terminologii
,symbolicka®) funkce. Znakovou funkci Goodman zcela obecné vymezuje pomoci primitivniho tedy déle
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Goodmana, stejn¢ jako pro Mukatovského, ,status estetického znaku (- tedy i
uméleckého dila) vlastnosti ptfechodnou, kterou miiZze urcitd véc ¢i uddlost nabyt
a posléze zase ztratit. To je pochopiteln¢ dusledek obéma autory sdileného
zékladniho pojeti estetické situace jako zvlaStniho piipadu situace znakové.
Konstitutivni komponentou je zde subjekt v roli vnimatele, interpreta. Véci
samé prislusi pouze role nosi¢e vyznam, ktery sam o sobé, aniz by k nému
pristoupil jeho prijemce, nékdo, kdo jej bude deSifrovat, jednodusSe neni.
V tom spocivda dynamicnost obrdzku, ktery shodné nachdzime u obou autori:
»Ndapadnym rysem symbolizace (...) je, Ze muze nastat a zase pominout. Objekt
muzZe symbolizovat razné véci vriznych obdobich ajindy zase nemusi
symbolizovat nic. (...) To, Ze a jak n¢jaky objekt nebo udalost funguji jako dilo,
vysvétluje, jak prostfednictvim jistych modid reference mohou takto fungujici

objekty ¢i udalosti prispivat k piredstavé a k vytvaieni svéta.*

Kubalik zajimavé vyvozuje, Ze ,,uznanim subjektu jako nedilné soucasti
existence estetického znaku se Goodman s Mukaiovskym, alespor pokud je
fe¢ o estetické funkci a hodnoté, stavéji do opozice viici naivnimu platonismu,
ktery existenci takovych véci jako jsou funkce ¢i hodnoty, poklada za
nezavislou na jakémkoli ¢lovéku viibec. Mukarovsky tak v jedné z mnoha svych
formulaci této myslenky tvrdi: ,,Hodnota plati pro n€koho; bez toho ji nelze myslit,
to je obsaZeno jiz v jejim pojmu. (...) Odmitli jsme moznost poklddat hodnotu za

redlni vlastnost objektu, kdyz jsme konstatovali ticast subjektu.*

Mukarovsky déle (Kubalik s. 99): ,,A tak vychozi otdzka pro nds zni: co je
funkce vidénad ,,ze stanoviska subjektu“? (...). Definice pak bude znit: ,,Funkce je

zpiusob sebeuplatnéni subjektu viic¢i vnéjSimu svétu.*

Richard Shusterman ve své studii Konec estetické zkuSenosti (1997) poskytuje
piehled vyvoje debaty o smysluplnosti ¢i naopak vyprdazdnénosti pojmu estetické
zkuSenosti v estetice druhé polovinuy 20. stoleti. Podobnou koncepci nalezl Paul
Ricoeur v Goodmanovych Jazycich umeni: ,,Muj vlastni piistup se shoduje
s obecnou tezi této knihy, totiZ, Ze nasSe estetické uchopovani svéta je radikalni
porozuméni, jez spociva v ,pretvareni svéta prostiednictvim dila a dila

prostitednictvim svéta“.«®' Kubalik trochu prekvapivé konstatuje, %e ,, je ziejmé,

jiz neidentifikovatelného pojmu reference.
81 Ricoeur 1979, s.117; citovano podle Kubalik 2012.

56



Ze jeho (Ricoeurovou) snahou, kterou identifikoval i u Goodmana, je zachovat
svébytny prostor pro estetické vyrovndni se se svétem.“ Prdve pro zachovdni
sobéstacnosti tohoto jedinecného modu lidského chovdni (zpitsobu pozndni chcete-
li) povaZuje Kubalik Goodmana za stejného zastdnce estetické koncepce jakym je

. . 82
Mukarovsky.

K velmi podobnému zavéru dochazi studiem Heideggerovy filosofie poznéni
také Pavel Kouba®. Ve studii K interpretaci, popisuje ,,(...) spor mezi
Gadamerovskym durazem na dobrou viili porozumeét a postupné splynuti odlisnych
horizontu dila a interpreta na strané jedné a derridovskym durazem na tviirci,

3

»Prepisujici” charakter kaZdé interpretace na strané druhé.”” Kouba zcela

jednoznacné konstatuje: ,.Je zirejmé, Ze Zddné dilo neexistuje ,,0 sobé“, v Cisté,
,»objektivni* podobe, Ze existuji jen riiznd pojeti, ruznd priblizeni téch, kdo se
s dilem setkdvaji, kdo je pretvdreji a utvdreji tim, Ze je zasazuji do novych a novych

souvislosti.*

Zaroven je vSak nezpochybnitelnd urCitd mira objektivity v moZnostech

hodnoceni jednotlivych interpretaci. Jak to? Kouba odpovidd vysvétlenim, Ze

,podle Heideggera rozuméni neni ptivodné ,,poznanim‘ nebo ,,védénim* nybrz
zpusobem byti.” (...) ,,Formdln¢ je toto byti, tj. fakticita existence, u Heideggera
charakterizovano jako byti ve svete.® Pravé urleni byti ve svété vytyCuje u
Heideggera celkovy pudorys paradoxni struktury, kterd je svou povahou kruhova.
Rozumét néfemu (cizimu) vni uZ vzidy znamend rozumét sob¢ (vlastnimu)
anaopak (...) Kazda skute¢nd zkuSenost (...) se vyznacuje tim, Ze mezi cizim
a vlastnim nelze — vradmci této udélosti — vést hranici, protoZe sdm vyznam
,Vlastniho* a ,,cizitho* se tu méni... Rozumime cizimu natolik, nakolik proménuje

nase rozumeni.

»Ve svété¢ uméleckého dila nebo v urcitém pojeti svéta v dile filosofickém tak
interpretace naléza konkrétni a produktivni podobu vzdjemné odkazanosti dvou
ruznych kontextd, které bychom mohli oznadit také za vztah kontextu vrZenosti
arozvrhu. V tomto smyslu je opravdova interpretace vzdy rozumeénim situovanosti

samé, to znamend urcitym porozumeénim svétu jako takovému.

82 Kubalik 2012, s.109.
8 Kouba 1997
% Srv. Heidegger 1988
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Nakonec pak Kouba cituje velmi jednoznacnou a inspirativni Heideggerovu
tezi:,,...nikdy nejde o pouhé pretvofeni toho, ¢emu rozumime, zasazenim do naSeho
kontextu, nybrz stejn¢ pivodné i o pretvofeni naseho kontextu tim, cemu
rozumime. Kde nedochdzi kobojimu, tam bud pouze reprodukujeme

a rozméliiujeme, nebo si svévolné vymyslime.

Interpretace — ani rozuméni viibec — nemd proto nikdy kritérium mimo sebe:
Hkritériem* je jedinecnd uddlost interpretace samé, v niz skrze tvirci vykon
interpreta prichdzi ke slovu dilo samo, podobné¢ jako v opravdovych dilech ptichdzi

ke slovu sama skute¢nost.*
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4. Zrozeni abstrakce

4.1 Situace a vztahy

S ptichodem abstraktniho uméni ptfechdzi vytvarné uméni bezdécné z roviny
ikonického zobrazeni do roviny schematického zobrazeni, atudiz se pfiblizuje
oblasti abstraktnich v&d nebo hudebni tvorbé. VSeobecné rozsiteni motivu zvuku ve
vytvarném uméni je v zdsadd skutednd spojeno s politky abstrakce® tedy
s nastupem druhé dekady 20. stoleti. Nejzietelnéji se tato tendence projevuje
v tvorb¢ V. Kandinského a dal§ich umélct berlinské skupiny Der Blaue Reiter
a Skoly Bauhausu, dale clent orfistického hnuti, Frantiska Kupky a Roberta
Delaunaye, a v neposledni fadé pfisluSniki francouzské skupiny Les Artistes
Musicalistes a piiznivei italského futurismu. Ze zminéné némecké a francouzské
linie lze pak pifimo odvozovat vyskyt abstrakce snamétem zvuku ¢i piimo
vytvarného hudebniho zdznamu i v Cechéch. V prvnim pifpadé jde vedle Frantiska
Kupky ptfedevs§im o Arne Hoska a Aloise Bilka, v némeckém prostiedi se naopak

inspiroval Miroslav Ponc nebo Zden¢k Pesanek.

Na pocatku druhé dekady 20. stoleti se zacinaji zejména ve Francii
a v Némecku, ale postupné i jinde, dostdvat do mddy rtzné psychologizujici
tendence, inspirované starSimi mySlenkami o paralelich mezi barvami a tény,
jejichz historie saha az do 18. stoleti, ozivené byly pak v pribéhu némeckého
romantismu (napiiklad Novalis, Fragmenty). Druha vlna zdjmu o vyuziti zvuku ve
vytvarném uméni pfichdzi kolem poloviny 20. let, opét piedevSim v prostfedi
némecké avantgardy, spolu s pronikdnim védeckych studii do umélecké sféry — viz
napiiklad vyzkumy Wilhelma Ostwalda v oblasti barevné chemie v Bauhausu. Pro
kulturni myslitele této doby, mezi nimiz byl jednim z nejvlivnéjSich naptiklad
Rudolf Steiner, reprezentovala hudba jednu z nejvysSich duchovnich kvalit, pro
moderni abstrakcionisty byla od pocatku vzorem Cistého uméni, které
nenapodobuje, nezobrazuje, ani Zddnym zpisobem neoznacuje realitu tak, jak ji
zndme ze zkuSenosti. N¢ktefi z nich se snazili odhalit zdkonitosti, obvykle na bazi
populérni theosofie a také psychologie, které by byly vytvarnému uméni a hudbé

spole¢né. Barvé prikladali funkci ténl a strukturu obrazové kompozice (ktera

85 Ringbom 72, s 14
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ostatné prejala dosud predevSim hudebni terminologii) chédpali jako obdobu
struktury hudebni skladby. Hudebni inspirace se promitly napiiklad v rané abstrakci
v jehoZ sérii kompozic z let 1913-1914 (obr. 29-30), ovlivnénych jesté secesné-
symbolistni obraznosti, na hudebni vazby upozoriiuji ndzvy a v nékterych
pfipadech i pfipsané texty. Miroslav Ponc, ¢len Devétsilu, se v polovin€ dvacétych
let k vytvarné abstrakci dostal z opacné pozice: jako hudebni skladatel namaloval
pod vlivem opticko-akustickych projekti Moholy-Nagyho, experimentatora
berlinské avantgardni skupiny Der Sturm, sérii akvareli, které nazval Kompozice
melodické linie barevné obr.. Vyznamny pro naSe prostiedi byl v této dob¢ také
okruh malifi kolem némecké avantgardni skupiny Der blaue Reiter, jako byl V.
Kandinsky, P. Klee , ale také naptiklad vliv P. Mondriana a K. Malevice, pro
jejichz tvorbu méla hudba mimoiddny vyznam. Podobné¢ jako pro FrantiSka Kupku,
nebo dalSiho predstavitele orfismu Roberta Delaunaye, byla pro né¢ hudba sice
pouze jednim z mnoha témat, avSak dosti kli€ovym. Jejich obrazy jsou ovSem spiSe
zdznamem pocitu nebo zdazitku z urcité poslouchané hudebni skladby, ne tedy

piimo zdznamem nebo partiturou jako naptiklad u Miroslava Ponce.

K nejintenzivnéj§i komunikaci vytvarnych umélcii s hudebniky vSak doslo
v roce 1932, kdy byla v PafiZi zaloZena mezinarodni skupina s ndzvem Les Artistes
Musicalistes. Skupina pofddala vystavy vraznych méstech Evropy a Ameriky
a diky jejimu jedinému ceskému c¢lenovi Arne Hoskovi v roce 1935 také v Praze.
Hoskovou ambici bylo na zdkladé své schopnosti synestezie zobrazit konkrétni
hudebni skladby zpiisobem, ktery lze =z vytvarného hlediska povazovat za

abstraktni.

Pfimym spojenim vytvarného umeéni s hudbou a také s pohybem a svétlem, se
v téze dob& zabyval v Cechich také sochai Zdenék PeSdnek, ktery na svych
projektech spolupracoval se skladatelem Ervinem Schulhoffem. Jeho ziejmé
nejznamejSim interaktivnim dilem je Barevny klavir, neboli Spektrofon, jehoz
piedobrazy byly napiiklad barevny klavir hudebnika Castella, navrzeny jiz v roce
1725 av jedné z mnoha verzi realizovany a piedstaveny v roce 1900 na Svétové
vystave. Jednalo se o klavir upraveny tak, Ze pfi hrani na jeho klaviaturu se v horni

¢asti objevovaly barevné svételné obrazce, vyvolané vzdy stiskem urcité kldvesy.

Pochopitelné ani on nebyl osamocen, podobnymi aktivitami se zabyvala fada jeho
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soucasnikil opét zejména v Némecku.

Zcela ojedin€lé misto naleZi nepftili§ zndmému némeckému skladateli Karl Peter
Rohlovi, ktery svymi abstraktnimi partiturami  z mezivdleného obdobi
piredznamenal o 20-30 let mladsi tvorbu ptivodce nové hudby, a je proto z hlediska

mého z4jmu postavou hodnou mimotadné dalsi pozornosti. (Obr. 28.)

4.2 Sixten Ringbom, The sounding cosmos; studie o Kandinském a pocatcich

abstrakce.

Slavny britsky historik uméni a profesor univerzity v Essexu, Sixten Ringbom
vénoval svou knihu The sounding cosmos®® (Ringbom 1970) malifi Vasily
Kandinskému, jakoZto stéZejni osobnosti pro genezi abstraktniho uméni. Ringbom
se velmi detailné vyrovnavd s dosavadnimi teoriemi a konfrontuje je s vlastnimi
hypotézami. Podrobné¢ analyzuje Kandinského teoretické spisy, mezi nimiz
tisttednim zdrojem, na né&jZ je odkazovano priib&zné v celé knize je kniha Uber das
Gaistliche, 1911, eng. Concerning the Spiritual in Art). Ty pak konfrontuje na
jedné stran¢ s citovanymi i hypotetickymi zdroji inspirace — predevsim teosofickou
literaturou a s texty filosofti némeckého romantismu. Na druhé strané pak piimym
empirickym prazkumem mnoZstvi Kandinského cyklii maleb a kreseb zkouma

skuteCny vliv jeho teoretickych pfesvédceni na vlastni tvorbu.

V prvni kapitole se S. Ringbom vénuje genezi Kandinského zdjmu
o spiritualismus. Pro uméleckou drdhu se Vasilij Kandinsky rozhodl jako tficetilety
az vroce 1896 pod vlivem, jak sdm uvadi, silného vnitintho morélniho apelu za
znovustvofeni spoleCensko- kulturnich norem, zaloZenych na cist€¢ duchovnim
zékladé. Stejné¢ jako mnoho jeho vrstevnikii na pielomu stoleti, mimo jiné
¢lent Kandinskym zalozené Phalanx Art Group, byl i Kandinsky pod vlivem
naboZenskych a okultnich spisi. Klicovym setkdnim pro jeho osobu i tvorbu bylo
setkdni s Rudolfem Steinerem v Mnichové roku 1909 as jeho theosoficko-
antroposofickou naukou. V nésledujicim roce 1910 piSe svou prvni knihu ,,Uber
das Geistliche*, kde se pifimo odvoldvd na Helenu Petrovnu Blavatskou, vad¢i
osobnost této duchovni nauky, stejné jako na Steineriv journal Lucifer-Gnosis

(1904). Také Kandinského druhy spis, vénovany ,.to the atom theory* je psan, i pies

86 Ringbom 1970
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své zdanlivé védecké téma, zcela vintencich Kandinského teosofického
piesvédceni, k ¢emuz S.Ringbom uvédi, Ze Kandinsky sdm ve spise tvrdi, Ze ,,the
methods of materialistic science are insufficient, and he then goes on to describe
how Theosophy has adoptive ,,primitive* and half-forgotten methods and brought

them into a relatively precise form*.

Ve druhé kapitole (The Colourful Worlds of Theosophy), rozsahem nejvétsi, se
Ringbom zaméfuje na barevnou a svételnou morfologii u Kandiského, zaloZenou na
symbolice teosofického systému. Tak jako u kazdého tématu, Ringbom nejprve
vénuje piisnou kritickou analyzu mnoha dokladim zavislosti Kandinského
ovlivnéni urCitymi zdroji. Podrobn&ji se zde proto vyklddd nauka ruské
zakladatelky theosofického hnuti Heleny Blavatské na zdkladé jejich knih Isis
Unveiled (1877) and The Secret Doctrine (1888) i systém Theosophy jejiho
ndslednika Rudolfa Steinera. Poté Ringbom ve svétle svych zjiSténi detailné
analyzuje velké mnoZzstvi Kandinského obrazi, predevsim z konce prvni a pocatku

druhé dekady 20. stoleti.

Jak uvadi Sixten Ringbom, barva v pojeti Kandinského je metafyzickym
spiritudlnim elementem. Barva se u n¢j nikdy nepodiizovala form¢ ani linii, ale
byla v rdmci obrazu samostatnym projektem. Stejné tak jako Rudolf Steiner si byl
Kandinsky vzdy vé€dom specifickych asociacnich vlastnosti barev, jak ve smyslu
okultnim, tak psychologizujicim. Tento fakt je demonstrovdan na neduchovné&j$im
z motivi teosofické barevné symboliky, totiZz na ikonografii bilé barvy. Ta
predstavuje svétlo, dusevni obraz ducha a nekonecny prostor. Kandinsky navic
vyuzivd bilou barvu také jako ,,prostor pro dusi“. Zdkladem této teorie je
jednoznacné¢ Mme Blavatskou vidény obraz paprsku Cistého svétla, jenz se
rozdé€luje do barev spektra. Toto vidéni je ikonografickym obrazem zdkladniho
teosofického uceni o ,,one eternal truth® which had been given to man in the
beginning of his existence. This ,,unique truth® had become adulterated in the
course of time...“ V této souvislosti Ringbom poté mluvi o dvou pohybovych
smerech: koncentricky (smér od divdka) a excentricky (k divdkovi). Koncentricky

smér povazuje za duchovni, excentricky pohyb pak za télesny.

Dile Ringbom doklad4 c&etnymi citaty z Uber das Geistige, odkazujicimi
napiiklad k uréitym scéndm z Fausta, metafyzické pojeti i¢inkl a vlastnosti barev

pievzal Steiner i Kandinsky vedle theosofie také od Goetheho, tedy z tradice
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romantismu. Na rozdil od Steinera jsou vSak u Kandinského patrné také odkazy
k fauvismu. Fauvismus ovliviiuje Kandinského zejména cCistym vyrazem barvy,

promitl se také do jeho kolorismu.

Tieti kapitola je vénovana opét predevsim analyze hlavnich spisit Kandinského
a Steinera z hlediska Kandinského abstraktni malby. Hlavnim tématem je tzv.
princip ,.inner necessity®, jeZz je nutnym piedpokladem jakékoliv tvorby, a dile

Vv s

vnitini obsah samotné malby a vzdjemny vztah obsahu a vnéj$i formy obrazu.

Theosoficka nauka se neodvolava na autoritu, ale na duchovni intuici kazdého
jedince. Rudolf Steiner se domnivda, Ze ,,vyS$i nazirdni“ vznikd uvnitf nitra na
zékladé ,,zivého dojmu®. Jak Ringbom z obsahu spisti obou autord dokladd, také
Kandinsky odkazuje na soulad s ,principem‘ vnitini nutnosti, ktery jediny se

dotyka duSe a vychazi z duchovni sféry.

Nezpochybnitelnym prvkem v Kandinského tvorb¢ je emocni element, spontanni
slozka. Jakkoliv je vé€domd inspirace theosofickou ikonografii urcujici pro
tvaroslovi a barevnost jeho obrazii a raciondlni rozvrZeni a zaclenéni kazdého bodu,
tvaru, linie nebo skvrny do kompozice je jeji nedilnou soucésti, kompozice sama
vychdzi z vnitini potieby, duSevniho chvéni (soul vibration), nikoli z logické
,kalkulace®. Toto "soul vibration* hraje opét v Steinerové a Kandiského teorii
mimotddnou roli: ,,Art, in the last resort, is knowledge achieved by fine vibrations
in the soul. ... The abstract work instead emerges ,out of artist* shaped by the soul
vibrations which are aresonance of sounding cosmos, and this process in the
guarantee for the connection between the inner, spiritual content of the work and
the inner, spiritual element of the world." (p.130) The paths of the inner knowledge
is devided by Steiner into three main stages: imagination, inspiration and intuition
which are higher than ,,material knowledge that is familiar from the everyday life as

well as from conventional science.*

Dale v textu ukazuje Ringbom v ¢etnych citacich z origindlnich Kandinského
textli jak pro umélce hrdla ¢im dal vétsi vyznam forma, tedy precizni barevné
a tvarové usporadani plochy, jako vyjddfeni explicitniho vnitinitho obsahu: Idedlni
forma podle Kandinského by méla ve vysledku vykazovat ,,vnitini znéni (inner

sound)“ kompozice, podiizovat se celku tak, aby neztratila svou solitérnost.

Plocha je primarni jednotka, kterd umélci umoZziuje zachytit duchovni vibrace.
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Kazda smeéfujici linie predstavuje urCité ,,znéni*. Horizontdlni linie vyobrazuje
pozemskou rovinu asni i svétskou tihu, vertikdlni pak symbolizuje sférické
usporadani nadpozemského tadu, étericky klid a lehkost. Diagondlni linie naruSuje
tyto polohy a tim zvySuje, nebo sniZuje vibra¢ni energii. Silné dynamické extrémy
vyvolané slozitymi zalomenymi liniemi (mnohdy se piekryvajicimi) vyuziva
Kandinsky k silnym vibracim ak uvolnéni atmosféry. Linie zastupuje rytmus,
kterym se Kandinsky snazi vyvolat napéti mezi vibraci a neutrdlnosti. S linii

a s jejim rytmickym uspoiadanim v dile ¢asto zachdzi jako s hudebnim ténem.

V dalSich ¢astech knihy se autor mnohem intenzivnéji zabyva aplikaci teorii,
o nichZ predtim prokazal, Ze jimi Kandinsky byl ovlivnén, na jeho konkrétni
tvorbu. Oproti pfedchozimu textu, v némzZ pracuje ptredevsim s literaturou, je nyni
hlavnim pfedmétem zkoumdni samotnd malba. Ringbom se snaZzi vyloZit na jejim
kontextu Kandinského vlastni terminologii, pfedevSim to, co Kandinsky nazyva

,inner sound* a ,,nature of words*.

Ringbom zde poukazuje na to, Ze po roce 1908 je Kandinského tvorba pod
silnym vlivem hudby. Hudba Kandinského osvobozuje, protoZe jako jedind
zumeéleckych prostredkii nevykazuje vnéjsi vzhled, a proto ji prendsi na pldtno
v podobé nové estetiky, kterou mu poskytuje hudebni rytmus. Hudbu povaZuje
Kandinsky podobne jako Arthur Schopenhauer za nejcistsi duchovni prostredek.

Duse se hudbou povzndsi k intenzivnejsim vibracim.

V nésledujicim obdobi, jak dokldda svédectvim Gabriela Miintera z roku 1912,
oddal se Kandinsky studiu mystické literatury. Vedle Vidéni svatych ho zaujal
napiiklad spis Joachima von Fiore z 12. Stoleti. Jak poukdzal Hajo Diichting, pravé
pod vlivem Joachima von Fiore vytvaii Kandinsky vlastni ikonografii obsahujici
eschatologickd témata. Hlavnim ikonografickym motivem se stavd kruh jako

symbol kosmického stfedu a dokonalé formy.

