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Barevna hudba neboli optofonie vychazi z psychologickych
a psychofyzickych pfedpokladd ¢lovéka. Témi jsou barevné sly-
$eni, nebo naopak ténové vidéni, synestézie, synopsie. Barevné
slySeni je jev velmi subjektivni a zvlastni. Pfestoze neni proka-
zatelny u kazdého ¢lovéka, objevuje se velice ¢asto, a to zejmé-
na u hudebnich skladateld, hudebnikd zabyvajicich se vytvar-
nym uménim, nebo naopak u vizualnich umélcl zabyvajicich se
hudbou.

Uméni vyuziva predevsim spojeni mezi zrakovou a slucho-
vou ¢innosti. Tzv. synopsie oznacuje jakékoli spojeni zrakového
a sluchového vjemu, synestézie zase oznacuje tzv. dvojity pocit
— neumyslné spojeni dvou smyslovych oblasti (nej¢astéji pravé vi-
zualni a auditivni) v aktu vnimani nebo predstavovani. Synestézie
a synopsie tvofi problematické pole i pro teoretickou psychologii,
neuropsychologii nebo lingvistiku, objevuji se stale nové vyklady
a nova vyuziti v umeéni i mimo né.

Princip barevné hudby byva ¢asto popisovan na zakladé fyzi-
kalnich vlastnosti svétla a zvuku. Tyto popisy odkazuji na pohyb
svételnych vin, které je ¢lovék schopen vnimat zrakovymi smysly
a vin vzduchovych, které pojimame sluchovym ustrojim. Inter-
pretace a analyzy tohoto fenoménu zahrnuji i ryze autorské texty
umeélcd, filmard ¢i architektld. S akcentem na oblast uméni po-
hyblivého obrazu je tu dlraz kladen zejména na ,teorii flmového
rytmu®, zvukovy doprovod a konstrukci audiovizualniho prostoru.
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Jorg Jewanski
Barvy a hudba

Poznamka k prekladu

Text némeckého muzikologa Jorga Jewanského, prelozeny z rozsahlé
internetové hudebni encyklopedie Grove Music Online, vznikl kompilaci

a prekladem ¢&lank( z druhého vydani lexikonu Die Musik in Geschichte

und Gegenwart (1994-2008). Obsahem ma text parametry podrobného
slovnikového hesla. Kvality textu spocivaji v prehledném rozélenéni problémd
i chronologie udalosti a vyctu relevantnich osob spjatych s fenoménem
barevné hudby. Text je sou¢dasti objemného muzikologického kompendia

a autor pfedpoklada znalost nebo dohledatelnost jmen a fenomén(. Nezbyva
pfili§ mista pro diléi analyzy ani prostor pro bliz§i pfedstaveni jednotlivych
osobnosti (které pro jasnost v pfekladu doplfiujeme o celd jména). Jewanski
se nezabyva otazkou prostorovych implikaci vztaht barev a hudby stejné
jako vyvojem ve 20. stoleti, napf. experimenty tvircl ,absolutniho filmu“
jsou podany velmi stru¢né. Vice informaci by (nejen) ¢esky ¢tenar uvital

o Kongresech pro badani o barvé a ténu (1.-3. Kongress fir Farbe-Ton-
-Forschung) organizovanych ve 30. letech 20. stoleti G. Anschiitzem

v Hamburku. Kongresl se G¢astnili i ¢esti zastupci, vizudlni umélec a tvlirce
barevnych klavird Zdenék Pesanek a synestetik, architekt a estetik Arne
HosSek. Presto Jewanského rozsahlé heslo poskytuje stru¢ny a syntetizujici
uvod do historie problematiky vztahu barev a hudby dopInény o zakladni
bibliografii.

Vztah mezi barvami a hudbou v ramci vétSiho celku sestavajiciho
z hudby a vytvarného uméni doposud nebyl systematicky zkou-
man. Od dob, kdy Ferenc Liszt slozil skladbu Sposalizio z cyklu
Léta putovani (Années de Pélerinage, 1839), ktera byla inspiro-
vana Rafaelovou malbou, se mnozi skladatelé pti své praci inspi-
rovali obrazy (Fink, 1988, vyjmenovava 711 takovych skladatel().
Stejné tak i malifi nachazeli inspiraci v konkrétnich skladbach
i hudbé& samotné. Téma barev a hudby v sobé zahrnuje vztah mezi
barvami a formou, svétlem a hudbou, barvou a hudebnimi inter-
valy, barvami a zvukem a samoziejmeé také malifstvim a hudbou.
Historii t&chto vztah( od antiky, az do 20. stoleti, prostupuji kos-
mologické myslenky.