Pres své zaujeti se Kandinsky ani v tomto obdobi neodvraci od vytvarné tradice,
ba naopak vyzdvihuje dila nékterych autort v minulosti, Rosettiho, Bocklina
a Segantiniho, kterym se podatilo zachytit urcitou vnitini hodnotu, ale jen ve vnéjsi
formé&. Stejné jako jeho piedchiidci se proto nechdva inspirovat biblickymi tématy,
kterd ovSem zpracovavd abstraktni, tedy idedlni duchovni formou. U Kompozice
Vzroku 1911 a Kompozice VI a VIl zroku 1913 Kandinsky uvddi ndmcéty
VzkiiSeni, Potopu a Posledni soud.
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I v dalsi Kandinského abstraktni tvorbé miizeme vzdy sledovat dvé rozhodujici
polohy: lyrickou malbu podloZenou tviré¢imi emocemi a na druhé strané piisny

analyticky pfistup stavici uméni na védeckou rovinu.

V zéavérecném epilogu pak autor klade tii otdzky, jejichz zodpovézenim doklada
vnitini spojitost viny modernistického (Kandinského) okultismu s romantismem
a tedy nevyhnutelnost vnéj$itho ovlivnéni jeho abstraktni tvorby. Zmifnuje blizkost
pojmt ,,Sounding Cosmos* a romantické ,,inner music®, a také romantické koteny
R.Steinera, ktery se odvoldvd na Goetha, Novalise (teorie synestesie), Schellinga
a Fichta. Jednotlivymi odkazy autor doklddd nezpochybnitelnost piimé vazby
Kandinského na Steinera, potazmo Novalise. Tim také napliiuje své ivodni premisy

a svou studii tim logicky uzavira.
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4.3 Stru¢né déjiny barevné hudby a historie ,,barevného klaviru*

Termin barevnd hudba neboli 0pt0f0nieg7, vychdzi, podle némeckého
muzikologa  Jorga Jewanského®®, z psychologickych  a psychofyzickych
predpokladti. Témi jsou barevné sly§eni®, nebo naopak ténové vidéni, synestezie,
synopsie a podvojné umelecké zaméieni. Prestoze neni prokazatelny u kazdého
Clovéka, objevuje se velice Casto, ato zejména lidi, zabyvajicich se intenzivné
hudbou. Uméni, zaloZzené na barevné hudb& vyuziva pfedevSim spojeni mezi
zrakovou a sluchovou ¢innosti. Tzv. synopsie oznacuje jakékoliv spojeni zrakového
a sluchového vjemu, synestezie zase oznacuje tzv. dvojity pocit — neimyslné
spojeni dvou smyslovych oblasti v aktu vniméani nebo predstavovani si. Synestézie
a synopsie tvoii problematické pole pro teoretickou psychologii, neuropsychologii
nebo lingvistiku, objevuji se stile nové vyklady a nova vyuziti v uméni i mimo n¢.
Vyzkum synestezii zatim nepfindSi jednoznacnd stanoviska, ani jednotnou
terminologii. Stovky publikovanych praci z oblasti neurologie, psychologie,
psychiatrie, uméni nebo lingvistiky pozvolna nachdzeji zpilisob, jak celou

problematiku uchopit.

NejstarSi dochovany pisemny doklad, resp. popis nékterych synestetickych
projevii, pochdzi z roku 1812, Pojem barevna hudba a jeho varianty jsou znimy
uz od 18. stoleti. OvSem skuteCnd historie barevné hudby ma kofeny kdesi ve
starovéku. ,,Anti¢ti Rekové jako prvni sestavili barevnu skdlu rozd€lenou do sedmi
¢asti, podle sedmi hudebnich tona a sedmi tehdy zndmych planet. Barevné analogie
pro souzvuk hudebnich intervald popsal ve svém jiz uvedeném spisu O vnimdni
a vnimatelném’' Aristoteles, a jeho teorie byla akceptovana az do 17. stoleti. Jak je

jiz zminéno vyse, byly v antice, a poté i v renesanci velmi intenzivné promysleny

v podstaté jiny termin pro spojeni audiovizudlni tendence. Vyraz optofonicky pouZil ¢esky hudebni
pedagog E.Berka v roce 1958 v souvislosti s problematikou ndcviku pisni intenzivnim osvojovdnim
notacniho a vibec

grafického zdznamového principu.

%Jde o tuto préci: Jorg Jewanski, Barvy a hudba, kompilace z &lanki autora v lexikonu Die Musik in
Geschichte und Gegenwart 1994-2008, in: Manifesty pohyblivého obrazu: Barevna hudba, Pastiche
Filmz, Olomouc 2010, s. 13-26.

8 Nezaménujme barevné slySeni s barevnou hudbou. Barevnd hudba (optofonie) byva definovana jako
audiovizudlni projev, v némz hudba a viditeln4 kineticka akce simultdnné vystupuji jako viceméné
rovnocenné esteticko-umeélecké slozky. Srov. Fuka¢, Jiff; Vyslouzil, Jifi. Slovnik ¢eské hudebni kultury.
Editio Supraphon Praha 1997, str. 658.

Sachs, Georg Tobias Ludwig. Historiae naturalis duorum leucaetiopum: auctoris ipsius et sororis eius.
Solisbaci: Sumptibus Bibliopolii Seideliani. 1812 (védecka studie, disertacni prace vénovana albinismu).
o1 Aristoteles, 1984
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kosmologické teorie, v jejichz ramci hrdly harmonie téniia Casto také barev, svou

roli.

Jeden z moZnych zplsobl, jak najit souvislost mezi sluchovym a zrakovym
vnimanim, popsal ve své studii z pocatku 20. stoleti 1ékat Jindfich Chalupecky
(otec stejnojmenného teoretika uméni).”> Princip barevné hudby popisoval na
zéklad¢ fyzikdlnich vlastnosti svétla a zvuku. Tyto popisy poukazuji na pohyb
svételnych vIn, které je <clov€k schopen vnimat zrakovymi smysly
a vlnvzduchovych, které pojimdme sluchovym ustrojim.”” ,.Studie tohoto typu se
zabyvaji také zpiisobem, jak se utvaii barva a zvuk v lidskémvédomi. Barva vznika
na o¢ni sitnici rozkladem nékterych latek, ¢ehoz vysledkem jepodraZzdéni sitnice, ta
posild signdl do mozku, kde se pocit barvy stdva védomym. Podobné se pocit zvuku
odehrdava uvniti sluchového ustroji. Chalupecky popisuje vnitini piedstavy, na
zéklad¢ kterych jedinci, disponujici barevnym slySenim zbarvuji tony, ale i Cislice,
historické epochy, rtizné situace, velice Casto také samohldsky nebo celd slova
a véty. Zminuje fadu teorii pokousSejicich se vysvétlit dvoji pocity na anatomickém
zéklad€. VSechny dle n¢j vychéazeji z poznatku, Ze zakonceni obou nervi, tedy
sluchového izrakového, konéi v Sedé kure mozkové: ,,Stied bunék v Sedé kiire md
svoji specifickou energii, zpiisob vykonu, ktery odpovidd na podrdzdeni bunek vZidy
stejné. Na podrdZdeni zrakového ustroji pocitem videni, na podrdzdeni sluchového
tstroji pocitem slySeni. Kdyby bylo moiné spojit mozkové buiiky spojené se
sluchovym ustrojim a bunky spojené s uistrojim zrakovym, bylo by moZné zvuky
videt a barvy slyset... Jedna z teorii zaloZenych na lidské anatomii tvrdi, Ze stiedy
vnimdni zvuku a barvy nejsou v Sedé kiire mozkové od sebe natolik vzddleny, aby u
nekterych osob nemohlo podrdZdeni jednoho stredu vyvolat podraZdeni druhého,

nachdzejiciho se v jeho blizkosti.**

Z piimych svédectvi, vyznamnych hudebnich skladatelti 20. stoleti, pfibirdm od

skladatele a hudebniho teoretika Zdefika Bartosika’ nasledujici vypovédi Gyorgy

%2 Chalupecky 1906

% Citovany text vychazi predev§im ze zminéné studie Jindficha Chalupeckého (Chalupecky 1906). Tuto
studii podrobné reflektovala ve své diplomové praci Jana Matulova (Matulova 2003), a ve zkracené
podobé (pro potieby této prace zcela dostacujici) tvoii také uvod ke knize Manifesty pohyblivého obrazu:
Barevnd hudba s. 9.

% Viz Chalupecky 1906, s. 38.

% Bartosik 2014
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Ligetiho a Oliviera Messiaena.”® Ligeti se ke svym synesteziim vyjadfil pomérné
strucng, spiSe obecné, napt. v tomto smyslu: ,,Mé vnimdni je synestetické. Zvuky se
mi spojuji s barvami a tvary. Citim, Ze vSechna pismena maji, mimo sviij tvar, také
svou barvu. Nemdm absolutni hudebni sluch, takZe kdyZ reknu, Ze je C moll rezavd,
Cervenohnédd a D moll hnédd, tak to neprameni ze vztahu k urcitému typu ladeéni
(tonovym vyskdam), ale ze synestetického videni grafémii, v tomto pripade pismen C
aD.”“ Ligeti vSak urcitou spojitost sladénim (v tomto piipad¢ s relativnim
hudebnim sluchem) uvadi, kdyzZ tvrdi, Zze durové akordy jsou Cervené nebo rtizové
a mollové akordy nékde mezi zelenou a hnédou.”” Na rozdil od Ligetiho patii
Messiaen mezi nejlépe ,,zdokumentované synestetiky. M¢l obousmérnou formu
barevného slySeni, tzn., Ze nejen zvukové uddlosti vyvoldvaji barevné obrazce, ale

také barevné stimuly spoustéji zvuky.

Messiaen vyuzival ve své kompozicni praxi dimyslnou metodu, jejiZ teoreticka
podstata piimo souvisi sbarevnym slySenim (vidéni zvukovych udélosti)
aténovym vidénim (slySeni vidénych, barevnych obrazcd, ploch). Podle
amerického muzikologa Jonathana W. Bernarda® je moZné analyzovat dostupné
korelace mezi zvuky a barvami v Messiaenové dile, protoze vykazuji vysoky stupeii

vnitini konzistence.

O fyzikdlnich vlastnostech barev a pozdé&ji i1 o jejich fyziologické zpracovéni se
zaCala moderni véda zajimat jiz na konci 17. stoleti, zvlast¢ po Newtonové tehdy
provokativni demonstraci rozkladu bilého slunecniho svétla na spektralni barvy pfi
prichodu svétla sklenénym hranolem. Newton piedpoklddal existenci sedmi
separdtnich barev, které definoval indexem lomu. Vzdjemny vztah mezi témito
sedmi barvami se pokousel vystihnout jejich rozmisténim po obvodu kruhu tak, Ze
jejich relativni vzdalenosti (vyjadiujici rozdil ve vlnové délce) byly analogické
intervalim toéni v oktave. (obr. 1.) Achromaticka bila se nalézala ve stiedu kruhu,

jakoZzto barva vznikla smichanim dvou protilehlych obvodovych barev.

% Ligeti, Gyorgy (1923—2006), mad’arsky hudebni skladatel. Messiaen, Olivier (1908—1992),
francouzsky hudebni skladatel.

97 Srov. Héusler, Josef; Ligeti, Gyorgy; Samuel, Claude; Varnai, Péter. Ligeti in conversation. London:
Eulenburg Books 1983, str. 58.

98 Srov. Bernard, Jonathan W. Messiaen's Synaesthesia: The Correspondence between Color and Sound
Structure in His Music. Music Perception: An Interdisciplinary Journal Vol. 4, No. 1 Fall, 1986, str. 41-
68.
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O sto padesit let pozd&ji upozornil némecky piirodovédec Helmholtz’ na to, Ze
k namichdni bilé je potfeba rizného mnoZstvi obou komplementdrnich barev.
Z tohoto divodu oznacil kruh jako tvar vystihujici fyzikdlni vlastnosti barev za
nevyhovujici anavrhl kfivku, na niZ nestejnd vzddlenost od rtiznych mist po
obvodu k centru indikuje, které z barev je k neutralizaci potfeba méné a které vice.
Podle Helmholtzovy teorie je lidské oko schopné rozeznat pouze tii zakladni barvy
(Cervenou,zelenou a modrou). Young-Helmholtzova, nebo-li také trichromaticka
teorie, jak byva Casto nazyvéna, je pravdépodobné nejcitovanéjsi teorii vnimani
barev. Tato teorie byla téméf bezvyhradné pfijimdna az do sedmdesétych let 19.
stoleti, kdy némecky fyziolog Ewald Hering100 publikoval oponentni teorii, podle
niZ jsou na sitnici tfi pary receptortt odpovidajici dvojicim komplementarnich barev
modra-Zlutd, Cervend-zelend a Cerna-bild. Heringova teorie tedy predpoklada, ze
vztah mezi dvojici receptorovych barev je antagonicky: pouze jedna se vzdy podili
na vnimani, druhd zGstava v necinnosti. Moderni psychofyzicky vyzkum ukazal, Ze

obé tyto kontrastni teorie se myli v detailech, v principu jsou vSak spravné.

»Chalupecky uzavird, Ze jediné obecné pravidlo spojitosti téchto dvou jevii,
vyplyvajici z mnoZstvi pokusii a vyzkumii, muZe byt snad jen korespondence mezi
vyskou tonu a stupnem svetlosti barvy. Obvykle byvd uddvdn vyssi ton se svetlejsi
barvou a niZsi ton s barvou tmavsi. Jinak je ale zbarvovdni hudebnich toni, at u?
lidského hlasu ¢i hudebnich ndstroju, podle vysky tonu nebo podle timbru hlasu ci
zvuku hudebniho ndstroje, zdleZitosti natolik subjektivni, Ze nelze urcit jakoukoliv

zdkonitost, podle které by se dala urcit Skdala barevného slysvem’.“lo1

Tento piistup je témé analogicky k teorii hudebniho védce Eduarda Hanslicka,

autora hojné citované studie Vom Musikalisch-Schonen (Hanslick 1954). Podle P.

102

Verga "~ Hanslick ovlivnil Kleea a zprostiedkované také Kandinského a Steinera —

99 Hermann Ludwig Ferdinand von Helmholtz (1821-1894), profesor psychologie na univerzité

v Heidelbergu, byl jednim z nejvlivnéjSich ptirodovédct 19. stoleti. Byl mimo jiné zakladatelem
experimentdlniho studia zrakového a sluchového vniméani a vyndlezce oftalmoskopu, pfistroje pro
sledovéni ¢innosti oka, zejména sitnice. Svou teorii vniméni barev, obecné zndmou pod ndzvem
Sensations of Tone publikoval v knize Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik, prvni vydani, Braunschweig 1863.

'K arl Ewald Konstantin Hering (1834 - 1918) byl némecky fyziolog zabyvajici se vnimanim prostoru a
zvl4sté barvy. V letech 1870-1895 ptisobil na prazské univerzité. Jeho teorie barvy ve své dobé neziskala
vEtsi ohlas, v druhé poloviné 20. stoleti na ni vSak navazala tzv. oponentni teorie barvy a uznala Heringa
za jednoho ze zakladatel moderni védy o barevném vnimani, vedle Thomase Younga a Hermanna von
Helmbholtze.

101 Viz Rousova 1988.

12 Vergo 2013, s. 443.
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tedy pocateCni fazi abstrakce. Sdm vSak pfitom odmital existenci jakékoliv pifimé
objektivni (fyzické) souvislosti mezi emociondlnim plsobenim hudby a jinych
médii (vizudlnich pfedstav nebo konkrétnich emoci), ato vcetné objektivnich
paralel mezi barvou a tény, coz vSak abstrakcionisté, oproti Hanslickovi, vesmés
uznavali a ve své tvorb¢ vyuzivali. Hanslick argumentoval ve své teorii jedine¢nosti
toho kterého média (to pfejal také Adorno!!!). Hudbu charakterizoval jako ,,zné&jici
forma v pohybu*. Tato premisa byla zaloZena na piesvédceni o Cisté abstraktni
podstaté hudby (absolutni hudba), jeZ nemd Zadnou schopnost v sobé obsahovat
a zprosttedkovavat jakékoliv konkrétni (naptiklad vizudlni nebo narativni) obsahy.

Jinymi slovy, u hudby neexistuje Zadny rozdil mezi jejim obsahem a jeji formou.

Zminky o spojitosti barev a ténl se objevuji uz v staroindickych védach, tykaji
se vztahu metra, tonové stupnice a barevné fady. Aristoteles vyslovil mySlenku
o souvislosti barevné harmonie ahudebni konsonance na zdklad¢ Cciselnych
pomérd. V renesanci byla tato mySlenka aktualizovdna Leonardem da Vincim,
z této doby se také datuji projekty prvnich barevnych ndstroji jako naptiklad
arcimboldovské loutny. Rozhodujici vyznam v této oblasti mél jezuita Athanasius
Kirchner, ktery na zédklad¢ hudebné kosmologické spekulace, formulované ve svém
hlavnim dile Musurgia universalis (1650), prohlasil zvuk a svétlo za identické.

Z jeho systému pak vychézeli tviirci riznych barevnych néstroji.

S teoriemi barevné hudby bezprostfedné souvisi dal§i fenomén, jenZ byl po

staleti jednim z mala jejich hmatatelnych dusledki, a sice tzv. barevné ndstroje.

Jiz zde byla zminéna tzv. arcimboldovskd loutna. Vr. 1725 se pokousel
o sestrojeni barevného,,clavecin oculaire" (doslova ,,0¢ni cembalo*) L. B. Castel,
ktery svym projektem, i kdyZ jej nikdy nezrealizoval, inspiroval fadu pozdé&jSich
tvlrcii barevnych néstroju. Tento piistroj mél byt sestaven ze dvou pevnych diskl
a cembala, podle zahraného ténu by promital barvy pomoci svi¢ek a barevnych
skel. Do r. 1754 se datuji snahy o sestrojeni tzv.,,ocularharpsichordu®, ktery uz
vyuzival lamp. D. D. Jameson vytvofil v poloviné 19. stoleti pfistroj, vyuzivajici
sklenénych nadob s barevnymi tekutinami, je téZ autorem zvIastni hudebni notacea
teoretické prace o barevné hudb¢ z r. 1844 Colour Music. F. Kastner zkonstruoval
v letech 1869-73 ,,pyrophon" (varhany na plyn), elektrického svétla potom zacal
vyuzivat americky konstruktér specidlnich varhan B. Bishop (kolem r. 1880). V 18.

a 19. stoleti se hodné diskutovalo o barevnych moznostech ndstroji a vznikla fada
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ndvrhl, novy podnét ale piinesl az Skrjabiniv ,,clavier lumire* z roku 1911, ktery

byl vSak pouze konceptem, projektem, jehoz realizace byla neispé&Sna.

Pesankiv a Schulhoffiiv barevny klavir je v principu realizaci Castelova planu
z 18. stoleti. K néstrojiim tohoto typu patiil i tzv. ,clavilux® Thomase Wilfreda,
,,Farblichtklavier* Alexandra Ldszl6 a jiné pokusy z prvni poloviny 20. stoleti, na
které navazuji dal$i barevné ndstroje, vyvijejici se souCasné s technikou
a vyuZivajici jinych technologickych principti, napi. varhany R. E. Williamse
(Photoelectric Organ, patent z r.1964), varhany Nelsonovy (Low Distortion Optical
Organ, 1973), varhany Blomeyerovy (Opto-Orgel, ,ein Lichtgesteuertes
elektronisches Musikinstrument in LSL-Technik®) a Bondarenktv elektrofonicky

ndstroj typu ,, Termenvox“, patentovany v r. 1972. (Chalupecky 1906, s. 73.).

Pesanek pracoval s ténem, barvou a tvarem jako se tfemi nezavislymi fenomény.
Ve svém druhém klaviru se snazil o maximalni rozSiteni moZnosti spojovani tént,

barev a tvaru.

Princip spojeni barevnych tvarti a ténd zlstdval stejny jako u pfistroje prvniho,
nadédle se snazi pouze o mechanickou synchronizaci svételné kinetiky s hudbou.
Timto zpiisobem prace se svétlem, barvou a tvarem (ve spojitosti s hudbou), ktery
je jiz ptredem urcen mechanickou konstrukci piistroje, nemiize nikdy vzniknout

pievedeni hudebni skladby do skladby barevné.

Bude se vzdy jednat pouze o barevny doprovod hudebniho dila, jehoZz
kompozice bude vzdy odliSnd, at uz bude pfiistroj ovladat kdokoliv, a vysledny
emociondlni dojem vidéného tak bude vzdy v rozporu s dojmem ze slySeného.
Zdenék PeSanek navazuje na velmi starou mySlenku barevné hudby, kde se jednd
o presnou synchronizaci barevné hry a hudby, jejimZ vysledkem je impresionisticky
barevny vyraz. Naproti tomu existuje fada tvurci, ktefi sleduji harmonizaci obou
fenoménti spojenim urcité faze barevného pohybu s urcitymi hudebnimi tvary, ¢imz
vznikd moZnost dosdhnout podobného emociondlniho plisobeni zvuku a obrazu na
divdka. Mohou tak vznikat vizudlné¢hudebni a hudebné-vizudlni predstaveni, kde
zvuk a obraz tvoii jeden celek. Oba vyrazové prostfedky se tak mohou vziajemné
doplilovat bez toho, aby jeden ohrozoval vysledny umélecky vyraz toho druhého.
Tento zplisob price s barevnym klavirem zaloZeny pievdzné na zdkladé pocitl
zaznamenal ve své dobé vétsi ohlas, zpisobem tvorby se vSak z kontextu tradi¢ni
barevné hudby, zalozené na pfesn¢ vymezeném vztahu hudby a barevné hry jiz
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vymyka.

Pro konstrukci svého ttettho barevného klaviru se Zden€k Pesanek rozhodl zcela
oddélit optickou funkci od funkce fonetické, ¢astecné se tak oprostil od ptivodni
myslenky piesného mechanického spojeni ténu abarvy adal tak vétSi prostor
vlastni pfedstavivosti a umélecké tvotivosti v souvislosti se slySenou hudbou. [8]
Tento zdmér uskuteCnil improvizované¢ na svém vystoupeni vroce 1930
v Hamburku, kde mél zarovenn moZnost konfrontace s ostatnimi tvirci barevnych

o 103
klaviru.

4.3.1 Synestesie '™

099

Barevné slySeni, slySeni barev a jeho opacnéd obdoba ,,vidéni tond” je typicky
a nejziejméjsi pripad synesthesie, tj. bezdééné spojeni dvou nebo vice smysl.ovych
dojmii; zjev je Casty, tfebas ho jednotlivci obycejné nepozoruji; neni ovSem zcela
pravidelny, ale piesto nikoli nenormdlni, a¢ byl plvodné pokladin za
psychopathologicky. Pfi barevném slySeni se sdruZzuje toén s barvou zcela
subjektivn¢ bud’ jednotlivé (analytické barevné slySeni), nebo ve shlucich
(synthetické barevné slySeni); pfi poslechu nebo i pfi pouhé piedstavé hudby
vybavuje se bud’ obraz vice méné stdly nebo se barvy postupné¢ méni. V tom tkvi

bezpochyby psychologickd podminka tzv. barevné hudby (musique des couleurs),

o kterou usiloval prvné fr. jesuita L. B. Castel (od 1723) se svym barevnym

vvvvv

195" (Farblichtklavier)'®. Intensita a psychologickd jakost jevii, vybavenych

Laszlo
tony probiha velkou stupnici od pocitka vnitin¢ konkrétn¢ vidénych (eidetickych)
po Ccisté predstavy n. dokonce po barvy jen mySlené. Fysiologicky prub¢h
mimovolného barevného slySeni neni dosud objasnén. Pravidelné¢ bézi o asociace

z détstvi, vice mén¢ nahodilé, pozdé&ji ustdlené, Casto na zdklad¢ citové analogie

103 Napf. s L. Hierschfeldem-Mackem nebo s O. Fischingerem.

104 Pfejato z: Ottlv slovnik nau¢ny nové doby, 1930-1943, Literatura: F. Mahling, Das Problem der
Audition colorée, G. Anschiitz, Farbe-Ton-Forschungen, 1927, A. Argelander, Das Farbenhoren, 1927, J.
Chalupecky, Hudba barev, 1906, A. HosSek, Je melodie zdkladem uméni?, Stavba 5, 1926-1927, &.8,
s.121.

105" Alexandr Laszl6 (nar.1895 v Budapesti): v letech 1915-16 byl klavirnim sdlistou Bliithnerova
orchestru v Berling, pak skladatelem Deutsches Theater v Berling, od 1926 hud. feditelem mnichovské
filmové spolecnosti; od 1933 dirigentem filmové kancelafe mad’arské v Budapesti. Skladby: tanecni
pantomimy Pohddka, Loutky, Krdsnd O-sang, Panoptikum aj., pisné, klavirni. Laszlé byl prikopnikem
barevné hudby (dal ji ndzev ,Farblichtmusik™): sestrojil barevny klavir, nasel pro barevnou hudbu
zvlastni zptisob notace, sloZil skladby pro barevné svétlo a klavir a napsal knihu Farblichtmusik.

"% Viz. A. Lészl6, Die Farblichtmusik, Die Musik 17, ¢. 9, &erven 1925, s. 682.
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mezi rdznorodymi pocitky. Objektivni pravidla pro tyto ,,souvztaznosti”
(correspondances) jsou jen zcela vSeobecnd, na pi.: vysoké tony se pridruzuji
k barvam svétlym, a naopak; v poslednich letech bylo zjiSténo, Ze tony se druzi
k jednotlivym konkrétnim barvam podle urcitych relativnich zdkonitosti. Smysl pro
tyto souvislosti a vira v n¢ je prastard (stopy jiz v 3. tisicileti pt. Kr.); o barevném
slySeni jako psychologickém jevu zndme vSak doklady teprve z konce 17. stol. Véc
souvisi s pferiznymi zjevy kulturnimi, na pf. s hudebnimi myty a spekulacemi
starSich dob (tak v ,harmonii sfér”), sténomalbou, s ténovou symbolikou atd.
a zejm. v nové dob¢ s tak fecenou barevnou hudbou. Pro ndklonnost moderni doby
k této synthesi hudby s malitstvim vzrostl v posledni dob€ zdjem o barevné slySeni
tou mérou, Ze se utvofil zvlaStni druh védy o barvich atdénech (Farbe-Ton-
Forschung) pod vedenim hamburského psychologa a estetika G. Anschiitze, kterda
méla svilj prvni sjezd v bifeznu 1927 v Hamburku. Barevnym slySenim v poesii se
zabyvali néktefi basnici na konci 19. stol., ktefi se dokonce pokouSeli zavést
domn¢lé zdkony o barvitosti jednotlivych hldsek (zejm. samohldsek) i do své
poetiky. Nejzndméjsi je takovy pokus Rimbaudiiv, po némz nasledovaly jiné
pokusy basnikli dekadentnich a symbolistnich. I kdyz jejich dspéch byl maly pro
naprosto nekontrolovatelnou subjektivnost pocitkli pfi vnimdni tak nepatrné
odstinénych zvuk, jaké se naskytuji pti poslouchdni feci, ptece pfispély k rozvoji
azjemnéni moderni lyriky, nebot  pfimély basniky k podrobnému
a drobnohlednému zkouméni zvukovych hodnot slova. Skute¢né barevné slySeni
basné je vétSing lidi neptistupné asi tak, jako estetické vniméni Ctvrttonové hudby
(kterd ovSem buduje na podkladé mnohem konkrétn¢j$Sim). Je to hlavné proto, Ze
dnesni Clovek, i kdyZ ma smysly dosti jemné, aby vnimal zvukové-barevnou

potenci hldsek nebo intervaly Ctvrttonové stupnice, neni zvykly vnimat je esteticky.
4.4 Teorie barev ve védé a uméni: Wilhelm Ostwald a Bauhaus '’

Wilhelm Ostwald (1853-1932), litevsky Némec, chemik, fyzik, nositel Nobelovy
ceny, ale také filosof a amatérsky malit, basnik a hudebnik, jehoZz vyzkum a prace
v oblasti teorie barev zasadné ovlivnila také uméleckou scénu (vytvarnou i
hudebni) zejména ve dvacatych letech v Némecku. Ve svych badanich na pocatku

20. stoleti Ostwald navdzal na starSi teorie barev, vypracované mj. I. Newtonem,

107 Philip Ball and Mario Ruben, Color Theory in Science and Art: Ostwald and the Bauhaus, Angew.
Chem. Int. Ed. 2004, 43, 4842 —4846, www.angewandte.org
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W. Goethem a americkym malifem A. H. Munsellem (1858-1918). Stejn¢ jako
posledni jmenovany si vytkl za cil umoZnit ptfesné a snadné dorozuméni pfi
pouzivéani barev, exaktni pojmenovani barev a jejich standardizaci, tedy zavedeni
exaktniho systému definic barevnych odstinli a prozkouméni jejich vzdjemnych
vztahl, ale také vztahli barev, tvarti aténi. Mezi nckolika obsdhlymi pracemi
o teorii barev je nejvyznamnéjsi shrnujici Die Farbenfibel (1917), ktera byla hojné

vyuzivana v uméleckych kruzich,

Die Farbenlehre a Die Harmonie der Farben. Vydaval také periodikum Die
Farbe, publikoval své dopisy maliifim, Malerbriefe, a ve spoluprici s Wassily
Kandinskym a s Alexanderem Scriabinem (autorem barevného klaviru) sepsal také
pojedndni Musical Art and the Art of Light. V lednu 1927 pfijal pozvani Waltera
Gropia, a podilel se svym cyklem prednasek na vyuce ve Skole Bauhausu v Desavé,
kde jeho myslenky jiz diive uplatnovali pfedevsim Johannes Itten, W.Kandinsky
and Paul Klee, o néco mén¢ také Oskar Schlemmer, Liszl6 Moholy-Nagy a Josef
Albers. Ostwaldova teorie ,harmonické kompozice barev v uméni* byla v tomto
prostiedi piijimdna casteCné kriticky, ovlivnila vSak zejména Siroky proud zde

vznikajictho sméru umeleckého designu.
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4.5 Miroslav Ponc a berlinska umélecka scéna kolem poloviny 20. let XX.

Stoleti

V letech 1922-24 stravil do té doby zcela nezndmy hudebni skladatel a klavirista
Miroslav Ponc (1902-1976) zédsadni tvir¢i obdobi v Berlin€. Na jeho poznavani
tamni umélecké avantgardni scény lze dobie demonstrovat pronikdni novych

tendenci z oblasti hudebni a vytvarné tvorby do ¢eského prostiedi.

Prvni rok svého pobytu v Berliné byl M.Ponc Zakem skladatele Aloise Haby, od
n¢hoz prevzal — adéle systematicky rozvijel - rozhodujici impuls své pozdé&jsi
hudebni i hudebn&-vytvarné tvorby, &tvrtténovy tondlni systém.'® Inspiraci pro
vytvofeni tohoto inovativniho sméru nalezl A. Hiba v moravské lidové hudbé, aby
jej posléze rozvinul do Sestinoténového a osminoténového systému, jejichz

predobrazy nalezli — jiZ oba spolupracujici autofi- v hudbé asijskych kultur.'”

JiZ v prvnim roce svého berlinského pobytu se Ponc zacal Gcastnit pravidelnych
setkavani berlinského sdruZeni mladych vytvarnikd, spisovateli a skladatelii
Novembergruppe, kde se seznamoval s dily hudebniho atonédlniho expresionismu:
A. Schonberga, B. Bartdka, A. Berga, W.Weberna, Jarnacha, Petyrka, Hindemitha,
akde se také poprvé seznamil s pozd€jSim pro Ponce mimofddné vyznamnym
vzorem a spolupracovnikm Erwinem Schulhoffem. Pod vlivem téchto impulst
zaal zahy pracovat na svém prvnim hudebnim dile ve znameni konstruktivismu
a abstrakce: Velkém kdnonickém preludiu (op.2): mnohohlasu, komponovaném na
principu raciondlni konstrukce, tedy matematickych vypocti (zdkladni ¢lenéni: 168
takt délenych po cCtyfech), geometrickych ndkresti dil¢ich ténovych nékrest
a tematickych vztahl ap., predev§im vSak korelaci (jejichZ piehledy se zachovaly)

urcitych barev a hudebnich témat:

a tmavomodra T (hlavni téma)

b cervena N L (vedlejsi téma)
c zelena IL

d Zlutd I1.

'% Haba 1925, 5.12.; Nejedly1923, s.18.
'% Napt. Indové vyuzivaji i tfetinotony. P¥i tvorbé svych systémii vychézeli viak oba skladatelé z
praci hudebniho teoretika, snad prvniho priikopnika ¢tvrttéonové hudby R.H.Steina.
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€ svétle modra IV.

f oranZova V.

g rizova VL
h cihlové cervena VIL
i tmavohnédd VIIL

Sttedni ¢4st opusu byla s nejvétsi pravdépodobnosti komponovédna na zakladé
principu vybéru a kombinaci barev, k nimz Ponc dodate¢né prifadil hudebni témata
(podle vypovédi skladatele zde byl primarni princip urcité systematizace
a kombinatoriky barevnych hodnot a pojeti hudebni formy jakozZto spojeni dvou
pravodhlych trojihelnikd). Tato skladba tedy pravdépodobné znamend pocatek
intenzivnich experimentt s barevnou hudbou. Z ttrzkovitych zprav rovné€z vyplyva,
Ze stavebnému principu (systému) se Ponc snazil odfidit stejné racionalisticky
a konstruktivisticky organizovanou zvukovou vystavbu dila.''® Opus zistal
v ptvodni koncepci nedokonceny, tiebaze se k nému Ponc vracel a zaujal téZ Josefa
Suka adal$i skladatele. Svou novobarokni koncepci, pifedem promysSlenou
a pfipravenou vystavbou a piisnou inverzni formou nema obdoby a odpovidajiciho

vzoru ani v tehdejsi moderni svétové hudbé.

V nésledujicim roce vypracoval Ponc na podobném principu Pét
polydynamickych skladeb (op.3). Toto dilo bylo opét pokusem o pfisnou,
matematicky a geometricky pfesnou konstrukci — tentokrat nikoliv na poli

tematické, ale dynamické organizace.

Zésadni zlom znamenal pro Poncovu tvorbu rok 1924, kdy autor dospél
k tviiréimu obratu od c¢ist¢ hudebniho projevu k oblasti vytvarného uméni, coz
znamenalo ¢im dal veétsi (az vjisté fazi zcela vyluéné) zaméfeni na
optickoakustické projekty a koncepce. Katalyzatorem pro tyto jiz né&jakou dobu
skryt€ rozvijené myslenky bylo setkani s dilem Moholy-Nagye na jeho spole¢né
vystave s portrétistou Hugem Schreiberem ve vystavni sini Sturmu. Ponc zde mél
moznost spatfit strojové emailové obrazy, vyrobené podle Ostwaldovy barevné
tabulky pomoci rastrové miizZky. Ponce zaujala predevSim skica ,,mechanické

excentriky*, v niZ Moholy-Nagy graficky a vytvarné¢ vyznacil organizovanost

19 paclt, 1990, s. 32. Strukturu dila ndzorn& zachycuji tabulky a nékresy pietiiténé zde spolu
s podrobnym hudebnim rozborem dila.
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optickych  a akustickych  divadelnich slozek v jejich syntéze a akcni
koncentrovanosti na scéné. Horizontalni prifez partitury o 4 sloupcich znazoriioval
soucasnost ,,déni*, a jeho forem na tfidilné scéné ve spojeni se svétlem, barvou
a zvukem (hudbou). Vertikdlni osa partirury zachycovala vSechny promény slozek
v jejich Casoprostorovém pribéhu. Inspirativni hodnota ,,mechanické excentriky*
nespocivala pro Ponce v estetickém typu navrhovaného divadla (ureného pro
podivanou varietniho typu, ndsledovnik futuristického a dadaistického ,,divadla
piekvapeni‘), z néhoz zmizel dramaticky text a s nim i herec — Clovék, nositel
logickych souvislosti a mySlenkovych obsaht dila. Ponce vSak bezpochyby zaujala
moznost raciondlné presné stanoveného, rozvrzeného a mechanicky fizeného
jevistnitho pribéhu ve vSech dil¢ich c¢astech vznikajicich forem, kde nic neni
ponechdno ndhod¢ a nahodilosti.* Zaujaly ho také formdlni a technické aspekty dila
— filmov4 projekce na vyklap&ci sklen&nou plosinu, préce se svétlem apod.'"!

Tato zkuSenost znamenala pro Ponce mj. nalezeni ,,idey“ pro dalsi dilo,

a pocatek obdobi jeho vytvarné konstruktivistickych tendenci, 2

a posléze
zprostiedkovani poznani Ostwaldovy koncepce syntetickych vztaht barev, kterd
byla pro n¢j zdrojem inspirace v pozd¢jSim obdobi, ,barevnych experiment‘.
Dal$im impulsem pak bylo postupné seznamovéni s dily Kokoschky, F.Marca,
Kandinského, Kleea, Chagala, U.Boccioniho, Légera, archipenka, M. Ernsta,
Periho, M.Larionova, G. Severiniho, A.Gleizese, L.Kassika, Moholy-Nagye, J.
Peeterse, O.Nerlingeera, O.Nebela, B.Kddara, M.Szczuky, V.Idelsonové,

H.Schreibera, K. Schwitterse, L.Schreyera a dalSich, s nimiZ se ve Sturmu setkdval.

Na prelomu let 1924 a 1925 se pak Ponc sdm stal clenem skupiny Der Sturm.

4.5.1 S jakymi idejemi se Ponc v Berliné bliZe seznamoval?

Jednu z prvnich teoretickych zkuSenosti piinesl Poncovi ¢lanek L.Moholy-
Nagye, Neue Gestaltung in der Musik, (Mdglichkeit des Grammophons)''?, ktery se
dovoldvd Mondrianova textu onovém ztvarinovani v hudb& a o italskych
bruitistech, publikovaného v holandské revui The Stijl. Mondrianovu ideu

o uspoiddani toénit a ne-téoni navrhoval Moholy-Nagy realizovat gramofonem,

" Die Biihne im Bauhaus, Miinchen (1924).
112 Pod vlivem této vizudlni zkuSenosti se Ponc také pfihlasil do psychologicky motivovanych kurzt
malifstvi u Lothara Sreyera ve Sturmu.

' Moholy-Nagy 1923, s. 102.
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jakozto ,,produktivnim" (nejen reprodukcnim) ptistrojem. Pfedstavoval si to tak, ze
drazky ,.Cisté* gramofonové desky by se urcitym zpusobem deformovaly (naptiklad
Skrabdnim), ¢imz by se ziskal novy zvukovy materidl (hluky, Sumy, praskoty aj.),
po zesileni mnohem rozmanitéj$i a operativnéjsi nez zvukovy materidl, ktery
produkuji nastroje futuristi (viz napt. hfmoti¢e Luigiho Russola). Moholy-Nagy si
ovSem predstavoval ohromnou gramofonovou desku o priméru 5 metrt, kterd by se
nejdiive kompozi¢né zpracovala, a potom by se fotomechanicky zmenSila na
normdlni velikost, aby byla reprodukovatelna. V pokusech autenticky komponovat
na gramofonovou desku pokratoval G. Antheil a H. H. Stuckenschmidt.'' Jiné

moznosti prace s gramofonovou deskou nepfichédzely tehdy v uvahu ani pro M.

Ponce.

V roce 1924 se Ponc v Berlin€ bliZe sezndmil se skupinou Der Sturm, a brzy (v
tomto, nebo zacatkem nésledujiciho roku) se sdm stal jejim ¢lenem. JeSté v roce
1924 mél ve vystavni sini Sturmu vystavu "hudebnich kreseb", pozdéji, v roce 1927
pak cyklus prednédsek. Aktivity Sturmu byly v té dobé& bohaté (kurzy, koncerty,
prednasky, recitace, divadlo), ale ne zcela vyhranéné: jak vlastni skupina, tak
stejnojmenny Casopis se sice orientovaly pfedevsim na abstraktni a expresionistické
uméni - vopozici k ¢asopisim Die Akcién, ktery prosazoval -levicovou-
angazovanost umeéni, a Das Kunstblatt, ktery se naopak vici expresionismu —
podobné jako futurismu a kubismu (ale zahrnoval do toho i ruské a holandské
konstruktivisty, Bauhaus, F. Légera, nebo tfeba fauvisty a orfisty) v této dob¢ jiz
vymezoval, naopak stavél se za némecké veristy ,,G. Grosze, O. Dixe, G. Scholze,
R. Schlichtera a O. Gabriela. Ponc vSak cetl také Kunstblatt velmi intenzivné,
nebot’ pfindSel vice textl o hudbé. Jeho hudebnim redaktorem byl v té€ dobé H. H.
Stuckenschmidet, ktery kriticky sledoval vyvoj poimpresionistické hudby az k ,,nové
vécnosti®. od E. Satieho k pafiZzské Sestce, tvorbu . Stravinského, ale i G.Antheila,
A. Schonberga aJ. M. Hauera. Pravé Westheimiv Kunstblatt zprostfedkoval
Poncovi zdkladni informace o Schonbergové a Hauerové vystavbé nového
kompozi¢niho systému (12ti ténového'') sodkazy na jejich teoretické prace
a posledni dila.) Der Sturm oproti tomu neprosazoval zadny hudebni smér ani

osobnost (snad jen svého aktivniho ¢lena H.-Waldena), a naopak publikoval i texty

14 Stuckenschmidt 1925, s. 297, Paclt 1990, s.50.
"SHauer 1924, s. 252.
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vuci expresionismu kritické.

H. Walden zde definoval ,,nové uméni" (expresionismus) jako umélecky logické
ztvariovéni optickych a akustickych prvki''®. Takové uméni nemé podle Waldena
zadného ducha (Geist), a nelze mu tedy ani rozumét. Ne ze smyslu (Sinn) ale jediné
ze smyslu (Sinne) ¢loveéka - tvlirce mize vzniknout umeéni. L. Schreyer ptistupoval
k dilu jako ke ,,zpravé* ¢i ,,obrazu vnitiniho Zivota“ tvlir¢iho subjektu, a konecné R.
Reiter se pokusil veseji Spolecnost-umélec-umélecké dilo prozkoumat vztah
umeélce ajeho vytvoru kurcité spolecenské struktute. ... (,,Umélec nestoji nad

tfidami, ale mezi C¢lovékem auniverzem... tvofi z vlastni viale. — odmitnuti

degradace uméni na ,,prostiedek agitace®).

M. Ponc se dostal do blizkosti Sturmu v dobé, kdy se expresionismus jako hnuti
rozkladal, a jako umélecky styl vyZival. Ponc se proto nemusel se svym clenstvim
automaticky ztotoZnit s expresionistickou estetikou a poetikou, mohl vSak plné
vyuzivat moznosti zveifejinovini svych skladatelskych i vytvarnych dé€l v rdmci

aktivit spolku.

Dalsim pro Ponce podnétnym aspektem Moholy-Nagyovy tvorby byl princip
mechanické excentriky ', ktery znamenal pro Ponce doplnéni jeho vlastni tvorby

,mechanické* vystavby hudebniho dila (Velké kanonické preludium).

4.5.2 Nové sméry némeckého divadla

Vedle Moholy-Nagye a Hanse Richtera se Ponc v Berlin¢ setkdval také s Wili
Baumeisterem — némeckym malifem a sochatem, ovlivnéném Archipenkem (jeho
strukturdlni malbou), za valky spolupracovnikem O. Schlemmera a autorem
konceptu mechano-techniky Mechano (1921)“8, urCené ke ,ztvarnovani
rozmanitého akustického a optického materidlu v Case apohybu k estetickym
ucinktim* — v jakési moderni ,,¢inohie®.

Dalsi akci, kterd probihala sou€asné s predchozi, bylo Schwittersovo Merzbiihne

— vé€domé primitivni pfedstaveni, v némzZ se vSe, od hercii po rekvizity, podfizovalo

116 Walden 1924, s. 124.

7 Viz také K. Teige, Moderni uméni a spolecnost, Pdsmo ¢.1/1925, a také Fr.Halas (in: List

z Czechoslowacji, Blok 1924, €.6-7) psal, ve shod¢ s poeticko-konstruktivistickou teorii Devétsilu: ,,Nase
estetika je estetikou stroje...“, ,,Strojovost je svétladdrcem nového svéta. Standardizace, normalizace,
ekonomie signalizuji budouci dobu...*.

18 Baumaister, Mechano, Pasmo 1, 1924, ¢. 4, s.1.
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principu ndhody: jednou vytvofend situace na scéné¢ se odvijela k ,trvajici
improvizaci® mezi osobami na pddiu a obecenstvem (aktivné se podilejicim na
predstaveni Merz) atvircem (Merzer), vrchnim potradatelem a nendpadnym
usmérnovatelem piedstaveni, jehoZ tlohou bylo posunovat pribéh piedstaveni do
novych situaci.'' Tento typ mysleni, zaloZeny na nahodd, & vnitinim hlasu
nevédomi, byl v§ak Poncovi (jenZ byl rozhodné spiSe racionalistou) cizi. Zajimal se
vSak o divadlo futuristické, ptedchidce koncepci Schlemmerovych, Moholy-
Nagyovych nebo Baumeisterovych a celého konstruktivistického hnuti, a zejména
o futuristy zdtraziiovanou ,,autonomii scénického obrazu®, o celkovou i dil¢i
jeviStni architektonickou konstrukce Enrika Prampoliniho, o nezvyklé clenéni

a tvarovani prostoru, o nové divadelni hmoty atd.

4.5.3 Ponc v Berliné v roce 1924

Dne 2. dubna ptedvadél ve Sturmu Kurt Schwerdtfeger Ctyfi kompozice tzv.
reflektorickych her svétla'?: syntézu pohybu, svétla, barvy, tvard, vytvafenou
pomoci ruéné ovladanych elektrickych zdroja svétla a vyménou barevnych sklicek
kladenych pied tyto zdroje. Vysledné syntézy se docilovalo nasvicenim riznych
kontrapunkticky uspofddanych geometrickych utvari vyfezdvanych z lepenky
a prenaSenych na platno. Cela Casoprostorové a obsahova kompozice reflektorické
hry svétla nebyla ve svém pribéhu nahodild, ale sled, kompozici a barevnost
urcoval sam tvirce (50). (K. Teige daval reflektorickym hram K.Schwerdtfegera i
Ludwiga Hirschfelda-Macka, této ,,poezii pro oci* piednost pfed bezpfedméetnym
tabulovym obrazem: ,Je to moderni ohnéstroj a ohnéstroj sm¢l byti abstraktni
a bezpredmétny... Jsou to optické fugy, pro n€Zz paralelni hudebni doprovod je

nutnosti.“'*! Schwerdtfegerovy reflektorické hry svétla se zatim zkouSely bez

hudby.

V Cervnu 1924 vystavoval ve Sturmu své ,,1éCivé* obrazy s vestavénym horskym
slunickem nebo modrym svétlem Nikolaus Braun. V zétijovém cisle casopisu Der
Sturm nésledovaly reprodukce Braunovych tzv. proménlivych svételnych obrazii
a svételného jevisté (Lichtbiihne). Svitici obrazy, vlastné reliéfni kompozice ze

dieva ¢i kovu meénily zapindnim ¢i vypindnim uvnitf rizné¢ umisténych zdroja

19 Schwitters—Rolan 1923, s5.68.
120 Schwerdtfeger, Reflektorisches Lichtspiel, Der Sturm 15, 1924, ¢., s.46.
121 yig pozn. 10,.
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vztahy svétla, stinu a barev na neménném reliéfnim obrazu atim i jeho vnitini
kompozici a strukturu. Braun navrhl také jeviStni scénu bez jakychkoliv dekoraci na
stejném principum. Stupfiovand intenzita svétel abarev, jejich simultdnni
casoprostorova polyfonie se stane dulezitou slozkou scénického modelu opery, na

némz Ponc tehdy pracoval.