1. Barvy ve vztahu k hudbé

2. Hudba ve vztahu k barvam

3. Barva a hudba jako umélecka syntéza
4. Synestézie
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1. Barvy ve vztahu k hudbé

Teorie hudby, ktera je zalozena na matematickych principech
a rozliSuje mezi konsonanci a disonanci, byla ¢asto uzivana
jako model pro barevné teorie a jako zaklad pro stanoveni har-
monii a disharmonii i u barev. Anti¢ti Rekové jako prvni sesta-
vili barevnou skalu rozdélenou do sedmi ¢asti podle sedmi hu-
debnich ténl a sedmi tehdy znamych planet. Na této $kale jsou
v§echny barvy odvozeny od smésice ¢erné a bilé. Konsonance
hudebnich intervalll byla pfevedena do barev (Aristoteles, O vni-
madni a vnimatelném, s. 327-358). Aristotelova teorie barev byla
uznavana az do 17. stoleti a také v 16. a 17. stoleti byly mnohé
barvy spojovany s nékterymi hudebnimi intervaly, i kdyz takova-
to pfirovnani obvykle souvisela s pfirovnanimi, ktera se vyskytuji
i v jinych oblastech, jako je tomu napfiklad u rlznych Grovni byti,
planet, zékladnich elementd, fazi lidského Zivota nebo Urovni po-
znani. Cilem téchto pfirovnavani bylo definovat harmonii barev.
Geronimo Cardano (De subtilitate rerum, 1550, kn. 13) vidél po-
dobnosti u sedmi barev, sedmi vini a sedmi planet. Gioseffo
Zarlino pfirovnal konsonance primy a oktavy k bilé a &erné a pro-
stfedni konsonance k zelené, ¢ervené a modré (Le institutioni
harmoniche, 1558, €. 3, kap. 8). Athanasius Kircher vypracoval
komplexni prehled analogii, ve kterych kromé jiného nachazel pa-
ralely mezi notami, intenzitou svétla a stupném jasu (Ars magna
lucis et umbrae, 1646, s. 67). O ¢tyfi roky pozdéji navrhl systém
spojujici barvy a hudebni intervaly (Musurgia universalis, 1650,
l., s. 568). Marin Cureau de la Chambre prevedl poméry ziskané
z teorie o hudebnich intervalech na barevné pary a vytvofil Sys-
teme des couleurs et des harmonies (Nouvelles observations et
coniectures sur I'iris, 1650, s. 215). Ov8em vSechny vySe zminé-
né pokusy o analogie, i mnohé dalsi z této doby, byly zalozeny
na Aristotelové teorii barev. A¢koliv konkrétni spojitosti téchto
systéml nemohou byt nyni detailné rekonstruovany a jiné prace
téchto autorll obsahuji rozpory, je jasné, Ze predstavuji smyslupl-
nou koncepci, ve které vSechny fenomény stoji na stejnych prin-
cipech a zrcadli celkovou harmonii svéta.

V roce 1666 stanovil André Félibien poprvé jako zaklad
nového systému barev Zlutou, ¢ervenou a modrou. V té samé
dobé podnikl své prvni spektralni experimenty Isaac Newton
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a v roce 1672 ve své praci pripodobnil hudebni intervaly k pas-
mdm barevného spektra, ,protoZze podobnost s pfirodou je zde
zjevna“ (An Hypothesis Explaining the Properties of Light, 1675).
U Newtona mlzeme také sledovat pretrvavajici pozlstatky kos-
mologického mysleni, a to kdyz nachazi spojitosti mezi barvami,
notami a planetami. Vztah mezi barvou a hudebnimi intervaly byl
nyni vniman tak, Ze ma fyzikalni zéklad, a tuto myslenku Newton
podporoval. V Anglii, Francii, Némecku a Rusku vyvolala jeho
prace Optika (1704), ve které se k témto vztahlm vraci, velkou
odezvu. Ve v8ech zminénych zemich méla velky vliv a fenomén
vztahu mezi barvami a hudbou byl dale prozkoumavan i zde (viz
Jewanski, 1999).

Nejintenzivnéji se tomuto tématu zacali vénovat ve Fran-
cii. Po roce 1772 zacaly tvofit vychozi bod hudebni teorie spisy
Jeana-Philippa Rameaua. Ten za centrum harmonického systému
povazoval individudlni akord a ve svych tezich vychazel z fad ali-
kvotnich ténd. Jeho myslenkami se inspiroval i francouzsky mate-
matik a filozof Louis-Bertrand Castel. Byl obeznamen s barevnymi
teoriemi své doby, s antickymi spisy i dily teoretik z 16. a 17. sto-
leti. Po pfezkoumani francouzského prekladu Newtonovy Optiky
z roku 1723 a s odkazem na Kircher(v pfehled barev a intervald
prohlasil, Ze ,rozsah nasich smysl{ je podle v8eho stéle stejny
a pfiroda nam nabizi pravé tolik zvukl jako barev® (s. 1450).
Po roce 1725 vypracoval Castel vlastni systém barev a ton(, ktery
zacina ténem C = modra. Pfevzal barevné teorie malifd a bar-
vitl své doby a zavrhl teorie zaloZzené na Newtonovské fyzice.
Zjednodusil vztah mezi barvami a hudebnimi intervaly na vztah
mezi barvami a tony, osvobodil jej od kosmologickych souvislosti
a soubézné se jej pokusil jako barevnou hudbu pfenést do uméni.
Vyrobil svij clavecin oculaire — doslova ,,o¢ni cembalo® —, ktery
predstavil pfed nepocetnym obecenstvem 21. prosince 1754.
Pri stisknuti jakékoliv klavesy nastroje se otevrel prlizor, kterym
pokusy o obohaceni teorie barev hudebnim smérem, a to tak, zZe
priSel s myslenkou umélecké syntézy. Soucasné tim vznikl i kon-
cept Cistych barev.

Dfive ptijaté aplikace harmonickych postupl na barevné
kombinace byly nyni rozsifeny i do vztahu mezi hudbou a malif-
stvim. V této souvislosti byly také poprvé diskutovany, prestoze
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jiz nebyly povazovany za odkaz klasickych myslitel. Jak Castel
poznamenal, malifi ¢asto prejimali hudebni slovnik, mluvili o ba-
revnych ténech, barevnych harmoniich, nebo dokonce o barev-
nych disonancich. Podobné také hudebnici popisovali smiSené
akordy jako napodobovani techniky Serosvitu. Castel vnimal
malifstvi jednoduse jako soubor barev a hudbu jako soubor not
a toto pojeti aplikoval na barevnou hudbu, kterou tak vnima jako
transformaci hudebnich skladeb do obrazl. V roce 1739 stano-
vil Georg Philipp Telemann na zakladé Castelovych mySlenek
seznam nékolika ,pravd“, které zredukoval na nasledujici pra-
vidla: kompas not se ota¢i od ténl hlubokych pres stfedni po
vysoké a spektrum barev se pohybuje od tmavych pres stfedni
po svétlé; spoleny pohyb jak not, tak i barev je bud stoupajici,
nebo klesajici a saha od pohybu rychlého po pomaly; vzdalenost
mezi notami i barvami se méfi od jedné k nasledujici; ztvarnéni
barev i not mlzZe byt bud simultanni, nebo postupné. Telemann
na zakladé téchto ,pravd” odvodil, Ze ,fuga ve zvucich vytvori
i fugu v barvach®. Jedna se o prvni dochovanou zminku o barev-
né fuze.

Mnoho z Castelovych ¢lankl vyvolalo vzruSenou diskuzi. Za-
vazné argumenty pro i proti podobnostem mezi barvami a notami
nebo malifstvim a hudbou vyslovovali i takovi intelektualni ve-
likani jako Denis Diderot, Jean-Jacques d‘Ortous de Mairan,
Jean-Jacques Rousseau nebo Voltaire. Bylo poukazovano na to,
ze barevné harmonie jsou zavislé na moédnich trendech, kdezto
definice hudebni konsonance zlstava stéle stejna; Ze disonance
v barvach zanechava mensi dojem nez hudebni disonance; ze
michanim barev ziskdme barvu novou, u které neni mozné zjistit,
ze kterych barev vznikla - jako kdyZz smichame Zlutou a modrou
a vznikne zelena -, zatimco kombinace dvou not nevytvofi notu
novou; Ze vnimani not je vzdy zavislé na ténice, a proto je relativ-
ni, kdezto vnimani barev je absolutni; Ze emoce vyvolané hudbou
nebo malifstvim nejsou té samé povahy, jako je vztah mezi bar-
vami a notami; a Ze sled barev si neni mozné zapamatovat tak
snadno jako hudebni melodii.