Ve Sturmu se v té dobé stdle provozoval pestry program: vystavy Cernosské
plastiky, Periho, Nell Waldenové, B. Kddara, L. Schreyera, W. Dexela, O. Nebela
a K.Schwitterse, predndsky R.Bliimnera a K.Vogta o divadle, herectvi a rétorice, H.
Waldena o basnictvi, L. Schreyera o malifstvi, W. Wauera o filosofickych
problémech humanismu, a také cetné recitace futuristickych, expresionistickych 1
jinych bdsni. Zhlediska prolindni vyrazovych prosttedkli, zde literatury
a vizudlniho umeéni, je pfedevsim zajimava konstruktivistickd absolutni (abstraktni)
basen O. Nebela, UNFEIG (Eine Neun-Rune-Fuge), vyuZivajici abecedu
zredukovanou na 9 pismen a alternativné€ k nim pak systém zdstupnych symbolt.
Nebel tak pomoci této redukované ,,abecedy” vytvarnych prostiedkli proménoval
a vystavoval bdsnické texty jako optické artefakty, obrazové ttvary a struktury,
které bylo mozné po vertikdlni ose i pfevracet. Nebelova metoda pfipomina
Schonbergtliv, potazmo i Ponctv princip hudebni skladby — Poncovu kombinaci
deviti témat ve Velkém kanonickém preludiu, jehoZz partituru, a zejména piipravnou
skicu, je ostatn¢ také mozno vnimat jako vizudlni artefakt, dovolujici divakovi
zaznamenat zdkonitosti struktury dila, které by vlastnim poslechem skladby nem¢l
moznost odhalit (naopak pro nepouceného posluchace by skladba sama o sobé&
pusobila zcela neorganizovan¢é, dokonce jako zdmérn€ chaotizovand forma,

»~expanzivné nartstajici az k hlukové kulminaci kolem ,,zlatého fezu‘ kompozice*).

Nebelovy automatické promény hldsek (a celych basni) ve vytvarné znaky (a
celé obrazy) ptivaddély Ponce k problému, jak spojit a systematizovat piibuzné
vztahy tonl a barev. K feSeni tohoto problému Poncovi nejvice napomohlo pozndni
systému barev, vypracovaného némeckym chemikem Wilhelmem Ostwaldem, na

n¢jZ ho upozornil Moholy-Nagy.

4.5.4 Teorie barev u Ponce

122 Braun1924, s.113.
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Ponc vyuzival konkrétné¢ Ostwaldiv kruh dvaceti Ctyi barev, ktery sestdval
z osmi hlavnich (Cistych) barev a Sestnicti mezitonii. Vngjsi i vnitini stran¢ kruhu
ptifadil jeden z ténéi chromatické stupnice.'” Dvojim og&islovanim Ostwaldova
kruhu ziskal Ponc dvé stupnice barev/tonii odpovidajici: 1. chromatické stupnici
12ténové, 2. bichromatické stupnici 24ténové (Ctvrtténové). Z takto mechanicky
uspoifddanych vztahti barev/ténti nemohla vzejit neZ opét mechanickd koncepce
barevné hudby, coZ -ani pro Ponce- nepfedstavovalo plodné feSeni. DalSim krokem
bylo tedy vytvoieni tzv. ,,Chromatické turbiny osmiténi* (viz Paclt, s.61), v niz
Ponc zapojil do struktury vizudlni partitury nejen samotné barvy, ale také
v nékolika rovindch se prekryvajici geometrické tvary a dynamické spojeni
diagonal, horizontdl a vertikdl. Spojeni barev Ostwaldovy §kély s tony chromatické
(i ctvrtténové) stupnice prekvapiveé potvrdilo Poncovy intuitivni akusticko-optické
vjemy majici zéklad v tzv. barevném slySeni, jimZ podle svého piesvédceni Ponc

. 124
disponoval.

V breznu 1925 se uskutecnila 139. vystava Sturmu, kde vystavoval: H.
Schreiber, Moholy-Nagy, F. Marc, A. Archipenko, S. Charchoun, c¢ernosska
a ostrovni plastika, L. Schreyer, K. Schwitters, V. Kandinskij, O. Nebel, Peri, A.
Gleizes, B. Kadar, W. Wauer, O. Nerlinger ad. Ponc!'® zde vystavoval mezi jinymi
také Model opery ¢.1, ktery predstavoval scénu pro Abstraktni erotiku (Rotes
Spiel), Ponctv vlastni divadelni kus na pomezi expresionismu a konstruktivismu,
s prvky geometrické abstrakce, v némz se Ponc pokusil spojit slovo, (absolutni
baseni, hru slabik), hudbu (Etvrtténovy zvuk), pohyb (polyrytmiku) a vytvarny

o o Tz 126
prvek v pohybu mechanickym zpiisobem a osvétlovanim.

Od roku 1925 usiloval Ponc o ziskéani stipendia v Némecku, aby mohl studovat

12 yztahy mezi barvami a tény uréoval Ponc ndsledovné: kazdou z 24 barev oznagil takto: vné kruhu: C-

zluta, CIS-1 dil Zluté/2oranzové, D-2oranzové/1¢ervené, DIS-Cervend, E-18ervené/2fialové, F-
2fialové/1modré, FIS-modra, G-1modré/2modrozelené, GIS-2modrozelené/1zelenomodré, A-
zelenomodra, AIS-1zelenomodré/2zelené, H-2zelené/1z1uté.

124Zhodnoceni a srovnani Poncovych praci s tvorbou autorl berlinského okruhu viz Paclt, s.63-64:
,Formovy repertodr Poncovych hudebnich kreseb je shodny s tvaroslovim soucasnych abstrakcionista.
Jejich silng individualizovand tvarovd a barevnd orchestrace, neobvyklé seskupovani, vdzani, propojovani
varu a jejich barevné ténovani odliSuje a vzdaluje Poncovy kresby od abstraktné geometrickych kreseb,
obrazi grafik futuristil, expresionistd, dadaistt, konstruktivistd, s nimiZ se umélec v Berlin¢ seznamil,
napf. E.Prampoliniho, V.Kandinského, P.Kleea, W.Baumeistera, B.Kddara, A.Gleizese, O.Nerlingera,
L.Schreyera, O.Nebela, Moholy-Nagye aj. Poncovy kreace se od nich vzdaluji aktivnim ptisobenim
implicitni akustické slozky jeho obrazi.*

125 V roce 1924 (leden 1925 ?) se Ponc stava ¢lenem Devétsilu, od té doby vystupoval — i na této vystaveé
Sturmu - pod hlavickou Devétsilu.

126 Héba 1930,s.7.
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nov¢ se objevujici systémy barevné hudby (zejména esteticky a technologicky
nejvyvinutéjsi teorie A. Lasz16 a Hirschfelda-Macka). Po nevyslySenych Zadostech
v Bauhausu a na berlinské Akademii (u prof. Hornbostela), se mu nakonec podatilo
ziskat pouze podporu pro svij cyklus piedndsek o Ctvrttonové hudbé, ktery
realizoval na jafe 1927 v Berliné pod patrondtem Sturmu. Pfi této piileZitosti

navstévoval Ponc predndsky A. Schonberga na berlinské Akademii.
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5. Grafické partitury v Cechach a na Slovensku

5.1 O zdrojich grafickych partitur v byvalém Ceskoslovensku

V ptedchozich kapitoldch jsme jiz opakované¢ zduraznili a popsali, Ze jednim
z vyznamnych rysii experimentdlnich smért, jak desatych, tak Sedesitych let 20.
stoleti, bylo pfekraCovdni hranic, a to jak ve smyslu fyzickém — ve formé intenzivni
mezindrodni spoluprdce, tak naruSovdnim tradi¢niho vymezeni jednotlivych
umeéleckych disciplin. Pokusili jsme se také stru¢né zprostiedkovat fakt, ze urcité
intermedidlni situace se vyskytovaly pravdépodobné ve vSech historickych féazi
kulturnich dé&jin lidstva. Od pocatku dvacatého stoleti se tyto tendence objevovaly
stale Castéji. AvSak rozsah vlny experimentdlnich forem, ve smyslu prolindni
a spojovani dosud neslucitelnych tvir¢ich prosttedka a vytvareni zcela novych, byl
nyni po poloving stoleti, respektive na pfelomu 50. a 60. let, zcela bezprecedentni.
Do zemi byvalého Ceskoslovenska piisel tento vyvoj pochopitelné se znaénym
zpozdénim, a jest¢ dlouho zlstdval pfitomen jen latentné — vice v roviné¢ uvah
a rozhovord, nez ve skutecnych uméleckych dilech. Postupné se vsak, pfiblizné od
konce 50. let ptfece jen tu atam urcity ndznak ,intermedidlniho* experimentu

objevil.

Velkym impulsem bylo jednoznacné Expo 58, a sice ve dvou rovinach. Jednak
znamenalo mozZnost realizovat vyznamnd a vSeobecné inspirujici predevSim
abstraktni dila (prostorovd vitrdz Jana Kotika, mozaika Stanislava Libenského
a Jaroslavy Brychtové, instalace René Roubicka, nebo textilie Antonina Kybala
a Olgy Karlikové), a pochopiteln¢ intermedidlni novinky Laterna magika tvirct
Alfréda Radoka, Milose Formana, Jana Rohace, Vladimira SvitiCka a scénografa
Josefa Svobody, kterd dokdzala invencné propojit filmové projekce s divadelni
akci, tancem, zpévem, hudbou a pantomimou. Druhou inspira¢ni rovinou Expa vSak
byl masivni pfiliv informaci z vSech moznych oblasti svétového kulturniho déni.
Expo v Bruselu navitivilo pies Sest tisic Cechil, a byt §lo o privilegium spojené
piinejmensim s nekonfliktnim politickym (tedy i uméleckym) profilem, dostala se
do Bruselu i fada neformdlné (experimentdln¢) zameétfenych umélcii a studentl
uméni, pficemZ mnozi znich vyuZili svou ndvStévu také k ndkupu katalogl

a uméleckych ¢asopisii, nebo alespon svym vypravénim po ndvratu Sifili svédectvi

o skute¢nych podobach soucasného zdpadniho uméni.
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Skladatel Petr Kolman'?’ naptiklad vypravél o své naprosté fascinaci pavilonem
Philips, jenZ asnad dodnes zlstdvd nepfekonatelnou esenci intermedidlniho
pfistupu v jediném dile na pomezi architektury, sochy a experimentdlni hudby:
,»(...) hlavné si pamatuji na Philips pavilon, ktery navrhl Le Corbusier, tedy jeho
ateliér, ve kterém vlastné jako architekt pracoval Xenakis a kde se hrdla Varesova
hudba. Byla to elektronickd hudba a myslim, Ze to bylo poprvé, co jsem néco
podobného slySel. Kazdopadné to ve mé zanechalo velky dojem.“ Stejnou
vzpominku uvadi také dalsi tvlrce grafickych partitur, skladatel Marek Kopelent:
»(...) Avidét ten Xenakisiv pavilon, bylo néco fantastického. Nedalo se tam
posadit, vSichni jsme stdli. Byl to kruhovy prostor, zvuk se pohyboval kolem
dokola. Na tu dobu to vyvolalo naprosto nezapomenutelny dojem." Viktor
Pantiicek, moderator debaty, v niz tyto vzpominky zaznély, k tomu dodava:
"Existuje o tom dlouhy ¢lanek v Hudebnich rozhledech, v ném se pise, jak poprvé
mohli ¢eSti tcastnici zaslechnout elektronickou hudbu. N¢jaky vliv to muselo mit,
ale nic prokazatelného neexistuje." Toto konstatovani plati v podobné mite také pro
vytvarnou oblast. Zfady svédectvi zde mnlUzeme zminit vzpominku Olgy
Karlikové, jez je pro nés relevantnéjsi nez jiné i proto, Ze je autorkou, o jejiz tvorbé

budeme dale pojednavat v souvislosti s grafickymi partiturami.

Vytvarnice Olga Karlikovd, kterd se sice (jako fada dalSich autori bruselské
expozice) z politickych diivodii nemohla zicastnit oficidlniho zahdjeni, ale pozd¢ji
se do Bruselu na par dni podivat mohla, vyprdvéla otom, jak nesmirné
inspirativnim zdzitkem pro ni byly ndvstévy bruselskych muzei a galerii moderniho

uméni.'

Vliv Expa 58 na mistni umélecky vyvoj je nesporny, avSak jeho konkrétni
spojitost s experimentalnimi projekty, zaloZenymi napiiklad na zdznamech ¢i jiném
vyuziti elektronické hudby nebo na dalSich intermedidlnich principech, zfejmé

jednoznacné doloZit nelze.

Ve vyse zminéném rozhovoru'” ale také uvadi Petr Kotik: ,V roce 1957 jsem
(...) ptivezl ze Zenevy LP s elektronickou hudbou. Byla tam skladba od Eimerta

a Stockhausenovy Gesang der Jiinglinge. Eimert se mi moc nelibil, ale Stockhausen

127 pogatky nové hudby 2008, s. 17.
128 Miroslava Hlavackova, Olga Karlikova
129 pogatky nové hudby 2008, s. 18.
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vyvolal senzaci, ale pouze mezi vytvarniky, nikoho z hudebnikli to nezajimalo.
Deska kolovala po ateliérech, §la z ruky do ruky. To bylo, myslim poprvé, co se

v Praze objevila elektronickd hudba.*

Tato pozndmka je velmi dulezitd z hlediska zkoumdni vnitinitho i vné&jSiho
kontextu pocatkli experimentdlnich forem v uméni 60. let a pfenosu ideji, jez je
iniciovaly. Vypovidd nejen o tom, jakymi cestami se k ndm mohly tyto ideje
dostavat, ale prfedevSim o tom, jak se rozSifovaly v mistnim uméleckém prostiedi.
Pokud timto smérem patrame dale, odhaluje se ndm pomérné plasticky model této

vzdalené (Casove i ideove) situace.

5.1.1 Pocitky Nové hudby v Cechdch

Cesty vyvoje hudby a vytvarného uméni Sly v naSich zemich vétSinou vzdy
paraleln¢, vedle sebe, ajen mdalokdy se mély moZnost protnout v podobé
individudlni tvirci inspirace jednoho média druhym. V tomto obdobi, v souvislosti
s experimentdlni tvorbou 60. let, se vSak tyto cesty zaCaly propojovat zcela
systematicky, respektive systémovée. Zvlasté ve svych pocatcich bylo hnuti Nové
hudby vyraznym inspiracnim zdrojem pro vytvarné uméni, podobn¢ jako hudebnici
se v této dob¢ ve vétsi mife nez kdykoliv predtim otevieli vytvarnym postuptim.
Z tohoto dliivodu se zde pokusime stru¢né€ nastinit historii pocatkti tzv. Nové hudby

v Ceskoslovensku.

Informa¢nim zdrojem pro nds byly piedev§im vypovédi hudebnikii a vytvarnych
umélct (Kotik, Kostohryz, Klusék, §t’astn3’/, aj.), jejich denikové zdznamy (Medek,
Koblasa) akorespondence (Medek, Koldt aj.) ajiz zminény zdznam debaty
sndzvem ZaCitky Nové hudby v Praze 1959-64, uskutecnéné v ramci festivalu

Ostravské dny v roce 2007,

Skutecné¢ aktivné se experimenty s elektronickou hudbou zacal v roce 1959
zabyvat skladatel Vladimir Srdamek (sestrojil a poiidil potfebnou technologii jako
napi. Martenotovy vlny, magnetofonové pasky ajiné) asnim velmi zacal
spolupracovat tehdy jesté student skladby (a hry na dfevéné dechové néstroje) na
AMU, Petr Kotik. V bifeznu 1961 spolu zalozili soubor Musica Viva Pragensis, do

n¢hoz pfizvali mimo jiné jiz zndmé hudebniky Rudolfa Komorouse, Milana

139 pogatky nové hudby 2008
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Kostohryze nebo Frantiska Cecha a v zaif 1961 spole&né realizovali prvni koncert
v sdle Méstské knihovny. V roce 1961 se ke skupin¢ kolem hudebniki Nové hudby
v Praze volné pfidruzili dva skladatelé z Bratislavy, Ladislav Kupkovi¢ a Peter
Kolman. Jesté pred jejich ptichodem vSak jiz navézali se souborem Musica Viva
Pragensis pisemny kontakt a zaslali své partitury, mimo jiné (podle slov pamétnika
pfedevSim), partituru L. Kupkovice, napsanou a nazvanou podle nedavno vzniklého

obrazu MikuldSe Medka Maso kiize (Mdso kriZa, 1961-62). (obr. 87)

Podle sv&dectvi Petra Kotika'’' ziskdvali &eskosloven$ti hudebnici zpravy
o soucasném déni v zahrani¢i zpocatku predevsim z Vidné, a to napiiklad v podobé
sloZzek vybranych partitur, darovanych jim v roce 1963 feditelem Universal Edition
Alfredem Schlee, legenddrnim hudebnim vydavatelem, ktery stejné¢ jako bchem
druhé svétové véalky podporoval Zidovské skladatele, pozdéji po desitky let velmi

efektivné podporoval hudebniky z vychodniho bloku.'*?

Dal$im velmi dileZitym mistem kontaktl zvlast€¢ hudebni, nepiimo vSak i
vytvarné scény se svétem byl festival VarSavsky podzim. Podle svédectvi Petra
Kotika navstévovali ¢esti hudebnici tento festival pravidelné od roku 1961: ,,V zafi
1961 se jelo do VarSavy poprvé. ... Jeli jsme autobusem cestovni kanceldre
Cedok... byla tam spousta lidi, Kolat, Rychlik, Istler. Tam jsem poznal fadu lidi,
skladatelll, interpreti — Xenakis, Rzewski, Cardew, Otto Tomek, Eric Velin
a spoustu jinych.” R. Komorous k tomu dodéva, Ze zdjezd organizoval on v ramci

svého ptisobeni v Supraphonu.'*

Mezindrodni hudebni festival VarSavsky podzim byl zejména v prvnich
desetiletich po svém zalozeni vroce 1956 zcela jedinecnym mistem propojeni
mnoha smérti arovin soudobé hudebni produkce. Nejen proto, Ze byl dlouho
jedinym festivalem zaméfenym na soucasnou vaznou hudbu ve stiedni a vychodni
Evropég, ale pfedev§im diky své mimotadné otevfenosti a vynikajici dramaturgii
fungoval jako misto setkdvani hudebnikd z vychodu a zdpadu, jako amalgam staré i
nové hudby napfi¢ politickymi systémy. I diky nému se polskd hudba vyvijela
mnohem dynamictéji. Nezastupitelny byl i jeho vliv na soudobou hudbu

v Ceskoslovensku a dalsich zemi vychodniho bloku. Zirovei byl festival také

13! 7agatky Nové hudby 2008, s. 5.
132 7a&4tky Nové hudby 2008
% Viz pozn. 5.
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branou pro hudebni tviirce z vychodniho bloku smérem na zapad.

JiZ vroce 1958 zde byla poprvé piedstavena hudba Johna Cage (konkrétné
skladba Music of Changes v provedeni Davida Tudora, v nésledujicich letech také
skladby Fontana Mix (1960, audiokazeta) a Fontana Mix with Aria (1961,

Berberian, audiokazeta).

Co se tyCe dalSich, zejména hudebnich aktivit ¢eskoslovenskych umélcti na
festivalu Var§avsky podzim, z archivu festivalu'** 1ze vy&ist nasledujici informace:
V roce 1963 na VarSavském podzimu jiz aktivné vystoupil Petr Kotik s Rudolfem
Komorousem. Hréli zde duo pro flétnu a fagot Ladislava Kupkovice Dialogy. O rok
pozd¢ji realizovala Musica viva pragensis na varSavském festivalu dva mimofddné
projekty. V ramci samostatného koncertu piedstavila nékolik skladeb ceskych
autorti, mezi jinymi skladbu Petra Kotika Musica in memoriam Jan Rychlik. Mezi
dalSimi uvedl na festivalu v letech 1964 ansambl Novak String Quartet skladby
Marka Kopelenta (String Quartet No. 3) a Aloise Haby (String Quartet No. 14).
V roce 1965 byla polskymi interprety predstavena Kopelentova skladba pro flétnu
asbor Mother aorok pozdéji se na VarSavském podzimu piedstavil také
bratislavsky soubor Hudba dneSka sjiZz zminovanou skladbou Ladislava
Kupkovice, Mdso kriza."*® V roce 1964 pak Ladislav Kupkovic¢ zaloZil v Bratislavé
soubor Hudba dneska, sestersky a spolupracujici ansdmbl k orchestru Musica viva
pragensis.

Vv

Ideje Nové hudby se ovSem Sifily také jinymi cestami, do dalSich mist
Ceskoslovenska, vroce 1961 vznikd soubor Musica Nova v Brn&, o dva roky
pozdéji zaklada Josef Hordk se svou partnerkou Emmou Kovarnovou v Praze
svétozndmé duo (Due boemi di Praga) zaméfené na interpretaci predevSim nové
experimentdlni hudby a takto by bylo moZzné pokracovat v zkoumani historie Nové
hudby v byvalém Ceskoslovensku déle. Vratme se viak, po tomto hudebnim
exkurzu, ktery dokresluje situaci ve zkoumaném obdobi dénim v jednom z (pro

oblast grafickych partitur) vychozich obort, zpét ke scén¢ vytvarné.

13 viz archiv Festivalu Var$avsky podzim: http://www.warszawska-

jesien.art.pl/files/2013/07/Ksi ka_WJ2013_indeks_ ANG.pdf, ze dne 20.11.2013

> 7 dalstho experimentdlniho programu z po¢atecniho obdobf festivalu Var§avsky podzim uved’me jeste
n€kolik hudebnich performanci Cageovych partt, kterych se aktivné tcastnili ¢eSti hudebnici: Concerto
for Piano and Orchestra (*64. performed as music to the ballet Antic Meet. Merce Cunningham Dance
Company / Tudor, pf / Musica viva pragensis / Cage; Solo VII, Variations II(*64. Musica viva Pragensis /
Cage; 74. Music Workshop); Variations III (*64. Musica viva Pragensis / Cage), see also Klang / Licht /

Duft-Spiele; Solo (*68. Dempster, tbn); Cage, John: Cartridge Music (¥*69. Music Workshop).
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5.1.2 Vytvarnd scéna

Problematice ziskdvani informaci o zahrani¢nim déni se zabyva ve svém textu

v s 21
Zlata Sedesata'>®

(2008), také Tomas Pospiszyl. Kromé jiného zde cititem z knihy
Let let Bohumily Grogerové a Josefa HirSala (zapis k roku 1958) predstavuje situaci
ze setkani skupiny umélci v byté MikuldSe Medka v roce 1958. Popisuje vzrusenou
reakci MikuldaSe Medka na blize neurCeny katalog popartu (Santa Claus na obdlce),
a komentar Jiftho Kolare ke zpravé o ,prvnim takzvaném happeningu, jehoZz
autorem byl ,,umé&lec jménem Allan Kaprow*."”” Odkud tyto materidly a informace

piesné pochdzely, nevime, vime ale, Ze Mikuld$§ Medek byl jednim z mala lidi, kteti

1 v padesétych letech udrZovali kontakty se svymi zahrani¢nimi pfateli.

V pozistalosti Mikuldse Medka se nachdzi cast korespondence s nékolika
zahrani¢nimi autory z fad vytvarnych umélct i hudebniki, doklddajicich velmi
blizké vzdjemné vztahy — evidentn¢ i z doby pfedchdzejici témto dopistim:
V dopise z25. tnora 1960 piSe Joézef Patkowski, zakladatel legenddrniho
Experimentalniho studia Polského rozhlasu 13 8, o probéhlé nckolikadenni navstéve
Luigiho Nona a jeho Zeny Nurie u Medki (kterou potvrzuje také nasledny pozdrav
od Luigiho Nona) a také o vzdjemném sdileni né¢kterych katalogli (napt. katalogu
Dokumenta II.). V pratelském dopise Mikulasi Medkovi z 1. ¢ervence 1960 piSe
Krysztof Penderecki o velkém zdjmu, jenZ vyvolal v Polsku Medkilv obraz
a planuje jeho polskou vystavu. '** Mikula§ Medek k tomu v deniku z let 1959-60'*°
sam uvadi: ,,(...) z iniciativy Jana Kotika a jeho polského pfiitele malife Mariana
Bogusze se od zacatku 60. let rozvinuly kontakty mezi prazskymi ,,neoficidlnimi‘
vytvarniky a jejich kolegy z VarSavy a Krakova — umélci se navzdjem navStévovali
ve svych ateliérech ato posléze vedlo ke spolecné vystavé ve VarSaveé v roce

1962.(‘141

138 poszpiszyl 2008, s. 135-136

7 Grogerova — Hiral 2007, s. 225.

1% Experimentalni studio Polského rozhlasu, zaloZené v roce 1957 J6zefem Patkowskim, bylo jednou z
prvnich instituci tohoto druhu na svét€ po PatiZi, Koliné nad Rynem a Mildné. Na rozdil od zminénych
bylo toto studio proslulé svym otevienym a komplexnim piistupem, nebot’ svou produkci neomezovalo
pouze na elektronickou hudbu jako napiiklad némecké studio, ani vyhradné na konkrétni hudbu, jako
studio pafizské.

19 yyhatky z deniki a korespondence byly publikovany v knize Mikula¥ Medek, Texty, Praha, Torst
1995, uvedené dopisy na s. 401-404.

%0 Medek 1995

141 Neoficidlni vystava ¢eského a polského abstraktniho uméni ,,Argumenty 62 byla uspotddana za
spolupréice organizatort festivalu ,,Waszawska jesieii* a Mikulase Medka a Jana Koblasy ve VarSavské
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Pravidelné seslosti, zejména u Medkt'*?

, pifi nichZ se hojné¢ diskutovalo
o soucasnych tendencich v uméni, zminuje také Petr Kotik: ,,(...) Rychlik, ktery
znal umélce své generace jako tieba Jitiho Kolafe a Jana Kotika, se obcas riznych
schiizek tucastnil. (...) Co mdm na mysli, je chozeni do ateliérii a osobni pratelstvi
s vytvarniky. Téch rozhovora a diskusi, kterych jsme se my dva zicastnili, ato
nejen s lidmi generace mého otce malife Jana Kotika, ale 1 s lidmi na$i generace
jako byl tfeba Tomalik'* a Mélek'** a spoustu jinych. To vSechno dohromady
vytvéielo atmosféru, ve které Cloveék tehdy Zil a pracoval abylo to néco velmi
dulezitého. Jisté si vzpomenes na tu seSlost u Medka v ateliéru, mohlo to byt nékdy
v pétasedesatém roce. Strhla se tam straSnd scéna, kdy se Josef Istler utrhl na
Luigiho Nona a zacal kravdl. ,,(...) To vS§echno dohromady vytvételo atmosféru, ve
které cloveék tehdy Zil apracoval, abylo to néco velmi dualezitého. Jisté si
vzpomene$ na tu seSlost u Medka v ateliéru, mohlo to byt nékdy v pétasedesatém

roce. Strhla se tam strasna scéna, kdy se Josef Isler utrhl na Luigiho Nona a zacal

kraval. Rychlik tam napiiklad byl taky.*)'*

Dodejme, ze soucdsti velmi Sirokého a promeénlivého okruhu osobnosti,
schazejicich se u Medkii, byly také Libor a Anna Farovi (ktefi se zde ostatné podle
Farové seznamili). Farovd, vzhledem ke svému francouzskému plvodu, byla
evidentné¢ jednim ze zprostiedkovatelli zahrani¢nich kontakti. Napiiklad v roce
1956 se béhem ndvstévy své matky v PafiZi setkala s André Bressonem (A. Farova
je mj. autorkou jeho prvni monografie zroku 1958), i dal§imi umé€lci. T&chto
spojujicich momentii bychom mohli postupné nalézt a vyjmenovat dlouhou tadu
16 nicméng, jak konstatuje TomdaS Pospiszyl v jiz citované studii: ,Je nutné
rozliSovat mezi informovanosti a pochopenim, coz pro povalecné umeéni

predstavuje dvé zcela odlisSné roviny vniméani uméleckych d€l. Piejdéme tedy

galerii ,,Krzywe Kolo* v dobé konani festivalu v roce 1962. Zastoupeni autofi byli pfiblizn€ z poloviny z
polské a z poloviny z ¢eské strany. Obrazy se do Polska dopravovaly ilegdlné a pak ztstaly v Polsku, nyn{
se nachazeji ve sbirkach ,,Muzeum Pomorza Srodkowego Stupsk*®.

12 Mikula§ Medek, spolu se svou Zenou Emilou, bydlel v této dobé v byt& svého bratra Ivana a jeho
rodiny v Praze na Letné, kde mél Mikulas také ateliér. Pravé zde probihala povéstnd setkdni.

"> Antonin Tomalik 1939 — 1968, malit.

144 Antonin Milek, nar. 1937, malif, scénograf, fotograf.

143 Zagatky Nové hudby 2008, s. 5.

6 Bratr MikuldSe Medka Ivan, muzikolog, a také Herberta Masarykovd pracovali v této dobg
v Supraphonu, stejné jako napiiklad Marek Kopelent a fada dalSich vyznamnych hudebniki. Dalsi spojeni
(veelku vSeobecné zndmé) uvadi opét Petr Kotik ve zminéné debaté: ,,V roce 1966 jsem se oZenil s jeji
dcerou Charlottou, ale nd§ vztah, a tim myslim nejen s Charlottou, ale také s Herbertou, zacal uz roku
1956. Herberta Masarykova byla také vzdélend sestfenice malife MikulaSe Medka. TakZe to celé prostfed{
byl vlastné takovy kruh, plny velmi zajimavych lid{.*
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(rad¢ji) k fazi skute¢nych projevi a zpétnych reflexi téchto informaci, respektive

dezinformaci.

5.1.3 Cechy a hnuti Fluxus

V dalsi fazi tohoto obdobi vstiebdvani novych tendenci ze zahranici i prosté jen
nepiimo z atmosféry doby (nebot’ i to, jak si pozdéji ukdZeme na tvorbé napiiklad
Milana Grygara, je relevantnim vychodiskem) se jiZz za¢inaji tyto impulsy promitat

zcela hmatatelné také do tvorby vytvarnych umélcti.

V roce 1964 se odehrédla jedna z prvnich akci, diky niZ se mistni vefejnost (a
tomto piipadé nejen odbornd) mohla s tvorbou legendarnich ,,zapadnich® umélca
seznadmit nejen zprostiedkovang, diky textovym ¢i obrazovym dokumentiim, ale na
vlastni o¢i. Jak popisuje Jaroslav Stastny v textu katalogu Akce-slovo-pohyb-
prostormz ,V roce 1958 navstivil John Cage s Davidem Tudorem ,Mekku evropské
Nové hudby‘ prazdninové kompozicni kurzy v Darmstadtu, a ziskal tak rdzem
znacny vliv na evropskou skladatelskou avantgardu: Stockhausen, Mauritio Kagel,
Dieter Schnebel, Sylvano Bussotti a o néco pozdéji také Witold Lutoslawski pociti
setkani s Johnem Cagem jako katalyzétor, urychlujici jejich vlastni kompozi¢ni
vyvoj.“ V podstaté totéZ se odehrélo o tfi roky pozd¢ji, po prvnim, a pak kazdém
dalsim zdjezdu na VarSavsky podzim, také na Ceské scéné. Stastny zde také
konstatuje Ze ,,Cageovy experimenty s ndhodnymi prvky v tviréim procesu, byly
v této dobé (hovoii se o pociatku 50. let) akceptovany vice vytvarniky nez
hudebniky.* To sice na pocatku 60. let jiz tak docela neplatilo, nicmén¢, Cagetv
vliv na vytvarnou scénu byl nesmirny. V roce 1964 zavedlo Cage, spolecné se
souborem Merce Cunningam Dance Company, svétové turné také do Prahy, ,kde
vystoupili 22. zéafi v tehdejSim Parku kultury aoddechu Julia Fucika (dnes
Vystavisti). Inicidtorem a zprostiedkovatalem prazského vystoupeni byl mlady
flétnista (a skladatel) Petr Kotik, ktery na jafe téhoz roku hrdl s Cagem ve Vidni.
(...) Pro Cageovo vystoupeni zajistil Kotik své spoluhrace hrace ze souboru Musica

13

viva pragensis.“ Po detailnim popisu programu, prubéhu a okolnosti tohoto
unikédtniho vystoupeni Stastny zmifiuje tryvky z jeho ohlast: ,,Kolem dila Johna
Cage po jeho vystoupeni doslo k ostrym ndzorovym stfetim. Autor clanku

v Hudebnich rozhledech se ctendiim snazi objasnit divody Cageova

7 Havranek 1999, s. 270-275.
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,hepochopitelného pocinani“ anabddd je k nepiedpojatosti a nutnosti poznat

zékladni premisy, z nichZ Cageovo dilo vychézi.'

Na pocatku Sedesétych let, zejména po roce 1962, nastalo uvolnéni politické i
spolecenské, a spolu s nim se oteviely také kulturni komunikacni kandly smérem na

zéapad, do center uméleckého déni.

Podivejme se, co o tomto obdobi piSe Pavlina Morgalnova’l,149 dalsi z teoretikl,
vénujicich se ¢eské experimentalni tvorbé, tentokrat predevSim z perspektivy umeéni
akce. V obsdhlém a nesmirn¢ informativnim katalogu Fluxus East, vénujicim se
aktivitim hnuti Fluxus predevsim ve stfedni a vychodni Evropé (Fluxus East 2007)
pise: ,,Po roce 1965 jimi proudilo do zem¢ velké mnoZzstvi informaci o déni
v zemich s progresivnéjSim uméleckym vyvojem, zem¢ vSak zlstdvala ve stavu
pouze relativni svobody: tisk, knihy i vystavy byly i naddle peclivé cenzurovany.
Presto probéhlo v Praze nckolik vyznamnych zahrani¢nich vystav. V roce 1966
vySla Chalupeckého kniha Uméni dnes (Art today), sbirka filosofickych studif
o souCasném svétovém umeéni — nicméné se zde zatim neobjevila zminka o hnuti
Fluxus. V Ceském prostiedi to byla samotnd uméleckd tvorba, spiSe ne? teoretickd
reflexe, jez reagovala na happeningy hnuti Fluxus, a akéni uméni obecné. Skupina
Aktual (Aktudlni uméni, Aktual Art) kolem Milana KniZzdka se zacala formovat
zacatkem roku 1960. V roce 1964 vystoupila na vefejnosti s prvnim manifestem
aktudlniho uméni (obr. 1-3) a zacala vyddavat vlastni samizdatovy ¢asopis. Manifest
skupiny, jenz byl zdroven programovym prohldSenim akc¢niho uméni, se objevil
v prvnim c¢isle. Text Manifestu byl poté zacatkem roku 1965 pietiStén také

v Casopisu Tvar.*

Morganovd zde konstatuje, Ze: ,,Radikdlnost a progresivnost (aktudlnost)
myslenek skupiny Aktual si evidentné v ni¢em nezadala s vyvojem kdekoliv jinde
ve svété. Skupina sviij program prosazovala intenzivni ¢innosti: pofddanim eventl
(happeningl), a vydavanim casopisu Aktudlni umeéni a celé fady dalSich tiskovin.
Velmi brzy se skupina prostiednictvim Jindficha Chalupeckého, kontaktovala
s Georgem Maciunasem a hnutim Fluxus. Chalupecky byl hnutim Fluxus (tedy

ziejm¢e predev§im Maciunasem, s nimz si korespondoval) povéfen, a v roce 1966

S Bek 1964b, s. 838-839.
149 Pavlina Morganovd, in: (Fluxus East 2014) a také (Akce slovo pohyb prostor 1999)
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zorganizoval festival Fluxus v Praze — prvni festival Fluxu ve stfedni a vychodni
Evropé. Jiz o pul roku diive probéhl event organizovany Addi Kopke, Tomasem
Schmitem a Ericem Andersenem v klubu Reduta. Bohumila Groégerova popsala
v ivodu do svého deniku v knize Let let, velmi vystiZzn¢ atmosféru akce i reakci
ceského publika na tento avantgardni pocin zdpadnich umélct takto: ... nésleduje
popis roz€arovani z toho, Ze performeii udélali jen to, Ze rozhodili nékolik papirt
po zemi. Nikdo to neocenil. V této dobé byl Knizdk a jeho skupina v tésném
kontaktu se ¢leny hnuti Fluxus. George Maciunas ustanovil Knizdka ,,feditelem pro
vychodni Evropu®, a ten pak spoluorganizoval Fluxus festival a dalsi eventy. Jeho
reakce na festival vSak nebyla jednoznac¢nd. Skupina Aktudlni uméni, kterd o dva
roky diive publikovala tak radikdlni program jist¢ nemohla byt uspokojena
neékterymi spiSe samotucelnymi eventy. V té dobé také skupina piehodnotila sviij
program arozhodla se vypustit ze svého ndzvu slovo ,,uméni“ - od roku 1966
vystupovala skupina jen pod nazvem Aktual. Antologie, jiZ l1ze povazovat za tieti
Cislo Casopisu Aktudlni uméni nesla nazev Nutna ¢innost. Také to vypovidd o tom,
Ze skupina neméla zdjem pouze o transformaci umeéni, nybrz usilovala o zménu

Zivota.”

Déle Morganov4 uvadi, Ze ,,V souvislosti s happeningem v Reduté a festivalem
Fluxu se objevila v tisku fada zprdv, které se pokousely pfibliZit ¢eskou vetejnost
historii a soucasny stav toho umé&leckého sméru. Ve Vytvarné praci™® vysvétloval
J. Chalupecky termin happening a popsal tfi hlavni trendy reprezentované Alanem
Kaprowem, Johnem Cagem a Wolfem Vostelem. ,, Po podrobném popisu pribchu
spori mezi Knizdkem a Chalupeckym a Skupinou Aktual a spole¢nosti obecné,
Pavlina Morganova popisuje reakce Ceské spolecnosti (novinové clanky) i
umeélecké vefejnosti a opét (nezdolnou) snahu J. Chalupeckého vysvétlovat
podstatu novych forem (konkrétn€ eventu a happeningu) umélecké 1 SirSi
vefejnosti.””! Dal§im detailnim textem o akénim uméni byl &lanek Jaroslava Kofdna
Happening vcera a dnes aneb ponc¢kud opozdény tvod do Cinnosti, kterou nelze
pom¢étovat estetickymi ndzory, natoZpak aby vyhovovala uméleckym kritériim,
uvefejnény v SeSitu pro mladou literaturu. Pfedstavoval hnuti Fluxus a autorem

vybrané &eské paralely k nému. Clinek doprovizela fada reprodukci, piikladi

ndvoda k happeninglim a textiim Ladislava Novdka a manifest skupiny Aktual ,,Co

130 yytvarnd prace 12, 1966.
151 Vytvarna prace, 17, 1966.
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je nutnd cinnost?“. Vroce 1966 byl vsekci Hovory, kterou Alexej Klusdk
pfipravoval pro Vytvarnou prici uvefejnén rozhovor s Wolfem Vostellem. Clanek
Jindficha Chalupeckého Uzkou cestou, uvefejnény ve Vytvarném uméni, zkoumal
Aktual, Fluxus a manifesty explosionalismu Vladimira Boudnika v kontextu
filosofickych reflexi z pozic uméni a umélcit v soucasném svété. AkEni uméni
vstoupilo do povédomi SirSi vefejnosti diky ucasti na festivalu Fluxu, coz doklada
mj. Cislo 6 &asopisu Acta scaenographica zroku 1966/67, zaméfené na
experimentdlni poezii, divadlo, hudbu a happening. Josef HirSal, Bohumila
Grogerova, Vaclav Kucera, Ludél Novdk a Milo§s Horansky analyzuji ve svych
textech interakci (vztahy) mezi uméleckymi oblastmi, casto poukazujice na
historické kofeny soucasnych experimentdlnich sméri. Clanek je doplnén
piekladem textu Michaela Kirbyho o happeningu Allana Kaprowa Eat, ktery se
odehrdl na namésti v Bronxu v roce 1964, a vytahem z textu Michela Smithsona
o americkém experimentdlnim divadle. Podobné& v lednovém cisle ¢asopisu Divadlo
roku 1967 bylo publikovdno nékolik ¢lanki, zabyvajicich se uméleckymi eventy
piekracujicimi zavedené hranice. Milan Obst v ¢lanku Z historie divadelni poezie
nesmyslu, analyzuje historii Dada a jeho manifestii ve svété a v Ceskoslovensku.
Srovndva také Dada s happeningem (timto novym druhem divadelni zabavy).
Obséhla studie Vladimira Burdy Fluxus-happening-event popisuje historii a aktivity
hnuti Fluxus. Cldnek je doplnén fotografiemi Josefa Koudelky z happeningii
skupiny Aktudlni uméni a happeningu z festivalu Fluxu v Praze. Vychodiskem
nasledujici eseje MiloSe Horanského ,45 odstavcd o happeningu adivadle, je
zazitek z happeningu Milana KniZdka a jeho skupiny s ndzvem ,,Druha manifestace
aktudlniho uméni* z roku 1965. Esej obsahuje mnozstvi imysln¢ provokativnich
srovndni z historie divadla a experimentdlniho uméni. V roce 1967 vysla antologie
»dlovo, pismo, akce hlas*. K estetice kultury technického véku., sebrand Josefem
HirSalem a Bohumilou Grogerovou. Obsahovala eseje aumélecké programy
o experimentdlni a konkrétni poezii, na jejimz konci byly uvedeny dva texty
spojené s hnutim Fluxus. Prvni byla dlouhd esej George Brechta Ndhoda a obraz,
posuzujici ndhodu jako univerzdlni princip, aplikovany v Zivoté stejné jako
v uméni. Nasledoval text George Maciunase, Fluxus — jeho historicky vyvoj a vztah
k avantgardnim hnutim, v némZ se Maciunas pokousi definovat hranice oddélujici
uméni od ostatnich oblasti. Aktivity hnuti Fluxus ve vétSiné piipadi s témito

hranicemi experimentuji. U textu je uveden diagram, mapujici vyvoj vztahti uvnitf
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a vné hnutf Fluxus.“!'>?

Co vlastné bylo hnuti Fluxus? Z jaké krize vychazi? Je destruktivni nebo
konstruktivni? Ackoliv proklamace nékterych protagonistii hnuti Fluxus, podobné
jako pfedchdzejictho sméru abstraktniho expresionismu, vyznivaji ve smyslu
destrukce, anti-uméni a asocidlnosti, pfi blizSim pohledu je pravdou pravy opak.
Prvky ndhody a anti-estetika (ve smyslu vymezeni se vaci klasickym estetickym
formdm), jsou obéma hnutim blizké. AvSak zatimco dada bylo skutecnou
proklamaci negace vSech pfistupt (,DADA se neoddavd niCemu, ani lasce, ani
praci. Neumi si predstavit, Ze by ¢loveék mél po své existenci na této zemi zanechat
n¢jakou stopu.”, André Breton, 1920)153, Fluxus (jak ostatn¢ dobie ilustruje
vuvodu této prace citovany statement Dicka Higginse) adal§i projevy
experimentdlniho hnuti povalecné éry wusiluji systematicky, casto vysoce

konstruktivnim zptisobem, o hledni novych forem.">*

Ludvik Kundera predklddd ve své stati DADA v Cechich ana Moravg,
prednesené a publikované v roce 2007 v rdmci Festivalu spisovateld'®, analyzu
okolnosti existence, resp. neexistence dadaismu v Cechdch. ,,Konec valky nam
piinesl osamostatnéni, budovani statu, pozitivni, ba optimistické tendence, kdezto
Némecko bylo na dné¢ debaklu, negace tam piimo bujela, perspektivy Zadné,
usoudilo se, Ze v ¢eskych zemich prosté nebyla pro dadaismus Zivnd plida a vSe se
odbyvalo zminkou o velice letmém ohlasu, jenZ nestoji za valnou pozornost.* Jako
nutné vychodisko dada, coby sméru destruktivniho, ironizujiciho a pesimistického
(,,0d pesimismu se upiimné upousti," napsal Karel Teige.), byla tedy povazovéina
spoleCenskd krize. Aktivity zminénych skupin a jednotlivell, vyskytujici se, sice
ojedinéle, ale ptece, piiblizn¢ od poloviny 50.let, této teorii davaji za pravdu.

Aktivity s nddechem dekadentniho humoru, jez charakterizuji predevSim ¢innost
skupiny skupiny Smidri a jeji pozd&jsi dédicky Kfizovnické ¥koly &istého humoru
bez vtipu, spolu s nékterymi dalSimi protagonisty rané fize konceptudlniho uméni

v Cechdch, Ize s trochou nadsazky definovat jako projev ponékud opoZzdéného hnuti

"2 Fluxus East 2014

153,,Dvacet tfi manifesti hnuti Dada“, Tzara, Eluard, Ribemont-Dessaignes, Arensberg, Breton
Litterature, ¢. 13 (Pafiz), kvéten 1920; k tomu déle: Der Dada 3, Berlin, duben 1920, Raoul Hausmann,
on: http://www.pwf.cz/rubriky/projekty/dada-east/berlin/raoul-hausmann-dada-v-evrope_8093.html

'3 Luk4s Kliment, Akéni uméni v CR po roce 2000 (diplomova préce), Masarykova univerzita, Brno
2014

Shttp://www.pwf.cz/rubriky/dalsi-projekty/dada-east/ludvik-kundera-dada-v-cechach-a-na-
morave_3246.html, ze dne 20.11.2013
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dada, které az do této doby v naSich zemich nemélo tém¢t zadny ohlas.

Dada je nutnym pfedstupném Fluxu a konceptudlntho uméni vibec: ,,Pocit
osvobozeni od pravidel, od ptred- a popist, jakoZ i od jakékoli nabidky kupctim ¢i
chvély kritiky nés piirozené vedl k tomu, Ze jsme se nefidili ni¢im jinym nez
vlastnim vnitfnim hlasem, abychom dosli pouceni z fiSe neznamého. 1> Tim, ze
Dada svou negaci pomohlo rozvritit dosavadni systém, umoZnilo otevfit

neomezené moznosti dal§tho vyvoje.

»Dada touzilo dosdhnout bodu nula, dotknout se praldtky a projit katarzi, ktera
svét ocisti. Odporovalo samo sob¢, objevovalo nové formy, bylo hranici, ktera
dosud nebyla piekrocena, skute¢nym meznikem v d¢jindich moderniho uméni. Dada
dalo vzniknout novym postupiim, poprvé jesté pied surrealismem postavilo ndhodu
na roveil zdkladnim principim, kterymi (ne)uméni vznikd, objevilo kolaz,
fotomontdZz a ansambldz, fonetickou poesii beze slov, tvofilo hrou, manifestovalo
novou estetiku, za v§im zUstdval jako nejvyssi tvur¢i princip pfedevS§im odpor
a znechuceni. Rozrostlo se o nova ohniska, na starém kontinentu i1 za ocednem.