| kdyz francouzsti spisovatelé 18. stoleti popirali pfimy vztah
mezi barvami a notami, pfesto srovnavali kresbu a melodii, barvu
a vysku tonu a barvu a témbr. K jasnym zavériim v8ak nedo-
8li. My8lenkou, Ze k barvam muzeme pfistupovat stejné jako
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k hudbé, se zacal zabyvat i Johann Gottlob Krilger, ktery je au-
torem prvniho zaznamenaného nacrtku barevného clavicembala
(Farbenclavecymbel) neboli ,,o€niho cembala“ (1743), nastroje,
ktery by produkoval ,hudbu pro potéchu oka“ jako protéjsSek
,hudby pro ucho®. Nic z jeho pland se sice neuskutecnilo, ale
jeho myslenka pfivedla Mosese Mendelssohna k navrhu vyjad-
fovat melodie pomoci ,vinicich se melodickych linek podobnych
plamentm*“ (Uber die Empfindungen, 1755). Carl Ludwig Junker
srovnaval kresbu, zabarveni a vyraz obrazu s melodii, harmo-
nii a vyrazem hudebni skladby (Betrachtungen tber Mahlerey,
Ton - und Bildhauerkunst, 1778). Napad sestavit barevny kla-
vesovy nastroj, ktery by fungoval na vy§e zminénych analytic-
kych principech, jako i jiné pokusy pfiblizit barvy hudbé upadly
do zapomnéni, jakmile byla diskuze o notach a barvach oboha-
cena o psychologicky a fyziologicky rozmér. V posledni tfetiné
18. stoleti jiz nebyly jednotlivé barvy srovnavany s notami a na-
misto toho byl zkouman vzajemny vztah hudby a malifstvi jako
celku, ve kterém ma hudba nadfazené postaveni pro svij oka-
mzity G&inek na dusi. ,Zadné umeéni neplsobi na dusi tak pfimo
jako hudba... Malitstvi, socharstvi a architektura jsou ve srovna-
ni se zvukem libezného hlasu bez Zivota“ (Wilhelm Heinse, 1977
[1780], s. 74).

V pocatcich 19. stoleti jesté vice prolomili E. T. A. Hoffmann
a Robert Schumann bariéry mezi jednotlivymi uménimi. Schu-
mannova postava Eusebius prohlasuje (1833), Ze ,,pro vzdélané-
ho hudebnika je studium Rafaelovy madony stejné pfinosné jako
studium Mozartovy symfonie pro malife”, k ¢emuz dalsi z postav
Florestan dodava: ,Estetika je stejna u obou uméni; pouze ma-
teridly jsou jiné“ (Schumann, 1914 [1854], s. 26). Ve své posta-
vé kapelnika Kreislera vytvoril Hoffmann archetyp umélce, ktery
prestupuje hranice mezi védnimi obory, kdyz fika: ,,Barvy, noty
a viné se mi v8echny misi dohromady. Snad ne ani tak ve snu,
jako v blazeném stavu, ktery predchazi spanku, obzvlasté po-
slouchal-li jsem predtim dlouho hudbu® (Hoffmann, 1982, s. 401).
V roce 1844 predstavil D. D. Jameson koncept ,barevné hudby*
(colour music), v ramci néhoz Ize hudbu prevadét do barev. Poz-
déji v témze stoleti navrhl H. R. Haweis pouzivat termin ,colour-
-art“ (barevné umeéni) po vzoru ,sound-art® (zvukové umeéni)
a William Schooling koncipoval tiché elektrické barevné var-
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hany. ,Art of mobile colour® (uméni pohyblivych barev) A. W.
Rimingtona se inspirovalo myslenkami malife J. M. W. Turnera,
ktery ve svych obrazech prozkoumaval nezavislou schopnost
barev predstavovat vlastni obsah, jako napf. Svétlo a barva (Go-
ethova teorie) / Light and Colour (Goethe‘s Theory) z roku 1843.
Rimington doufal, Ze se mu podafi nahradit Turnerovo pfiroze-
né statické barevné stinovani neustalou zménou barev tak, Ze
prenese pohyb na barvy. Vytvofil nékolik schémat: teorie barev
a hudby, transformace hudby do hry barev a samotné barevné
uméni bez hudby. Do té doby pouzivany hudebni model mohl byt
nyni opustén.

V prvnich dvou dekadach 20. stoleti prob&hlo mnoho pokusl
ustavit volnou hru barev a tvar( jako nezavislé uméni, které
se rlznymi zplsoby vztahuje k hudbé&. Néktefi umélci pokra-
¢ovali ve zkoumani transformace hudby do barev v souladu
s Castelovymi myslenkami (viz Klein, 1926; Scoles, 1938). Jini
umeélci v této dobé vyvinuli ,absolutni film“, ktery je zalozen
na formalnich postupech, rytmice a dynamice hudby. V Berliné
3. a 10. kvétna roku 1925 byly z tohoto zanru predstaveny tyto
filmy: Symphonie Diagonale Vikinga Eggelinga, Film ist Rhythmus
(Rhytmus 21) od Hanse Richtera a Dreiteilige Farbensonatine
Ludwiga Hirschfeld-Macka. Paul Klee prevedl nékteré prvky
hudby do obrazd. V jeho ,polyfonnich obrazech®, jako je napf.
Polyphon gefasstes Weiss (1930), jsou vrstveny rGzné struktu-
rované plochy a barva zde nabyva konkrétniho vyznamu. O dile
Roberta Delaunayho Les fenétres sur la ville, premiére partie,
premiers contrastes simultanés (1912) napsal Klee v roce 1917:
»~Akcentovat ve vytvarném dile podobné jako ve fuze prvek ¢asu,
o to se pokusil Delaunay volbou format tak Sirokych, Ze je nelze
obsahnout jednim pohledem” (Klee, 1990, s. 135). Jak v Némec-
ku, tak v USA se prosadilo tzv. kinetické malifstvi (Diebold, 1921).
Willard Huntington Wright o ném v eseji Budoucnost malifstvi
(The Future of Painting) hovofil jako o novém uméni, které by na-
misto platna a barev mohlo pouzivat barevné varhany: ,Barevné
varhany jsou vlastné logickym vyusténim v§ech modernich vy-
zkumU v oblasti barevného uméni“ (Wright, 1923, s. 49). Od roku
1922 predstavoval Thomas Wilfred na svém Claviluxu (barevnych
varhanach) némé vizuaini kompozice, které nazyval lumia. Cislo-
val je jako hudebni opusy a nékdy jim pfidéloval i hudebni nazvy.
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Mnohé z barevnych varhan byly vyrobeny se zamérem vytvofrit
kinetické uméni pomoci volné se ménicich barev (Goldschmidt,
1928).

Luigi Veronesi své dilo Chromatische Visualisierung: J. S.
Bach Kontrapunkt No. 2 aus ,Kunst der Fuge® (1971) zalozil
na fyzikalnich podobnostech barev a hudby. V obrazovém cyklu
Jakoba Wederera Orchestersuite 3 in D-Dur von J. S. Bach
(1980-81) je kazda z péti vét suity spojena s barvou, ktera hypo-
teticky odrazi jeji charakter a téma. Jednotlivé barvy jsou upra-
veny stinovanim odvozenym z hudebnich struktur.

2. Hudba ve vztahu k barvam

Rozdily mezi barvami a notami nebo hudbou a malifstvim jiz
nebyly ve 20. stoleti spatfovany jako neslucitelné. Malifi jako Ad
Reinhardt a Mark Rothko zakomponovali do svych praci ¢asovy
element tim, Ze uzili barevné postupy, které z pozorovani obrazu
ucinily proces. V nékterych hudebnich dilech se zda, Ze Cas
stoji. Napfiklad Ligeti ve skladbé Volumina pro varhany (1961,
prepr. 1966) a Atmosphéres pro orchestr da potlacenim rytmu
vyniknout barvé ténu, forma je vystavéna na vystupriované radé
zvukovych poloh. Ligeti ve své orchestralni praci Lontano (1967)
popsal proces harmonické pfemény a nazval ji druhem poly-
fonie svétla: pomysina perspektiva je tvofena prostfednictvim
odrazll a lamani svétla a pozvolna se odhaluje posluchadi, ,jako
by prichazel z oslnivého sluneéniho svitu do tmavého pokoje
a postupné rozeznaval barvy a tvary“ (Nordwall, 1971, s. 14). Jiz
v Schodnbergové dile Barvy z cyklu Pét orchestralnich skladeb
(Farben z cyklu Finf Orchesterstiicke, op. 16, 1909) jsou hlavni
dva motivy zredukovany do nejmens$iho mozného rozsahu jak
v poctu not, tak v jejich Skale; melodicka stranka je potlacena
a zlstavaji pouze barvy ténl. Na takovouto kompozici mize byt
nahlizeno jako na pokus, jak hudebni formou ztvarnit Sirokou
$kalu odstinl jednotlivych barev, a poskytnout tak hudbé pfile-
zitost skladat v barvach.

V kompozici zalozené na barvach a v hudbé odkazujici k ob-
razm nemusi byt z barev ani obraz( evidentni, co bylo primar-
nim podnétem pro vytvoreni dila. Pokud skladatel jinak nenazna-
¢i, tak nam analyza notového zapisu neprozradi dokonce ani to,
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jestli byl autor viibec né&jakymi jinymi stimuly, nez byly ty hudeb-
ni, ovlivnén. Bez znalosti téchto Udajd je nemozné spojovat barvy
a hudbu. Kromé toho je charakter jednotlivych barev proménlivy,
napfiklad termin ,,Eervena“ nedefinuje barvu presné. K pfimému
spojeni s hudbou Ize pouzit pouze malé mnozstvi barev, vétSinou
jen ty, které jsou soucasti dvanactibarevného kruhu, a to proto,
ze jejich charakter se neda postihnout jinak nez bézné pouzi-
vanymi hudebnimi terminy jako adagio, moderato nebo allegro.
V Barevné symfonii (Colour symphony, 1921-2) Arthura Blisse
nese kazda ze &tyF vét jméno jedné barvy: Purpurovd, Cerve-
nd, Modra a Zelend. Heraldicky vyznam barev (napfiklad zelena
byva spojovana se smaragdy, nadéji, mladim, radosti, jarem
nebo vitézstvim) se odrazi i v charakteru hudby. Palle Mikkelborg
pouzil ndzvy barev pro popis hudebnich vét své suity Aura (Sony
463351-2, 1989) a zpévacka Lauren Newton s basistou Joéllem
Léandrem prenesli malifské techniky (napfiklad monochromatic-
kou paletu barev v dile Stella Black od Franka Stelly) do soucas-
ného jazzu (18 Colors, Leo LR 245, 1997).