Bylo prvni podobou globalizace, nepocitame-li Spanélskou chiipku.*

Snad proto také zatazeni Marcela Duchampa mezi dadaisty neni zcela
piesvédCivé abyva casto zpochybiiovdno. Duchamp byl osobnosti vysoce
konstruktivni, stejné jako John Cage byl neinavnym experimentatorem, zaroven
vSak také neuprosnym kritikem vSech vyCpélych (oddusevnélych) uméleckych

forem.

Na zédklad€ popsanych teorii je snad mozné pokusit se analyzovat také situaci
experimentélnich hnuti v Cechdch prvni poloviny 60. let, tedy doby, kdy do Cech

zaCaly pronikat konkrétnéjsi zpravy o déni ve svete.

PfiznaCny je pfistup areakce jednotlivych osobnosti zdejsi umélecké scény
napiiklad na aktivity hnuti Fluxus. (Kolaf — programovy a bytostny experimentator
— je pochopil, nemarginalizoval, ackoliv mu nebyly zcela blizké, nékterych se
ucastnil, drzel si vSak distanci. Knizdk se zapojil, av§ak ponechal si sviij caste¢né
destruktivni pfistup. Steklik piejal formu, avSak pouze v roviné bezprostiedni

inspirace, ve smyslu negace danych struktur (propalované partitury apod.).

'SRichter 1969
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Helena Musilovd v Pispdvku o Jiffim Valochovi a Brnénském okruhu'”’

pise:
,-Hnuti Fluxus, ptsobici na svétové umélecké scén¢ od roku 1962, sehrdlo v uméni
sttedni Evropy daleko vyznamné&;js$i roli, nez byva v dosavadni literatufe zmiflovédna
ato zejména v moznosti piinaSeni urcitého, jakkoli zdanlivé minimélniho vztahu

s celosvétovym aktudlnim umeénim.*

Tomas Pospiszyl doklada, Ze prvni informace o hnuti Fluxus, ziskal a svému
uzkému okruhu zprostfedkovaval Jifi Koléf a skupina, kterd se pravidelné schéazela
v ateliéru Mikuldse Medka. Pavlina Morganova a opét Pospiszyl popisuji, jak Kolar
a Jindfich Chalupecky také pomohli navdzat vztah Fluxu a Milana Knizdka, dnes
nejznaméjSiho predstavitele tohoto hnuti u nas, disponujicim také titulem feditel
Fluxus East. Podobné Jifi Kolaf stdl u zprostfedkovani kontaktli na Fluxus pro
Jittho Valocha, ktery také snejzndméjSimi aktéry hnuti Fluxus intenzivné
komunikoval a pro kterého se Fluxus aktivity, a zejména zptlisob prace a uvazovani,

W z W 7 z 15
staly v urcité dob¢ naprosto zasadni. 8

5.2 Piehled vybranych autori grafickych partitur v Cechéach a na

Slovensku

Tvorbu autort, ktefi se problematice zvuku a vytvarnych aspektii uméni v tomto
obdobi vénuji, 1ze tadit, ¢i délit podle riznych hledisek. Rozhodla jsem se — na
zékladé presvédceni, které se v prubéhu této prace stile upeviiuje, Ze se nebudu pfi
ndsledujici analyze Ceské scény a psani o jednotlivych autorech, nijak striktn¢ drzet
obvyklého déleni autori podle oborovych vychodisek na ,hudebniky*

a vytvarniky“. Pfesto vSak tento aspekt zlstdv4, jak se ukdze, pomérné podstatny.

Ceské a slovenské autory grafickych zdznamd, navodd a ziejmé i jesté dalsich
podob vytvarnych partitur patii umélci z obou zminénych tdbori (byt’ hudebnikt je

pravdépodobné vice).

Vezméme si pro zacitek dva vytvarné umcélce, pro které se stal zvuk zcela
zéasadni a urcujici inspiraci k tvorbé, asice Milana Grygara a Olgu Karlikovou.
Jejich dilo, zejména Grygarovo, je pomérné dobie zdokumentovano a reflektovano.
Je proto tfeba se zaméfit spiSe na uvedeni prace v urcitém kontextu — pochopitelné

hlavniho vychodiska mé prace — intermediality.

157 Musilova 2014
158 Musilova 2014
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Malitka Olga Karlikovd (1923-2004) od 2. poloviny 60. let rozviji Karlikova
v kresebnych zdznamech ptaciho zpévu, zpfitomnujicich bdsnickou zkuSenost
naslouchéni, konceptudlni pfistupy ,,ndvratu k piirodé*“. Vytvaii vizudlni znakové
pismo adekvatni intonacnim charakteristikim ptacich hlasi pro pokracujici
rozsahly cyklus partitur ptaciho zpévu na dlouhych svitcich papiru se zvukovym
zdznamem kaligrafie tént konkrétniho ¢asového tseku. Etické principy rodiciho se
planetarnitho védomi a souciténi s tvory, na nichZ se ¢lovék soucasné civilizace
dopousti bezpravi, urcuji tvorbu Karlikové vice nez estetické principy. V jejim dile
se projevuje hluboka intuice pro fe¢ piirody, pro mélické formy, které zaznamenava
jako tvary tént (zpev velryb, Zab), a které pronikaji abstraktni topografii krajiny,

prozafené vnitinim svétlem. (obr. 52)

Prechod od abstraktniho, stile vSak pouze vizudlniho zdznamu zvuku, ke
skutecné akustickému dilu muze dobte ilustrovat vyvoj tvorby zminéného Johna
Cage nebo ceskych umélcti Zdenika PeSanka a Milana Grygara, jejichz préce
pfedznamendvaji rtizné technologické pristupy soucasné akusticko vizudlni tvorby.
John Cage (1912-1992) zacal jiZz v ranné fazi své tvorby, pod vlivem Arnolda
Schonberga, vytvéaret grafické, vizudlné¢ pozoruhodné partitury (obr. 6). Pies
experimenty s hudebnimi ndstroji (vynalez preparovaného klaviru ve 40. letech)
a reprodukovanou hudbou (skladba pro 12 gramofonii Imaginary Landscape No. 1,
1939) se dostivd az kexperimentdlni zvukové instalaci s prvky umélecké
performance: ke skladbé pro 12 radiopfijimacii (Imaginary Landscape No. 4, 1951)
Ke kazdému =z piistroji byli piidéleni dva hraci; podle velmi pfesnych
skladatelovych pokyni ovlddal jeden znich vybér frekvenci, druhy troven
hlasitosti. Vyslednd zvukova stopa ovSem odrdzela také pfedem neurCeny prvek

skladby momentalniho rozhlasového vysilani volenych stanic.

Malit Milan Grygar (1926) dospé€l v roce 1965 k akustickym instalacim zcela
nezdvisle na obou jmenovanych autorech. Pfi praci na svych kresbich vytvafenych
tusi a diivkem objevil akustickou slozku — ,,rytmus® - svych kreseb. Uvédomil si,
7e zvuky, které doprovazeji akt kresleni, maji svoji vlastni vyrazovou hodnotu, ze
jejich vyuziti znamend vyznamné obohaceni dosud pouze grafického projevu
o Casovy a akusticky rozmér. Pro zvyraznéni zvukové stopy zacal vedle diivek
vyuzivat i rizné atypické tvuréi ndstroje jako kovova kolecka, zvonecky ¢i

mechanické hracky. Proces vzniku svych kreseb pak nahrdval na magnetofonové
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pasky aobé slozky své priace — vizudlni i akustickou — spolu s dokumentaci
tvirc¢tho procesu pak prezentoval jako samostatnd dila (obr. 8). Stejn¢ jako Johna
Cage ho na postupech bliZicich se happeningu pfitahoval prvek nahody (v ptipadé

Cage princip neurcitosti), ktery do procesu vnasel nové napéti.

Zcela zasadnim momentem je pro mnohé autory osobni autentickd, fyzicka
zkuSenost zvukového prozitku. Pozoruhodné je, Ze tato zkuSenost ma vZdy piimou
souvislost s proZitkem ticha. Jako zcela iniciacni z4Zitek popisuje svou zkuSenost se
»slySenim ticha® fada autort. ,,Ticha®, umoziujicim slyset. Ticha, které je pouze
negativni definici zvuku, které ve skuteCnosti neexistuje, a které v sobé implicitné

obsahuje vSechny potencidlni zvuky.

Vedle Johna Cage, jeho motivy a zachdzeni s tichem a ndhodnymi zvvuky, se
fada dalSich autort vyjadfuje v tomto smyslu. Milan Grygar tiké: ,,K preklenuti
mlceni kresby mi pomohlo ticho ateliéru. "> Olga Karlikova — podle Miroslavy
Hlavackové si asi v roce 1964 na prochazce uvédomila, Ze vidi zvuky pfirody —

. v, v 160
zejména ptaci zpévy .
Podobné k ticho piistupuiji i dal§{ um&lci, jako napiiklad Marin Palla (1984)"°'

podle jeho ontologické podstaty (?) — zda jde o ,.ticho absolutni* nebo o ticho

,cageovské® — tedy ,relativni*, spocivajici v ,,ml¢eni*.

%% Grygar Milan 1992

10 Hlavéackova 2011

161 Maridn Palla, Ticho jednoho stromu

Ticho = Existence

Existence + Ticho + Hudba

Protoze strom existuje /diikaz nehleddm/, obsahuje i ticho.

KaZdy strom ma své ticho a kazdy ¢lovék ma svou hudbu. KdyZ pfistoupim ke stromu, nevnimam jeho
ticho, vnimam svou hudbu.

Ticho stromu je obsazeno v mé hudbé.

Stésti stromu je v jeho tichu a §tésti ¢lovéka je v moZnosti pojmout toto ticho do své hudby.
Nekdy ticho pojme nasi hudbu a my uvidime Strom.

Strom je 1257 krokti od mého domu.

Sel jsem k nému snéhem.

Nazval jsem ho Stromem.

Dotkl jsem se ho.

Opfel jsem o ného vétev.

Sednul jsem si k nému do sn€hu.

Snazil jsem se odhadnout smér jeho kofend.

Zeptal jsem se ho, co si 0 tom v§em mysli.

Donesl jsem k nému kdmen.

Nekolikrat jsem ho obesel.

Po sto krocich jsem se oto€il.

30.1.1984 M.P.
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Na vypovédi obou zminénych autort je pozoruhodny popis zazitku uvédoméni
si druhé dimenze, respektive dal$i smyslové roviny zndmého jevu. Jakkoliv jsou
oba vizudlni umélci, pracujici s podobnymi prostiedky, kazdy z obou autort
vstupuje do tohoto okamziku transformace jednoho média do druhého kupodivu
z opacného vychodiska: Zatimco Milan Grygar popisuje okamzik ptrecodu od
vidéného ke slySenému, Olga Karlikovd popisuje svou zkuSenost opacného

charakteru: zndmé, po léta vnimané zvuky ziskavaji svou viditelnou formu.

Proces je nicmén¢ velmi podobny: dlouho opakovanym proZzitkem se osobnost
umeélce dostava do stavu splynuti s danym médiem natolik, Ze skrze néj prohlédne
az za jeho primarni formu. Vidéné se zméni ve slySené, slySené ve vidéné. Proces
této transformace je s védomim tohoto prozitku vSe jiné nezZ mechanickym
pievedenim jednoho média do druhého. Je skuteCnym zdazitkem komplexniho
charakteru reality. Poznani dvou projevi urcité situace jakozto jediné komplexni
uddlosti. Otom, Ze tento zazitek neni jen zpétnou iluzi, zajimavym tviré¢im
aspektem, ktery bezdééné vyplynul z nahodilé situace, ale formujicim moZno snad
fici zenovym prozitkem, ktery posouvd dotéenou uméleckou osobnost o troven
dale, svédci jisté i fakt, Ze oba zminéni autofi tento Zivotni moment reflektovali ve
své tvorb¢ bez viditelné zndmky tviréi inflace dalSich 45 (Karlikova), respektive 50
(Grygar) let.

vV,

Pro nds, konzumenty uméni obou forem, je ovSem nejvyznamnéjs$i proces

ndsledujici — zprostiedkovani tohoto zazitku vizudlnim médiem.

Co z popsaného proZzitku lze reprodukovat formou obrazu a zvuku, resp. jejich
kombinaci. Jsme my, divédci, schopni tento zdznam zpétné rozvinout do
multimedidlniho (vicesloZkového) prozitku? Nebo se spokojime s vizudlni

hodnotou, jez nam v piipad€ obou zvolenych autorti piinasi zpravidla mimotadnou

estetickou satisfakci.

Mimotddné zajimava jsou pro naSi analyzu vychodiska jednotlivych autord.
Pochopitelné ziejmée nejvyraznéjsSim specifickym vychodiskem je oborovy kontext
toho kterého autora — minéno zejména hudebni vs. vizudlni. AvSak napfi¢ touto
fundamentdlni charakteristikou hned nékolik dalSich velmi podstatnych kritérii.
Jedno z nich jsem jiZ zminila — intenzitu zaujeti t¢ématem — nebot’ ¢im hloubéji se
do prostoru mezi obéma disciplinami noifime, tim vice se — zpravidla — ptivodni
vychodiska znejasnuji.
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Ptibéh Jittho Grygara, respektive geneze jeho zaujeti zvukem, je pomérné dobie

zZnam.

Milan Grygar — nar. 1926, Zije v Praze. Po vytvarnych zacitcich se zabyva
vztahem mezi zvukem a obrazem (od roku 1965) v podobé akustickych kreseb,
partitur a zivych akci. (obr. 65-69) V souvislosti s dilem Jifiho Grygara je zajimavé
sledovat, jak v prubéhu své tvorby odkryvd moznosti vztahu obrazu a zvuku
v tvorbé interpretovatelnych akustickych kreseb, partitur a jinych hudebnich akci,

pricemz bezdé¢né témet beze zbytku napliuje jiz zminéné pozadavky konceptu.

Mezi témito ,,celozivotnimi tviirci partitur musime uvést také Milana
Adamciaka — bratislavského skladatele a hudebniho teoretika. Ve druhé poloviné
Sedesdtych let realizoval fadu grafickych a verbélnich partitur, zabyval se 1 vizudlni
poezii. V posledni dobé se vénuje piredevsim teorii a hudebnim konceptiim. Milan
Adamciak (1946) zacinal v Sedesatych letech instrukcemi na fluxovy zpiisob,
pozdéji, jako student muzikologie, se vénoval pfevdazné hudebni grafice, vizudlnim
partituram a vizualni poezii. Vedle Roberta Cypricha byl jedinym predstavitelem
tohoto typu tvorby na Slovensku. Ke konci desetileti vyzkouSel v zminénych
zanrech nové polohy. Podivuhodnou tvarnost dostavaji lidové ornamenty
transponovdny do podoby typografickych ¢i strojopisnych bdsni jako
Typoornamenty (1969). V jiném druhu strojopisnych basni M. Adamciak reagoval
na tehdejsi situaci obdobnymi znaky jako Koller, jen v jiném vizudlnim vydani
(Konstelace, 1968). Jeho linearni vizudlni partitury se staly symbolickym
zdznamem o lidské existenci. Obdobn¢ jeho Invenciogramy a Intenciogramy
(1969-1970), zaznamy fiktivnich aZ nesmyslnych dé&jt ¢i vztahl mezi abstraktnimi
pojmy - jak grafické zdznamy piibéhu, jsou prvnimi pociny tohoto druhu na

Slovensku.

Dalsi skupinou jsou autoii — vytvarni umélci, v pribéhu Sedesitych let
bezprostiedné ovlivnéni vlnou tzv. Nové hudby ataké dénim na mezindrodni,
predevSim némecké scéné€, ktefi mezi jinymi experimenty v oblasti konceptudlni
tvorby uplatnili téZ tvorbu grafickych partitur.

Vv s

Jednim z nejznaméjsich je Milan Knizak, nar. 1940, vytvarnik, autor akci,
konceptudlnich i grafickych partitur (hudba tuSend a myslend), i hudebnich objekta.
Zakladatel skupiny Aktual, jediny oficidlni cesky protagonista hnuti Fluxus,
zaujimajici od roku 1965 pozici feditele Fluxu pro stfedni a vychodni Evropu, je
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z

vynalezcem ,,architektonické* hudby (1968).

Nejzndméj$im (a svétoveé proslulym) Knizdkovym dilem je Destruovand hudba.
Milan Knizak popisuje poc¢atky a zdkladni charakteristiku Destruované hudby ve
svém textu Destruovand hudba takto: ,,V roce 1963-4 jsem zpomalené nebo
zrychlené ptrehraval gramofonové desky, tim ménil kvalitu skladby. Tvofil jsem
vlastn€¢ skladbu jinou. Vroce 1965 jsem zacal desky destruovat: Skribat,
probodavat, ldmat. Jejich prehrdvanim. (které nicilo gramofonové jehly 1
gramofony samotné) vznikla zcela novd hudba. Necekand, drésajici, dtocna i
humornd. Skladby trvajici vtefinu anebo téméf nekonecné dlouho (to kdyz jehla
uvizla v hlubokém vrypu a neustédle piehravala jedinou frazi). Rozvijel jsem déle
tento zpusob. Zacal jsem desky pielepovat, pfemalovdvat, spalovat ohném,
rozfezavat a slepovat ¢asti riznych desek do sebe, atp. abych docilil co nejveétsi

zvukové ruznosti.‘

Knizdk zde pouZivd velmi radikdlni druh cenzury uméleckého dila: Réadky
partitury jsou v celé ploSe zacernény. Ponechdn je pouze jeden motiv, kterému je
piredepsano stondsobné opakovéani. Gramofonovd LP deska s nahravkou B.
Smetany M4 vlast je na tiech Ctvrtindch své plochy poskrabana krouzivymi vrypy.
Destruovand hudba se neomezuje jen na zasahovani do gramofonovych desek.
Notové hudebni zdznamy se rovnéZ stavaji pfedmétem uprav. Milan Knizdk

popisuje tuto &dst své tvorby ve svém textu Destruovand hudba'®?

takto: ,,Pozd¢ji
jsem zacal stejnym zpusobem pracovat i s partiturami. Vymazdval jsem nékteré
noty, pfedznamendni a dal$i znacky, celé takty (a tim urcoval rytmus), ptikresloval
noty a pifedznamendni, ménil tempa apod. Také jsem menil potadi taktd, hrél
skladby pozpéatku, ptrevracel fadky, slepoval dohromady nejriznéjsi ¢asti riznych
partitur atp. Naptiklad notovy zdznam skladby Zdenka Fibicha Poem Milanem
Knizdkem vyrazné upraven.” Destruovand hudba znamenala vlastné i novy druh
piistupu k hudbé. UmysIné popirani nékterych formdlnich principti (& jejich
ironické zlehcovani) mize byt sice oznaCeno jako destrukce, zdroven vSak dava
vzniknout novym utvarim. Vznikd novy typ hudby, respektive naSeho piistupu
k hudbé, ktery umoziuje i jevy jindy povazované za mimohudebni vnimat jako
hudbu. Tento zédkladni pfistup k hudbé&, promysleni jejiho nového vymezeni pomoci

"nehudebnosti”, hudebni experimenty, hleddni novych souvislosti a predev§im

162 Knizdk 1989, s. 75
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svymi konceptudlnimi kompozicemi se Milan Knizdk bez ptedbéZného zaméru

doplnuje s tvorbou umélcti hnuti Fluxus (napf. J. Cage).

S podobnym, i kdyZ mén¢ dislednym piistupem se setkdvame u Jana Steklika,
spoluzakladatele KiiZovnické Skoly ¢istého humoru bez vtipu, tvirce koldzi, akci,
kreseb aher. Ve spoluprédci s Jifim Valochem zkoumal moZnosti vzdjemného
vztahu verbdlnich a vizudlnich prvki napiiklad v podobé propalovanych partitur.
V téchto kolazich a dekoldzich, vytvarenych vétSinou hotici cigaretou, mizeme od
Sedesatych let az do dneska pozorovat postupné potlatovani surrealizujicich prvki
a snahu o odstranéni jakékoliv stylizace. Z vytvarného dila se stdvd zdznam,
dokument akce, Casto za pouZiti dalSich materidl (vedle papiru: pivni tacky,
hospodské uctenky, kavova sedlina), pfiblizuji situaci az k bezprostfednimu

zaznamu urcité akce. (obr. 85)

Z dalSich je to zejména Ale§ Lamr, malit, ktery v parafrazich partitur vyuziva
obdobn¢ jako v obrazech psaného expresivniho zdznamu. (obr. 67). Vaclav
Vokolek je autor vizudlni poezie akresebnych parafrazi partitur, odkazujicich
k akci i ke zvukové realizaci, jeho ,,prvni realizace z kolekce Partitury ... byly
minény predevS§im jako vytvarnd dila — vznikld jednak na zdkladé¢ autorovy
predstavy imaginarniho hudebniho celku, jednak jako individudlni vytvarny
zédznam konkrétniho hudebniho proZitku. Inspirace slySenou ¢i myslenou hudbou a
inspirace vizudlni strankou faktu partitury (i partitury jesté tradic¢niho typu) se zde
Gasto prolind.“'®® Pavel Rudolf, vytvaiejici linedrni kresebné partitury, mezi jinymi
napi. matematicko-grafické interpretace notovych zdapisi, klavirni vytah Vyletd
pana Broucka. Posledn¢é uvedeny zastava nazor, Ze vSechny jevy patrné podléhaji
ur¢itym zdkonim promén a vyvoje. Nic neni neménné, jednou provzdy dané. Je
dan pouze bod, ale ten se také pohybuje. VSechno je v pohybu. Mezi jevy navzdjem
existuji také wurcité vztahy avzdjemnd ovliviiovani. Ve své praci vyuZivd
geometrickych tvar a konstrukci, kdy kazd4d geometrickd figura je urena svymi
vrcholy a spojnicemi téchto bodd. Body tvoii kostru obrazce. Spojnice jsou
zviditelnéné vztahy mezi body. Tyto body jsou pro jeho konstrukce urcujici. Pro
promény obrazct voli jednoduchd pravidla. Konstrukce vychazi z pfedem daného
utvaru. Vyslednd podoba je ddna pouZitim pfedem zvoleného pravidla, které je

zavazné. Od roku 1998, kdy se vratil k médiu obrazu, zacal do svych praci

163 Partitury 1980, nestr.
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zapojovat aspekty linedrni geometrické konstrukce, spjaté s barvou. Velkym
celkem byly struktury, vznikajici postupnym rysovanim kruZnic ¢i ptilkruznic podle

urcitého jednoduchého pravidla.

Patii mezi n¢ rovnéZz Pavel HolouS, jehoZ zdjem se soustieduje také na
bezprostfedni hmatovy zdznam akce nebo Boris Myslivecek, ktery je zamétren na
vytvarné parafrazovani vizualni podoby notové osnovy. Dezider Téth, alias
Monogramista IT, je vytvarnik, jehoZ tvorba zahrnuje akce, objekty a vizudlni
parafraze partitur. Charakteristickym rysem je lyrickd transpozice mysSlenkového

konceptu.

Jan Wajnar realizoval tfadu parafrdzi systému notové osnovy v ramci své
koncepce ,,miiZkovych basni“, v nichZz zkoumd vztahy mezi dvéma vizudlnimi
strukturami. Samostatnou kapitolu pak tvofi skupina autorG happeningi
a konceptudlnich akci s hudebnimi prvky, tvoficich pfedevsim v sedmdesatych a na
pocatku osmdesatych let, jako Marian Palla, vytvarejici konceptudlni hudebni

partitury (ndvody) nebo

Milan Maur, zaméfujici se na zdznamy rytmut (padajiciho listi atd.) v pifirodé

a jejich akustizace.