Kromé obecnych spojitosti mezi barvami a hudbou byly barvy
postaveny na roven s jednotlivymi hudebnimi parametry. Olivier
Messiaen uplatnil subjektivni spojovani barev s akordy, formou
a motivy v dilech jako Sept Haikai (1962). V paté vété tohoto
dila zapsal do notového zapisu barvy, které ptipojil k akordim,
a v predmluvé ke skladbé Barvy nebeského mésta (Couleurs de
la Cité Céleste, 1963) vysvétlil: ,Vysledna podoba tohoto dila je
zcela zavisla na barvach.” Melodické a rytmické motivy, zvuky
i témbr se rozvijeji jako barvy. V cyklu Die blaue Vier - Musik
zu Bildern von Jawlensky, Klee, Kandinsky und Feinninger
(1977) Michaela Denhoffa koresponduji gesta a zvuky s barva-
mi a formou, napftiklad ,kdyz pfi ztvarnéni Feiningerova obrazu
Gelmeroda IX odpovida prolinani spektra a odstind barev pro-
ménlivé hie s tony pFibuznych akordd, jejichz ¢asova vystavba
vychazi z proporci obrazu® (Denhoff, 1993, s. 17).

3. Barvy a hudba jako umélecka syntéza

Jiz v roce 1889 synchronizoval Nikolaj Rimskij-Korsakov ve své
opere Mlada jevistni sviceni s barevnymi vyrazy v libretu a hu-
debni téninou. Nezavisle na ném se Alexander Skrjabin pokou-
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1
Laszl6 rozlisSuje
mezi ,barevnou
svételnou hudbou*
(Farblichtmusik,
ang. color light
music), jako
vlastnim celkem

z barvy, svétla

a hudby, a ,ba-
revnou hudbou“
(Farbenmusik,
ang. colour music,
resp. color music,
fr. musique des
couleurs), jako
vizualizaci hudby.
Dnes se ale
Laszlovo rozliseni
neuziva a vyse
uvedené pojmy
jsou pouzivany

ve stejném
vyznamu
,barevné hudby*
(pozn. Jewanski
26. 11. 2010).

Sel o syntézu v8ech vijemd. V jeho dile Prometheus (Prométhée)
pro orchestr, sbor a tastiera per luce (barevné varhany) z roku
1908-10 byly propojeny barvy a zvuky do schématu, které je
t&7ké rekonstruovat. Arnold Schonberg ve svém dile Stastnd
ruka (Die gltickliche Hand, op. 18, 1913) chtél, aby emoce prame-
nici z déje byly vyjadreny jinymi prostfedky nez hudbou samot-
nou, ,mélo by byt zfejmé, Ze s pohybem, barvami a svétlem bude
nakladano stejnym zplsobem, jako se obvykle zachazi s notami:
musi vytvaret hudbu. Postavy a struktury maji byt v tomto pfi-
padé utvareny tak, jako by mély rlznou svételnou hodnotu
a barevny odstin a podobaly se hudebnim skladbam, figuram
a motivim“ (Schonberg, 1976, s. 238). Také Vasilij Kandinskij se
ve svém jevistnim dile Zluty zvuk (Der gelbe Klang, 1912) pokusil
dosahnout umélecké syntézy vyuzitim uméleckych metod z rliz-
nych oblasti. V Almanachu Der blaue Reiter (1912) poskytl detail-
ni pokyny pro uziti barev, ale pouze neurcité naznaky tykajici se
hudby, jako napfiklad nasleduijici instrukce: ,,Orchestr hraje blize
neurc¢ené akordy. Opona stoupa. Tmavomodré stmivani na jevis-
ti. Nejprve od bélavé az po intenzivni tmavé modrou. Po chvili
se v centru objevi malé svétlo, které se stava jasnéjsi s tim, jak
barva tmavne. Orchestralni hudba. Pauza. Hudebni sbor zazni
v zakulisi“ (Kandinskij, 1912, s. 212). K tomuto dilu se dochovaly
pouze ¢rty notového zapisu Thomase Hartmanna; v roce 1982
freda Schnittkeho, ktery zamyslel realizovat svou tane¢ni kom-
pozici jako sou¢ast multimedialniho pohybového divadia.