Tieti skupinou ceskoslovenskych autord grafickych partitur jsou tvilrci
pfistupujici k problému vice z pohledu hudebniho. Mezi skladatele, tvotici v urcité
dobé€ notace uplatiiujici nezvyklé, vytvarnym umeénim ovlivnéné notace, jako jsou
vizudlni parafrdze partitur formou kreseb, grafik, koldzi, akci i objektd patii
napiiklad Jaroslav Pokorny, Ladislav Kupkovi¢, Jan Rychlik, Zbynék Vostiak,
Jaroslav. J. Wolf, Ivana Loudovd nebo v pozd¢jsi dobé Vlastislav Matousek.
Jejich partitury vSak zpravidla, na rozdil od praci jejich protéjsktiz vytvarné scény,

jsou zpravidla urCeny k realizaci.

Rudolf Komorous - nejvice se grafické hudbé piiblizil v roce 1965 a tehdy

uplné€ nejvice kompozici Mignon.

Okruh pozd&jsi skupiny Mékkohlavych'®, kterouzto genidlni egidu tehdy

1% Skupina Mékkohlavych vznikla v roce 1988 v Plzni a sdruzovala umélce a vytvarné teoretiky z Cech
(Milos gejn — Ji¢in, Milan Maur, Véclav Malina, Jan Rauner — Plzei, Ivona Raimanova — Praha), Moravy
(Marian Palla, Dalibor Chatrny, Petr Kvic¢ala, Milan Magni a Jiff Valoch — Brno), Slezska (Jifi gigut —
Ostrava, Martin Klimes — Opava, Karel Adamus — Tfinec) a Slovenska (Otis Laubert, Dezider Té6th —
Bratislava). Aktivity skupiny v dob¢ pfed sametovou revoluci zahrnovaly spole¢né akce (napt. Autodafé
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vymyslel Marian Palla pro umélce, ktefi byli protikladem k preferovanym
Tvrdohlavym s jejich postmodernim programem, nebot’ spradvné pochopil, Ze lze
také jeSté noveé a dél rozvijet konceptudlni podnéty. Filosofem M¢&kkohlavych byl

Karel Adamus, aktivnimi &leny byli Martin Klimes, Jif{ Sigut a Jiff Valoch.'®

Jifi Valoch je zndimym autorem predevSim vizudlni poezie a koncept-artu, ale
realizoval také strojopisné parafrdze partitur, verbdlni ndvody k akcim a textové
koncepty hudebniho charakteru. Od 70. let ptisobil jako kurdtor Domu uméni mésta
Brna, kde realizoval pifedev§Sim vystavy vyznamnych osobnosti ceského
povélecného umeéni (napt. V. Boudnika, M. KnizZdka, J. Kolafe, B. Kolaiové, A.
Simotové, L. Novdka), byl autorem prvnich &eskoslovenskych vystav poéitatové
grafiky a grafickych partitur. Spolupracoval na neoficidlnich vystavach,

samizdatovych katalozich a sbornicich. Autor nékolika monografii a fady

katalogovych textl. (obr 60.-61).

Karel Adamus patfil ptvodné k praZzskému okruhu nové poezie. Prici
s ptivodné hudebnimi partiturami zahrnul do svého zdjmu o letristickou tvorbu, u
n¢jZ basné-partitury tvofi jednu ze skupin typogramu, v nichz parafrazuje vizudlni
podobu partitury. V obsdhlém souboru partitur vyuzival struktury mnohokrét
opakovanych identickych strojopisnych znakii - a programové ozvlastioval linie
notové osnovy v esteticky nesmirné¢ pusobivych plo$nych strukturdch. Jedny
z prvnich Adamusovych realizaci na pomezi sémantické a vizudlni poezie pochazeji
zlet 1967-1969. Jednd se jeSt€¢ o plnosémantické texty kladouci v ploSném
uspofddani jazykovych prvkid daraz na estetickou strdnku zdznamu jazyka.
Stavebnimi prvky sémantické poezie jsou, stejné jako v poezii experimentdlni,
slova a pismena; experiment spo¢ivad v jejich uziti netradi¢nim zptsobem. Pocit,
ktery mé divak po zhlédnuti vizudlni basn¢ je ale srovnatelny s pocitem po precteni

béasn¢ sémantické. (obr. 72)

Jan Wojnar vytvofil skoro pravy opak: striktni konceptudlni vztah dvou podob
linedrni struktury notové osnovy a jeji vztah k podobé¢ této linearni struktury podle
urc¢itého pravidla proménéné. Oboji konfrontoval ve dvou sekvencich, oddélenych

vertikdlou. Také jej zaujala moZnost vnimat jako vztah akci stékanych barevnych

— palenf vlastnich uméleckych dé€l na vrchu Zebin¢ nedaleko Ji¢ina v dob¢ jarniho slunovratu 1989 nebo
Mekkfest v Rudolfové v srpnu 1989) a schtize (v Plzni, Rousinové, Praze a dalSich mistech).
' Valoch 2011
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stop a raciondlniho fadu predtisténé notové osnovy.

Stejn€ pionyrskd byla také dila jediného ceskoslovenského celoZivotniho
lettristy, ostravského Eduarda Ovéacka - ten navic stale inovativné uplatiiuje nové
,hastroje®, v posledni dekdd¢ je prukopnikem pocitacové grafiky, kterou
kongenidln¢ spojuje se svym vychodiskem - pismem, texty a samoziejm¢ také
partiturami. Pravé pocita¢ mu dovolil proménovat nalezené tisténé partitury do

novych, esteticky 1 komunikacné ozvlastnénych struktur.

Opavsky prakopnik analytické malby u nds, Martin KlimeS, realizoval
v osmdesatych letech také cykly kreseb, které muZeme vnimat jako sui generis
partitury k realizaci naslednych kresebnych ,,akci - nejminimdlné;si, ale jasnd
pravidla jasn€ determinovala v ploSe papiru kresebnou akci v podobé maximalné
rychlého spojovéani vymezenych bodi, nékdy hodné oprosténé, jindy komplexnéjsi,

ale vzdy tematizujici vztah raciondlnich ,,pravidel hry* a jejich interpretace.

V opavském okruhu tvofi jedinecné kresebné struktury, také jakousi ,,geometrii
od ruky*, jiz od sedmdesatych let i Dusan Chladek. U n&j je vztah k hudebnimu

dilu nesen diiv formovanim urcitého syntaktického faddu ve vymezené plose.

Dasa Lasotova, diiv lyrickd, ale prece v podstaté konceptualistka jiz od
sedmdesatych let, vztahujici se k pfirodnim situacim i materidliim, v posledni dobé&
parafrdzuje v obvyklych hotovych notovych osnovich situace z ptirody kolem sebe
a intervenuje jimi tak, Ze parafrazuje tradi¢ni hudebni zdznam zdznamem vlastnim -
bud’ ,,materidly* pfirodnimi (12 tént jabloné, 12 ténli ¢emefice) nebo tvarovymi

konstelacemi stop akvarelové barvy.

5.3 O vystavé Partitury, uspoiradané v roce 1969 Jiiim Valochem v Domé

uméni mésta Brna a jejich dobovych souvislostech.

Rok 1969 v Ceské kultufe poddvaji pfedev§im smutné svédectvi o rychle
postupujici paralyze moci arepresi. Znamenal politicky a celospolecensky zlom,
ktery ukoncil témét veskeré ambice zatadit se do proudu spolecenského, zejména
kulturniho hlediska vyvoje ve svobodnych ¢éstech svéta. Na druhou stranu se vSak
vtomto roce, Casto diky mimofddnému nasazeni konzistentné jednajicich
jednotlivei i diky pocateénimu chaosu postupné se zdokonalujictho mocenskému

systému, jesté stihla uskutecnit fada kulturnich akci velkého vyznamu, jez byly
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vzhledem k situaci védomym zavrSenim vyvoje piedchozich let. V tomto roce se
v Liberci uskuteCnila vynikajici vystava Socha a mésto, v prazském Manesu
velkolepd Nova figurace, byla zaloZena Jazzovd sekce. V hudebni sfére se
napiiklad odehral prvni (a nadlouho také posledni) ro¢nik mezindrodni skladatelské
soutéze elektroakustické hudby Musica nova ve Studiu pro experimentdlni hudbu
Ceskoslovenského  rozhlasu v Plzni, jednom zprvnich profesionalnich
elektroakustickych studii v tehdej$Sim Ceskoslovensku.'®® Ve Smolenici se konal 2.
Seminai Nové hudby za ucasti vyznamnych zahrani¢nich hostli, a v Praze se na

piiklad jesté na podzim odehrdl Seminai elektronické hudby vedeny holandskymi

odborniky z Utrechtské Univerzity167.

Jeden z vrcholnych pocint Ceské hudebni scény, jez se odehrdl v zafi a fijnu
1969 (jesté pred uzavienim hranic stitu v fijnu) byl IV. Mezindrodni hudebni
festival v Brn€, Musica Vocalis. Této velkolepé hudebni udalosti se zicastnilo pres
1500 interpretti z toho 410 zahrani¢nich, ptes 130 hudebnich teoretikli a kritika

z dvaceti statli a byl zejména v zahrani¢i velmi oceflovan pro vynikajici hudebni

dramaturgii doplnénou mnozstvim podnétnych hudebnévédnych kolokvif.'®®

Piiprava festivalu se stala mimo jiné také bezprostiednim impulsem pro
usporddani vystavy experimentdlnich hudebnich a vytvarnych notaciPartitury,
uskutecnéné na podzim roku 1969 Jifim Valochem v Dom¢& uméni mésta Brna
areprizované v nésledujicim roce v Galerii hlavniho mésta Prahy pod nidzvem

Hudebni grafika.

Prestoze vystava Partitury sama o sobé zdaleka takovy zdjem a ohlas jako
festival nezaznamenala, svou koncepci za nim nezlstala za nijak pozadu. Staci
uvést, Ze na vystaveé bylo zastoupeno 76 autort, z toho témét 60 zahranicnich a asi
17 ceskoslovenskych. O prib¢hu jeji pfipravy mame bohuzel jen velmi madlo
dokladi a informact, resp. Zadné, které by byly v soucasné dob¢ snadno nebo viibec
dostupné. Je vSak zcela zfejmé, Ze Slo o vysledek dlouhodobého zajmu a prace
kurdtora Jitiho Valocha, ktery, ve spoluprici s dalSimi umélci a teoretiky,
predev§sim Jifim Koldafem a Jindfichem Chalupeckym systematicky vytvarel

mezinarodni sit’ vztaht a kontaktu.

166 K outnd 2013
167 K abel4d¢ 1969, s. 641-645
168 peg¢man 1969, nestr.
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O této pozoruhodné komunikacni strategii, jez se vyvinula zjedné strany
z potieby aktudlnich informaci o zahraniénim déni ze strany mistni kulturni obce
a z druhé strany z velmi konvenujiciho mail-artového proudu umélcti hnuti Fluxus, piSe
Helena Musilova: (Valochovy) nové ziskané poznatky se projevovaly i ve vystavni
dramaturgii — poucen o aktudlnim déni ve svété a ve snaze vysvétlit ostatnim dila autora
nebo price, jimiZ byl osobné fascinovdn (1966 Eduard Ovcacek), pripravil pro Dim
uméni mésta Brna v roce 1967 vystavu Nové vytvarné postupy,169 Fluxusem podniceny
zajem o intermedialitu ho vedl zdjmu o novou hudbu a o jeji vizudlni kvality véetné se
rodiciho svéta elektronické hudby ¢i o médium fotografie a moznosti jejitho sdéleni. To
se odrazilo i na dvou vystavach — kurétorsky v roce 1968 jako prvni v Ceskoslovensku

17 p .
O, a nasledné na

uvedl pocitacové grafiky (Computer graphic, DUMB - hala, katalog)
vystavé Partitury vroce 1969, kde se objevila grafickd hudba, verbdlni partitury i
navody k akcim, partitury fénické poezie apod. Vedle toho piipravoval vystavy autora
rozvijejicich jazyk geometrie. Tuto dobu uzaviel rok 1970 symbolicky dvéma akcemi —
osmihodinovou vystavou Dalibora Chatrného, na které podle pravidel danych autorem
participovali samotni navstévnici, tedy jakdsi odpoveéd’ na eventy, které znal ze svéta,
a zahdjeni rekonstrukce DUMB, ¢imzZ se progresivné se rozvijejici vystavni program
zastavil — a pochopitelné nastup husikovského rezimu.“*"*

O kontaktech ceské piredevSim vytvarné scény s protagonisty hnuti Fluxus
a vyznamnymi pfedstaviteli experimentdlnich sméri se v posledni dob& zabyva vice
autorti: fadu vyznamnych souvislosti publikovala v poslednich letech Petra Stegmanln,
v SeSitech pro umeéni a pfibuzné zony publikovali v letech 2013 a 2014 texty na toto

< . . y . 173
téma Pavlina Morganova a Tomas Poszpiszyl.

Pokusim se zde shrnout nékolik situaci, je7 se odehrily v Ceskoslovensku
v prabéhu 60. let, a které prokazatelné mély — nebo mohly mit — bezprostfedni vliv
na koncepci vystavy Partitury. Vzhledem k tomu, Ze fenomén grafickych partitur,
jez byly hlavni ndplni zkoumané vystavy, je tématem vysostn¢ interdisciplindrnim,

je tieba zaméfit pohled na situaci jak ve vytvarné, tak v hudebni oblasti.

199 zahrnujici nap¥iklad Boudnikovu strukturalni grafiku, kolaZe Jifiho Kolafe a Ladislava Novaka &i

lettristické struktury Eduarda Ovcacka.

179 yystavovali Charles Csuri (USA), Leslie Mezei (Kanada), Frieder Nake (NDR), Georg Ness (DDR),
Michael Noll (USA), Lubomir Sochor (CSSR), v katalogu byla otisténa i ¢ast textu profesora Maxe Bense a
Friedera Nakeho ze Stuttgartu, matematika a prikopnika pocitacové grafiky.

"I Musilova 2014

172 Stegman  2007.

173 Morganova 2013, s 34-57; Pospiszyl 2014, s. 6-17
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5.3.1 Pokus o rekonstrukci vystavy

Na vystavé Partitury byla zastoupena Sirokd $kéla materidli z oblasti grafickych
partitur. Tajemnik prazské reprizy vystavy O.A.Kukla poddvd ve své zpraveé
k vystavé struény popis expozice, zaméfeny vSak pfedevSim na dila mistnich
autorti. Ten je také jedinym dochovanym zdznamem o jeji koncepci: ,,Exposice
zahrnuje nékolik rozmanitych piistupti k problematice grafické hudby, v nichz
miZzeme zjednoduSené rozeznat dvé zdkladni odliSné polohy, dvé rGzna
vychodiska. Prvni je vychodisko hudebnika, ktery vychdzi ze zvukovych
predpokladi, a konstruuje pro né partituru, jejiz vysledny opticky dojem ji vtiskuje
zietelny charakter vytvarného dila (napiiklad do vstupni mistnosti jsme umistili
Komorousovu partituru  pro elektronickou hudbu, nazvanou ,,Nahrobek
Malevictv*). Druhé je vychodisko vytvarného umélce, maliie nebo grafika, ktery si
za zdklad vezme vytvarné plsobeni, vyjde z tvarovych vlastnosti dila a dovede je
k zavéram, jeZ jsou realisovatelné také zvukove (to je ptipad kupiikladu prazského
grafika Milana Grygara; pro zfetelné rozliSeni téchto dvou poloh jsme jednu z jeho

partitur umistili do vstupni mistnosti pfimo naproti partituie Komorousov¢).

Exposice se ovSem zdaleka neomezuje na grafické partitury realisovatelné
zvukové. Vedle ukdzek z oblasti naptiklad visudlni poezie (kterd je témto oblastem
velmi blizkd) zahrnuje rovnéZz velkou skupinu praci, jez se grafickym partiturdm
blizi pouze n¢kterymi slozkami, ve skutecnosti jsou vSak vyhradné vytvarnymi dily,
tedy obrazy, které viibec nepocitaji se zvukovou realisaci, jsou vSak bezprostiedné
inspirovany hudbou nebo vytvarnym plsobenim partitur s klasickou notaci. Sem
patii pozoruhodné koldze Jiftho Kolédre (Partitury, Stard hudba, etc.), Ladislava
Novidka (,,Partitura pro brnénsky rozhlas*), Jana Steklika apod. V tomto ptipad¢ jde

jiz o dila tradi¢n¢ vytvarného charakteru.

Instalace se snazila odliSit od sebe tytro zédkladni polohy a ukdzat rozdilné
piistupy. Rozdilnost dvou zdkladnich poloh je vyrazné naznacena jiZ v uvodu
(Komorous, Grygar). V hlavnim vystavnim sédle jsou podrobnéji rozliSeny
jednotlivé dalsi piistupy, od partitur zieteln¢ hudebnich pies vytvarné zajimavé
partitury, jejichz cilem je hudebni produkce (partitury Le Corbusierova
spolupracovnika, feckého architekta a hudebniho skladatele Anestise Logothetise),
pfes fénickou a visudlni poesii az k vytvarnym dilim, kterd s hudebni realisaci
nepocitaji.*
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Pokud zachovdme zdkladni Kuklovo rozliSeni hudebnich versus vytvarnych
pristupti, mtizeme konstatovat, Ze nejméné dv¢ tietiny z Sedesati sedmi zjiSténych
autord pristupovaly k tématu z pozice profesiondlnich hudebnich skladatelt. Byly
mezi nimi jak autofi, vyuZivajici klasické tondlni postupy a vyuZivajici
v autorskych notacich zcela nové funkCni znaky a struktury pro vyjadieni
experimentdlnich skladebnych autorskych postupii Nové hudby, napiiklad jiZ
zminény Anestis Logothetis, ale také Krysztof Penderecki, Tom Philips nebo Milan
Adamciak a Ladislav Kupkovi€. Ziejm¢ nejvétsi zastoupeni meéla na vystaveé
produkce autorit elektronické hudby, pocinaje slavnou Varéseho Poeme
électronique, vytvofenou pro Phillips Pavilon na Expo 1958, pfes skladbu
Allotropia Rolanda Kayna po zminény vizudlni zdznam skladby Ndhrobek

Malevi¢av Rudolfa Komorouse.

Specifickou skupinou, jez z nejveétsi Casti souvisi s vlastni teoretickou Cinnosti
Jittho Valocha byly vystavené partitury ¢lenti Fluxu, s nimiZ byl jak Valoch, tak
napiiklad Jindfich Chalupecky, Jifi Kolaf a Milan KniZzdk od poloviny 60.let
v koresponden¢nim kontaktu. Byly to prace George Maciunase, George Brechta,
Bena Vautiera nebo Wolfa Vostella. Tyto prace ptedstavovaly celou Skdlu tehdy
novych typt notaci, doslova od diagramt elektronické hudby ptes grafickou hudbu
az po verbdlni ndvody, nejcastéji od umélcti z hnuti Fluxus. Jifi Valoch zde
pojmenoval tuto sféru jako ,,jednu z forem oné nové citlivosti Sedesatych let, na niz

se velice podilel vznik intermédii** (viz Dick Higgins).

V mensiné byly naopak priace vychdzejici z vytvarnych pozic, pfiCemz je
pozoruhodné, Ze jejich autory jsou témét vyhradné autofi Cesti: jde o objekty Jifiho
Kolafe, vytvarné partitury Milana Grygara nebo Jana Steklika, vesmés abstraktni
kompozice, vyuZzivajici téma partitury pouze jako vizudlniho prvku, napiiklad
objekty Jitiho Kolafe. Posledni skupinou, kterou také Kukla uvadi, byly verbdlni
partitury, Zkapalnéni geometra Descarta a jeho dalsi Zivot v kapalném skupenstvi

(1969) Ladislava Novéka nebo ndvody ¢lena Fluxu Boba Cobbinga.

Jedinym dokumentem zatim ziistava co do nazvi d€l velmi nekompletni seznam
zastoupenych autorti, uloZeny v archivu vystav Domu uméni. Nazvy, pokud viibec,
jsou zde vSak uvedeny pouze heslovité a nepiesné, bez dat, rozméra ¢i jakéhokoliv
jiného identifika¢niho uddaje. Zistdva tedy pouze mozZnost spolehnout se na

vzpominky pamétniki, predevSim autora vystavy Jifitho Valocha ana vysledky,
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které snad Casem pfinese patrani v jeho osobnim archivu.

5.3.2 John Cage: Notations

Pozoruhodnou okolnosti Valochovy aktivity ve spojeni s vystavouPartitury, je

Casovd i tematickd shoda s projektem Johna Cage Notations'"*

Kniha notaci, respektive ukdzek grafickych partitur (ve velmi Sirokém smyslu
tohoto terminu), byla publikovana v roce 1969 — tedy ve stejném roce jako vystava
Jittho Valocha — Johnem Cagem a Alison Knowles. Obsahuje 269 notaci od
stejného mnozZstvi autorti, prevdzn¢ hudebnich skladatelii z celého svéta. Notace
jsou zde fazeny podle abecedy, na kazdé stran€ jedna, a jsou opatfeny utrzky textd,
zpravidla o rozsahu néckolika malo nesouvisejicich slov. Slova byla vybrdna
z velkého mnoZstvi textl, nejcastéji autorskych komentdit k dotCenym notacim
aleatorni metodou I Ching, po dlouhych dnech stravenych se spolueditorkou Alison
Knowles hdzenim minci. Jak notace, tak komentafe ziskal Cage od jejich autort na
zéklad¢ vyzvy, kterou rozsifil jiz vroce 1965, sdmyslem uspotfadat beneficni
vystavu Notaci, zjejthoz vytézku by financoval provoz Foundation for
Contemporary Performance Arts, Nadace, kterou zalozil s dal§imi umélci v roce
1963 na podporu veskerych experimentdlnich uméni. Z rGznych, v nejvétsi mite
organiza¢nich divodii se mu tento zamér nedafilo zrealizovat a ustoupil od néj. Po
n¢kolika letech se mu vsak seslo tak velké mnoZstvi notaci, zZe se rozhodl pro knizni

publikaci, kterd vSak svym dopadem pravdépodobné vysoce ptredCila mozny dosah

jakékoliv vystavy ¢i vystavniho katalogu.175

Pro¢ se zde této udalosti tak podrobné vénuji: s po€inem Jiftho Valocha jej poji

extrémni mnoZstvi paralel:

1. casova shoda — pfiprava publikace i vystavy probihala v t€émét shodném

obdobi, vystava se uskutecnila dokonce o n¢kolik mésict diive.

2. Naprosta vétSina autorti (krom¢ mistnich) se shoduje, byt Cage ma mnohem

ir$1 Skdlu hudebnikl (od Stockhausena po Beatles), zatimco Valoch zahrnuje

také vysostné vytvarniky (Kolaf, Steklik, Novak, aj.).

3. Koncepce obou projekti je blizka také v tom, Ze Cage i Valoch ziskali vétSinu

"Cage 1969.
175 Silverman 2010, s. 220 — 225.
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expondtli koresponden¢né na vyzadani osobnimi dopisy nebo prostiednictvim
svych zahrani¢nich ptétel, aniz by dopfedu védéli, co jim bude zaslano.
Valochtiv koncept prezentace sice nebyl tak komplexné radikdlni jako Cagetiv,
nebot’ neopatiil vystavni exponaty ndhodné generovanymi popiskami, avSak na
druhou stranu je neopatfil ani ni¢im vyrazné¢ odliSnym — s vystavou nebyly
spojeny Zadné vysvétlujici texty, krom& dosti lapidarniho jednostrankového
textu katalogu. Pfiznejme si, Ze za danych okolnosti, v prostiedi
normalizaénfho ~ Ceskoslovenska, nebylo  vystaveni tohoto  prudce
experimentdlniho materidlu téméf bez komentafe, poCinem o nic méné

avantgardnim.

Pro doplnéni je tfeba uvést, Ze v roce 1980 pouzil Jifi Valoch podobny model
také pro svou publikaci Partitury, vydanou v Jazzové sekci, kterd z dneSniho
pohledu nahrazuje katalog vystavy Partitury, piestoZe se sni obsahové zcela

neshodovala a vysla az o jedendct let pozdéji.