Bartdk ve své opefe Modrovoustv hrad (A kékszakallu herceg
vdra, 1911; poprvé uvedena v roce 1918) spojil rlizné barevna
svétla vSech sedmi pokojl s prevazujici hudebni téninou. PFi-
blizné ve stejny ¢as obhajoval Granville Bantock pouziti barev-
ného svétla v koncertnich sinich pfi svych predstavenich Atlanta
in Calydon (1911). Neni v8ak znamo, Ze by se néjaké svételné
predstaveni odehralo. Mary Elizabeth Hallock-Greenewalt po-
fadala ve Philadelphii sélové klavirni veCery doprovazené ,ba-
revhym svételnym nastrojem“, ktery naplfoval koncertni sif
barvami ilustrujicimi hudbu. V letech 1925-7 poradal Alexander
LaszI6 sérii koncertl nového Zanru ,barevné svételné hudby*
(Farblichtmusik)', ve kterém byly hudba a barvy spojeny do jed-
noho uméni. Ve svém multimedialnim experimentu Mosaique
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lumineuse de la coupole du temple (1942) se VySnégradskij
pokusil, zatimco hrala hudba, promitat barvy na strop chramuj;
stejné jako Skrjabin snil o probuzeni kosmického védomi. Mnozi
se pokouseli znovu stvofit dila jako Prometheus, Stastnd ruka
a Zluty zvuk, bylo to ovéem problematiétéjsi vzhledem k narod-
néjSimu publiku, které si jiz zvyklo na moderni videoklipy, své-
telné show na popovych koncertech nebo laserovou podivanou.

Po roce 1945 byly barvy a barevné svétlo vyuzity pfi skla-
dani mnoha dél. Napfiklad Rodion S&edrin pfidal ke svému
dilu Poetoria (1968) ¢ast nazvanou Luce, aby ilustroval hudeb-
ni formu a symbolismus textu v rlznych barvach. lannis Xena-
kis propojil svétlo, barvy, hudbu a architekturu ve skladbach
Polytope (1967), Persépolis (1971), Polytope de Cluny (1972) a Le
diatope (1978). V dile Alleluja Sofie Gubajduliny pro smiseny pé-
vecky sbor, chlapecky sopran a velky orchestr a varhany (1990)
je barva zakladni rytmickou slozkou. (Wolfgang Rihm pfidal ke
své opere Die Eroberung von Mexico z roku 1992 &ast Das Licht,
ktera obsahuje pokyny i pro dynamiku, ale ty jsou zde minény
spide jako navrhy nez skute¢né instrukce.) Stockhausen(v sed-
midilny operni cyklus Svétlo (Licht, 1977) usiluje o dosazeni
spole¢né jednoty hudby, svétla, slov, pohybu a jevistni stavby,
odkazuje k esoterickym tradicim a snazi se o vytvoreni ,,kosmic-
kého divadla svéta“ (Kurtz, 1988, s. 275). V roce 1993 zacal malif
Hans Werner Berretz (Ha Webe) spolupracovat s umélci jako
Gubajdulina, Denhoff, Galina Ustvolskaja, Violeta Dinescu, Win-
fried Maria Danner a Bernd Hanschke na sérii praci, ve kterych
se notovy zapis stava soucasti obrazu. Zakladni barvy oznacuji
hudebni parametry (Cervena vysku a délku ténu, modra rytmus,
zluta melodii, zelena harmonii) a smiSené barvy provazi nehu-
debni prvky, jako je text.

4. Synestézie

Ackoliv jakékoliv spojeni mezi barvami a hudbou mizZeme popsat
jako synestézii, nejcastéji je tento termin pouzivan jako ,slysSe-
ni barev*, nedobrovolné vnimani barev pf¥i poslechu zvukd nebo
hudby. Az do pozdniho 18. stoleti byly barvy a noty nebo inter-
valy spojovany na zékladé rlznych analogii a tento proces byl
povazovan za védeckou metodu (viz 1). Teprve az na pocatku
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Richard E. Cytowic
definuje synestézii
jako automatické

a mimovolné
spojeni dvou a vice
smysld, p¥i kterém
je napriklad hlas
nejen slySen, ale
také citén, vidén,
ochutnan. Synes-
tézii pfisuzuje pét
zéakladnich znaka,
podle kterych

ji 1ze Klinicky
charakterizovat:

je mimovolna

a automaticka,
prostorova,
konzistentni a ge-
nerickd, pamétova,
emocionalné
ladéna. Richard

E. Cytowic,
»Synesthesia:
Phenomenology
And Neuropsy-
chology*, Psyche,
¢. 10, Cervenec
1995 (pozn. ed.).

19. stoleti zacali skladatelé pouZzivat slovnich metafor spojujicich
barvy a hudbu, aby tak vyjadfili ducha nové doby, ve které stdla
hudba na vrcholu uméleckeé hierarchie.