Zatimco pohnutky Johna Cage k vydani Notations jsou zjevné — jeho cilem bylo
podpofit experimentdlni umeéni asvou nadaci, co vedlo Jiftho Valocha
k uskute¢néni celého projektu Partitur, neni zcela jasné: §lo o informace, nebo spiSe
o komunikaci samotnou? O védecky projekt? O experiment? Jisté se tyto divody
vzdjemné nijak nevylucCuji a pouze sv€d¢i o komplexni osobnosti Jifitho Valocha.
Kazdopadné Slo o naprosto mimoiddny pocin prosazeni internacionalismu do jinak
silng introvertn¢ zaloZené mistni umélecké scény, jehoz dosah nebyl myslim dosud

fadné€ zhodnocen.

5.3.3 Ohlasy a ddle

Ani tento vyjimecny internacionalismus, ani multidisciplinarni rozmér vystavy
vSak zjevné neocenila vyraznéji ani Sir$i vefejnost (v Brn¢ nebyla navstévnost nijak
pfevratnd, v Praze dorazilo dokonce pouze 99 lidi), ani novinafi (vystava zcela bez
reflexe), pfedevSim vSak ani uméleckohistoricka vefejnost. Z dobovych zminek
spiSe nez komentaii (nebot’ ty v podstat¢ zadné nejsou) je ziejmé, Ze vystavu
Partitur, spiSe nez S$irSi vefejnost nebo vytvarné zamétrené publikum oceiiovalo
publikum hudebni. Zatimco v Brn¢€ se vystava setkala s dosti znacnym ohlasem
zejména mezi hudebni a odbornou vetejnosti, vzhledem k jejimu uvedeni v rdmci

Festivalu, v Praze byl jeji osud vice neZ tristni: vystava byla téméf zakazana,
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pozdéji prerusena propagace téméi nulova. Diky vystavé Partitury se poprvé
v historii podafilo navazat spolupraci Mezindrodniho hudebniho festivalu Brno
(jehoz tajemnikem byl dr. Rudolf Pe¢man) s Domem uméni, coZ ze strany
organizatoru festivalu bylo pfijato se zjevnym nadSenim. Doklada to naptiklad citat
Milose Stédroné v publikaci k 90 letim Domu uméni, kde uvadi: ,, Koncem 60. let
vedla novd uméleckd mentalita organizdtorii experimentdlnich koncertii v Domé
umeéni k ndpadu ,,vystavovat“ hudbu - k pokusu zrusit osvédceny ritudl koncertu
a nahradit tento ritudl ,,expozici* hudby v jiném neZ koncertnim prostoru. Diim
umeni byl prirozenym centrem avantgardnich snah, ajeho vedeni (tehdy jesté

poslednim rokem Adolf Kroupa), mélo projev interdisciplindrni proziravosti na
176

ST

nejvyssi urovni.

Druhym, jesté presvédcivejSim dukazem je vlastni vysledek této spoluprice, jiz
byla operativné vytvofend a v rdmci vernisdze 28. zafi 1969 provedend dnes jiZ
témér legendarni skladba Hlasova vernisaz, Teamwork pro 2 hlasy, housle, trubku,
basklarinet, klavir, 2 hrace na bici a magnetofonovy pas s komentdtorem, spolecnd
skladby Aloise Pinose, Josefa Berga, Miloslava IStvana, Arnosta Parsche, Rudolfa

Ruzicky a Milose Stédrong.

176 §tedrofi 2000, s. 177-180
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6. Zavér

v v s

NejpodstatnéjSim obsahem a vysledkem této prace je hleddni a nachédzeni
historickych i bezprostiednich, spoleCenskych a tviir¢ich pfi¢in vzniku grafickych
neboli vytvarnych partitur, v obecnéjs$i roviné pak zkoumanim metod vyobrazeni

zvuku vubec.

Priméarni  vychodisko jsem se rozhodla hledat pfedev§Sim v jeho
multidisciplindrnich kvalitdch, nebot’ pravé to je aspekt, ktery tento fenomén

zéasadné odliSuje od jiného vyhradné uméleckohistorického (vytvarného) materidlu.

Na zaklad¢ dlouhodobé reflexe sekundarni literatury i mnozstvi materidlu z dé€jin
umeéni, jsem se rozhodla intermedialitu, jakozto specifickou verzi
interdisciplinarity, typickou pro oblast uméni, definovat jako ,realistickou
tendenci a jeji vysledné tvarci projevy charakterizuji spolu s historickou umeéni
Joan Rettalack ne zcela béZnym pojmem ,.komplexni realismus‘ (viz, kapitola 3.).
Pokusila jsem se prozkoumat rizné piipady uméni z obdobi jak historické faze
d¢jin umeéni (od Aristotela po Bauhaus) i z oblasti novych konceptudlnich situaci
zumeéni dvacatého stoleti (pfedev§im Duchampa, Cage anckolika vybranych

piipadll z ceského prostiedi.

Vyvoj avyznam intermediality v kontextu vytvarného uméni, zejména ve 20.
stoleti, jsem se pokusila pfiblizit dvéma odliSnymi metodami: Za prvé pomoci
reflexe starsi literatury z oboru déjin uméni a hudby (Vergo, Horyna aj.), filosofie
(Th.W. Adorno, P. Zima, P. Kouba aj.), estetiky (N. Goodman, J. Mukarovsky, J.
Doubravova aj.) sociologie (M. McLuhan) a dalSich dot¢enych disciplin. Za druhé
jsem predchozi teoretické poznatky ilustrovala vlastni analyzou materidlu formou
uméleckohistorickych exkurzi do d¢&jin konceptudlniho uméni, dadaismu,
futurismu, fenoménu barevné hudby, nékterych aspektii abstraktniho uméni
zejména z okruhu Bauhausu, addle vybranych situaci zpocatkh viny
experimentdlni tvorby druhé polovinu 20. stoleti — tvorby Johna Cage, hnuti Fluxus
a ptikladl vyvoje experimentalni hudby.

Bezprostfedni, historické spolecenské a tvirc¢i pfi¢iny vzniku grafickych partitur
(ve vSech jejich podobach) jsem nalezla v potfebé vyjadieni primdrni (empirické)
smyslové zkuSenosti, oprosténé od vSech formélnich pfedpokladl, vychazejicich

z tradi¢nich zobrazovacich forem.
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K pivodné zamysSlenému hlavnimu tématu prace, tedy vlastni tvorbé z oblasti
grafickych partitur v ¢eskoslovenském prostoru se ve své praci nakonec vénuji
zdanlivé okrajové. Ve skute¢nosti byl tomuto predmétu vénovin dosti rozsahly
prazkum. Mnoho informaci se podafilo ziskat diky navs§tévam v osobnich archivech
vyznamnych tvirct a sbératelll (Jifi Valoch, Jaroslav §t’astn3’/, J. H. Kocman, Milan
Grygar, Olga Karlikovd aftady dalSich), rozhovory s nékterymi z pamétnikd,

a samoziejmé na zdkladé prace s dalSim archivnim materidlem (¢lanky katalogy).

Bohuzel, doCasnym zavérem tohoto badini je poznadni, Ze katalogizace
v soucasnosti velmi roztfisténého materidlu zdsadné presahla mé moZznosti v rdmci
této prace, nebot’ materidlu je velmi mnoho a mira jeho zpracovani je témét nulova.
V 6. kapitole jsem proto uvedla alesponi zdkladni ptfehled jednotlivych osobnosti
spolec¢né se stru¢nymi charakteristikami jejich aktivit na zkoumaném poli. Soucasti
reflexe déni na naSem tuzemi byl také pokus o rekonstrukci a analyzu vystavy
Partitury uspofddané Jifim Valochem vroce 1969. Zjistila jsem, Ze vzhledem
k naprosté absenci dokumentl tuto uddlost nelze s vEétsi mirou presnosti
rekonstruovat, avSak na zdklad¢ ¢asteCnych seznamit, pokust o studium a analyzu
korespondence J. Valocha v pifedchozim obdobi, a didle komparaci s materidlem
vyuzitym pro publikaci Partitury stejného autora z roku 1980, 1ze vytvofit pomérné

plastickou ptedstavu o podobé této pfelomové vystavy.

Prizkum vyvoje vztahii a vliva zahrani¢ni tvorby na cCeskou scénu obdobi
Sedesatych let, ktery je pro zkoumanou oblast zcela urcujici, nebot’ v ceském uméni
jde o téma vicemén¢ importované, ptinesl nékolik poznatkd o kulturnich procesech
v obdobi uvoliiovdni politickych pomértt aotevirdni kulturntho prostoru
v Ceskoslovensku vii¢i novym impulsim. Pfedeviim poznatek o tom, Ze dosud
zustava pomérné mélo prozkoumany rozsah a okolnosti styku predstavitelti Ceského
uméni se zahrani¢im (kontakty MikuldSe Medka s fadou zahrani¢nich umélct,

ndvstévy vytvarnych umélct i hudebniki v Praze apod.).

Podobné utrzkovitd je také piedstava o vzdjemné propojenosti piedstavitelil
jednotlivych disciplin — vymeéna tvarcich ideji mezi predstaviteli literdrni, vytvarné
a hudebni scény. V této souvislosti je zjevné, Ze podnétl je mnoho nebot’ umélci
(tak jako kdokoliv jiny), se zpravidla ve svém redlném Zivot¢ neuzavirali
a neuzaviraji pouze do bublin svych vlastnich oborti a zaméteni, ale napiiklad své

osobni vztahy a tvirci (konceptudlni) vychodiska zaklddaji na svych pfirozenych
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vnitfnich afinitich. Mym pfesvédCenim, které nakonec také urcilo zdkladni
vychodisko této price (intermedidlni hlediska), je, Ze tento pfirozeny stav vnitini
soundleZitosti je obsaZzen také v konkrétnich uméleckych dilech a pfi jejich reflexi
je tfeba je zohlednovat na tukor reflexe podle determinujici tradi¢ni klasifikace,
kterd nutn¢ vzdy vychdzi z reflexe vyvoje piedchoziho a nemuze tedy efektivné

postihnout aktudlni konstelaci.

Shodou okolnosti jsme v jedné z ptredchédzejicich kapitol uvedli Marcela
Duchampa jakoZto autora snad viibec prvni novodobé vytvarné partitury, ktera,
ackoliv nebyla pravdépodobné urcena k interpretaci, predznamenala vizudlni
potencidl notaci pro vytvarné uméni. Na rozdil od vétSiny dalSich avantgardnich
tvarct grafickych partitur (K. P. Rohl, Ponc aj.), u Duchampa se tento prvek
dostdvd do svého pfirozeného, z povdlecné tvorby ndm zndmého kontextu
happeningu, nebo spiSe eventu — jde rovnéZ o maly experimentdlni ttvar, usilujici

o propojeni vice uméleckych oblasti.

To, co znamena pro vytvarné umeéni tvorba Marcela Duchampa, lze zcela
analogicky pfenést také na pole hudebni, respektive na pole hudebni grafiky.
Duchampovo zveiejnéni ready-mades jakozto uméleckych objekti nastolilo teorii
uméni jakoZto univerzdlniho tvirciho konceptu, néceho, co se podobd fyzikalnim
vlastnostem elektromagnetického pole. Pokud je objekt, akce nebo dostatecné silné

766
1

nabity touto ,,uméleckou energi stivd se automaticky nositelem uméni.
Vzhledem k vSeobecnému piijeti tohoto pojeti vytvarného konceptu, jakozto ddvno
etablované umélecké discipliny, naprostou vétSinou umélecké, uméleckohistorické i
ostatni vefejnosti, je pro nds, vytvarniky ¢i vytvarné teoretiky, mnohem snaz$i
piijmout stejnym zpusobem také koncept zcela univerzdlniho, takika ni¢im
neomezeného pojeti hudebni partitury. Pokud nemd vétSina historiki umeéni
problém piijmout podepsany su$dk na lahve (Duchamp), prazdny rdm c¢i list
prilepeny pdskou k chodniku (Kovanda) jako umélecké dilo — byt tieba i pod
nalepkou ,,anti-art, neni podle mne divodu, pro¢ pod oblast ,,grafickych partitur*

nezahrnout jakékoliv dilo, jehoZ potencidl k interpretaci byl historicky naplnén jeho

hudebni realizaci (akustickou nebo myslenou).

Z tohoto pohledu jsou mnohem lépe pochopitelné a akceptovatelné pokusy

vytvarnikd, zabyvajicich se od prelomu 50. a60. let 20. stoleti vytvarenim

vlastnich, zcela nehudebnich hudebnich grafik. Theodor W. Adorno
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v Estetické teorii (1970) v reakci na tvorbu Marcela Duchampa, ktery byl zfejmé
prvnim, kdo (asi vroce 1914) pouZil termin anti-art v souvislosti s ready-mades
uvedl, Ze ,,...even the abolition of art is respectful of art because it takes the truth

claim of art seriously.*

6.1 Definice partitur

Na pocatku této prace stdl zdkladni axiom, fikajici, Ze Grafickd partitura je

zpiisob zvukového zdpisu, vyuZzivajici netradicni zobrazovaci prostfedky.

Jakykoli dalSi ptidany predikdt se, z hlediska Siroké Skaly variant tohoto

fenoménu, zdal byt diskutabilni.

Na zdkladé¢ pomérn¢ obsdhlého zkoumani (v rdmci této prace) téchto
mnohotvarnych vztahll mezi partiturou a ur€itou formou fyzické nebo abstraktni

reality (napfiklad zvuku), se nyni mohu pokusit o formulaci vlastni definice.
Otazky, jez jsem si polozila v ivodu, byly tyto:

,»Musi partitura spliiovat sémiotickou funkci bud’ zdznamovou (retrospektivni)
nebo navodnou (prospektivni), ptipadné obé?* Podotazkou predchozi je pak otdzka,
zda partitura musi byt realizovatelnd, — alesponi v mysli — respektive realizovana,
zpusobem nezaménitelnym s jinou partiturou, aby se viibec partiturou stala? Z ¢eho

totiZ jinak pozname, Ze jde o partituru?

Pokud se v tomto bod¢ budeme chtit shodnout s naprostou vétSinou v této praci
zminénych sémioticky uvaZzujicich estetikl ¢i teoretiki hudby (Goodman,
Doubravova, Loudova), musime na tuto otdzku pravdépodobné odpovédét kladné.
Zopakujme si, co k tomuto uvddi Goodman: ,,Z akustického hlediska je podstatnym

kritériem notace interpretacni kvalita“, kterou Goodman identifikuje se zdznamem

(se vSemi jeho sémiotickymi hlediskyl77).

Pon¢kud problematickym momentem je zde vztah mezi hudebnim a vytvarnym

aspektem partitury (notace):

Jak jsme uvedli, obé vychodiska — tedy hudebni i vytvarné — maji své

" Viz Goodmann 2007, s. 195: ,,Zakladni charakteristikou uméleckych dél je jejich znakova
(symbolickd) funkce.” Kubalik 2012, s. 93.
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principidlni, byt obtizn¢ definovatelné naroky: Goodman k tomuto urcuje zdkladni
kritéria pro poznidni uméleckého dila (Ctyfi druhy symbolizace): ,,Vime, Ze
umeélecké dilo ¢i jeho provedeni vykazuji jednu nebo vice z jistych referen¢nich

funkci: zobrazeni, popis, exemplifikaci a expresi.*

Po prozkouméni velkého mnoZstvi materidlu z oblasti hudebniho i z oblasti
vytvarného, zejména experimentalniho uméni, 1ze konstatovat, Ze nejenze, jak jsme
si povSimli hned v ivodu, se v popisech novych smérii uméni opakované vyskytuje
pojem konceptudlni — a to jak z pozice hudebni, tak z hlediska vytvarné a zda se

tedy, Ze ono konceptudlni je spole¢né pro ob¢ (vizudlni i akustické) vychodiska.

Béhem price jsme zaznamenali, Ze prvky, které se v obou téchto oblastech
objevuji, skutecn¢ souvisi snaSi definici konceptudlniho uméni: obsahuji tedy
principy aleatorni, otevienost formy a otevienost, nebo dokonce aktivni pfistup vici
realité (tyto vlastnosti jsme rovnéz stanovili v ivodu a zkoumali déle v kapitole 3.)
Podoby konceptu vobou oblastech jsou zfejmé: kategorie aleatornich
konceptudlnich partitur, které redukuji roli interpreta (pokud je viibec zapotiebi) na
prostiednika urcitych mechanickych procest podle vice ¢i méné piesnych pokynt,
jsou z hlediska experimentdlni hudby obvykle pfijimany jako zcela relevantni.

O vytvarném pojeti konceptu se zde myslim neni tfeba rozepisovat.

Problémem je, Ze naptiklad v Goodmanové pojmovém aparitu se nevyskytuje
pojem konceptudlni — kam tedy v rdmci jeho estetické teorie 1ze konceptudlni dilo
umistit? Moznd, (ale nevim to jist¢), ze by také Goodman a Mukafovsky na
uvedenou definici pfistoupili (o Adornovi nemluv€) nebot i soucdsti jejich
estetickych teorii je analogickd idea: ,,...Jak pro Goodmana, tak 1 pro
Mukatovského, ,,status estetického znaku (- tedy i uméleckého dila) vlastnosti
piechodnou, kterou mtiZze urcitd véc ¢i udalost nabyt a posléze zase ztratit. (...)
Konstitutivni komponentou je zde subjekt v roli vnimatele, interpreta. Véci samé
piislusi pouze role nosi¢e vyznam, ktery sdm o sobé&, aniZ by k nému pfistoupil jeho

piijemce, nékdo, kdo jej bude desifrovat, jednoduse neni.

(...) ,Ndpadnym rysem symbolizace (...) je, Ze milZe nastat a zase pominout.
Objekt mtize symbolizovat rizné véci v riznych obdobich a jindy zase nemusi
symbolizovat nic. (...) To, Ze a jak néjaky objekt nebo udalost funguji jako dilo,
vysvétluje, jak prostiednictvim jistych modui reference mohou takto fungujici
objekty Ci udélosti prispivat k predstavé a k vytvareni svéta.*
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Mukatovsky také vjedné z mnoha svych formulaci této mysSlenky tvrdi:
,Hodnota plati pro n€koho; bez toho ji nelze myslit, to je obsaZeno jiZ v jejim
pojmu. (...) Odmitli jsme moZnost poklddat hodnotu za redlni vlastnost objektu,

kdyZ jsme konstatovali icast subjektu.*

Mukatovsky dale (Kubalik s. 99): ,,A tak vychozi otdzka pro nds zni: co je
funkce vidéna ,,ze stanoviska subjektu® ? (...). Definice pak bude znit: ,,Funkce je
zpusob sebeuplatnéni subjektu vic¢i vnéjsimu svétu. Kubalik jesté zminuje citét
Richarda Shustermana ve jeho studii Konec estetické zkusenosti (1997): ,, naSe
estetické uchopovani svéta je radikalni porozuméni, jeZ spoc¢iva v ,,pretvaieni svéta

prostrednictvim dila a dila prostfednictvim svéta®.

Problémem grafickych partitur, jakoZto dila intermedidlniho tedy je, Ze musi
splnit jak kritéria stanovend zde pro umélecké dilo jako takové (naptiklad vizudlni
nebo konceptudlni), tak musi dostit funkci interpretacni atedy splnit kritérium

notace (zdznamu).

Po prozkoumani mnoZstvi materidlu a také interpretacnich piistupti (viz vyse), se
mi zdd, Ze kazdé dilo svou interpretacni funkci ziskdva na zdklad€¢ raznych
principii. Tyto okolnosti jsou v zdsad¢ trojitho druhu: jednak spolecensko-kulturni,
tedy dané konvenci (takto umélecké dilo, respektive partitura ,,vypada* — ve smyslu
ocekavani) nebo konkrétnim kontextem (pfedmét byl oznacen jako umélecké dilo,
respektive dilo bylo oznaceno jako partitura) nebo (a to je ziejmé nejpodstatnéjsi)

oy, . 178
vnitrnim stavem interpreta.

K poslednimu principu zde znovu uvedu ¢éast cititu z Koubovy analyzy

interpretace u Heidegra z kapitoly 3:

,»Kazda skute¢nd zkuSenost (...) se vyznacuje tim, Ze mezi cizim a vlastnim
nelze — vramci této uddlosti — vést hranici, protoZze sdm vyznam ,,vlastniho*
a,,cizitho“ se tu meéni... Rozumime cizimu natolik, nakolik proméiuje naSe
rozumeéni.” ,,Ve svét€¢ umeéleckého dila nebo v urCitém pojeti svéta v dile
filosofickém, tak interpretace naléza konkrétni a produktivni podobu vzijemné
odkazanosti dvou riznych kontextd, které bychom mohli oznacit také za vztah
kontextu vrZenosti arozvrhu. V tomto smyslu je opravdovd interpretace vzdy

rozuménim situovanosti samé, to znamend urcitym porozuménim svétu jako

178 Kubalik 2012
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takovému.“

Pokud vSak ptivodni podminku nutnosti interpretace notace (Goodman a dalsi)
konfrontujeme s hledisky teorie konceptualniho uméni, musime konstatovat, Ze si

tato hlediska odporuji.

Z hlediska vytvarného umeéni, 1ze konstatovat, ze graficka partitura Casto spise
bezdécné prejima urcity kéd nebo schéma hudebni notace (vizudlni prvky hudebni
notace, jeji vnitini strukturu atd.) a pfendsi je do kontextu vlastnich tvlr¢ich
a estetickych zdkonitosti. Tento novy rdmec, zohlediiujici mnoZstvi piiznaka
a vztahd, jeZ jsou typické pro oblast vytvarného umeéni — avSak nikoliv interpretacni
systém — vzdaluje charakter grafickych partitur charakteru hudebniho zdznamu.
Presto si diky své experimentdlni povaze si muzZe ponechat vyznamny potencidl

hudebni realizace.
Nekdy vSak nejsou piitomny jakékoliv, byt jen vnéjSkové, pfiznaky notace.

Jak napfiklad jednoznacné urcit zdznamovou (interpretacni) hodnotu vrcholné
abstraktni, nicméné také konceptudlni malby Milana Grygara Antifona z roku
20147 Vzhledem ktomu, Ze jsem v neddvné dobé byla sama piitomna jeji
interpretaci (pfikladam zde také jeji technickou — pomocnou partituru, vytvorenou
pro potieby koncertu interpretujicimi hudebniky ze souboru Mo-Ensemble), vim

zcela jisté, Ze ji tito hudebnici za partituru povazuji.
Vychodiskem z této situace je podle mne jedind mozna odpoveéd:

Konceptudlni, ale také interpretacni potencidl partitury se nenachdzi uvnitf
tohoto obrazu, nybrz n¢kde docela jinde. Stejné jako u Duchampova SuSdku, je
tteba pfistoupit na relativitu kritérii, jez spolecné ve velmi subtilni vziajemné

interakci, vytvareji poZadovanou ,,intermedidlni* estetickou funkci.

Na zédklad€ vlastni empirické uvahy se mi v mentdlnim prostoru této price
pienesla od esencidlniho pojeti uméleckého dila k teorii kontextudlni podstaty, jez
byla pochopitelné¢ uz didvno definovdna zndmymi estetiky. Moznost definovat
uméni jeho kontextudlnim ramcem a propojeni teorie a definice uméni povazoval
napiiklad Arthur Danto na rozdil od anti-esencialistli za zcela zdsadni pro tspéSnou

identifikaci uméleckych a ne-uméleckych objekti. Danto a nésledné i Georg Dickie

179 viz Kouba 1997
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se pokusili definovat uméni na zdklad¢ jeho nezjevnych vztahovych atributl

existujicich mimo umélecké dilo.

Nicmén¢, timto konstatovanim ziskdva tato prace jisty konceptudlni potencial,

coz m¢ vcelku uspokojuje.
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