Zakladnim problémem pfi posuzovani uméleckého vyzna-
mu synestézie je to, Ze u mnoha hudebnik( a umélcl nelze
pfesné stanovit, jestli zakousSeji synestézii, maji zvySenou vnima-
vost pro interdisciplinarni asociace, nebo jde o hledani novych
forem vyjadfeni pomoci zamérného stirani hranic mezi rznymi
druhy uméni (jako napfiklad u zvukovych plastik). Dila Skrjabi-
na, Laszla, Messiaena a Denhoffa vykazuji z hlediska kompozice
synestetické rysy, ale neni jasné, zdali se jedna o pravou synes-
tézii ve smyslu Cytowicovy klasifikace?, a také nemusi byt nutné
vnimana jako synesteticka ani posluchacdi. Protoze typ synesté-
zie je u kazdého jedince odlisny, mohou nastat problémy, pokud
je z hlediska chapani uceleného multimedialniho predstaveni
nutné sjednotit vnimani hudby s barevnymi predstavami, jako
je tomu napfiklad u Skrjabinova dila Prometheus nebo Laszlovy
Farblichtmusik.

V Némecku se mezi lety 1927 az 1937 konaly pod vedenim
Georga AnschUtze Ctyfi kongresy vénované fenoménu spojeni
barev a hudby. V roce 1962 bylo za u¢elem zkoumani umélec-
kych moZnosti synestézie v byvalém Sovétském svazu na Tech-
nické univerzité v Kazani zaloZzeno Studio Prometheus. Vyzkumu
synestézie se rovnéz vénuje Medizinische Hochschule v Han-
noveru. Mezinarodni synesteticka organizace (The International
Synaesthesia Association) ma centralu ve Velké Britanii.

(2002)
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Poznamka k prekladu

Fred Collopy
Barevna hudba se znovu hléasi o slovo

Text amerického pocitacového vyvojare a vysokoskolského pedagoga

Freda Collopyho vychazi ze zkuSenosti pfi konstrukci softwar(. Navrhl
napfiklad prvni verzi Imageru (softwaru, ktery generuje abstraktni vizualizace
podobnym zplsobem, jako kdyz hudebnici komponuji) pro Apple Il

v roce 1977. Studie tematicky navazuje na historicky pfehled Jorga
Jewanského a rozsifuje popsané uvazovani o vztahu mezi zvukem a barvami
na asociativni nebo ilustrativni Urovni o snahu konstituovat ,barevné

umeéni“ mezi filmari, maliti a skladateli od Louis-Bertranda Castela napfi¢

Kdyz Louis-Bertrand Castel vynalezl v roce 1725 ,,o¢ni cemba-
lo* (clavecin oculaire), pokusil se spojit zvuk a obraz do jednoho
okamziku. Témeér po trech stovkach let jsme, domnivam se, pfi-
praveni zodpovédeét otazky, které po jeho vynalezu a vynalezech
jeho nasledovnik( vyvstaly. Do sou¢asnosti nds vedou nejméné
Ctyfi vlakna, ktera se navzajem proplétaji. Tato vlakna, tvofici
jeden celek, sestavaji z dél vynalezcl jako Castel, malifQ, jako
byli napfiklad Léopold Survage plsobici v Pafizi, ¢lend Bauhau-
su v Némecku, nespoctu filmarl a do jisté miry i hudebnik(, pre-
devsim Skrjabina. Nahlizet na tyto Ctyfi skupiny oddélené je jako
soustfedit se na jednotliva vliakna na Ukor celé tapisérie. Presto
je vSak uzite€né zkoumanim téchto jednotlivych ¢asti celku
zacit. | kdyz se prekryvaji a kfizuji, teprve nedavno se soustredily
do jednotné formy barevné hudby.

Castel Vvér¥il, Ze mezi zvukem a svétlem je podobnost, ktera
mUze slouzit jako zaklad vizualnimu uméni stejné mocnému
a pritazlivému, jako je hudba. Pfestoze zvuk a svétlo maji podob-
né vlastnosti (odrazi se od povrchu, mohou proniknout do hustsi
hmoty a mohou byt zaméreny parabolickym zrcadlem), jsou mezi
nimi podstatné rozdily. Tony mohou vytvofit souzvuk, kdezto jed-
notlivé barvy zlstavaji oddélené, tény zni jen po urcitou dobu,
ale barvy pretrvavaji. Protoze tény maiji ohrani¢ené trvani, Castel
navrhl barevné prechody. Stejné tak i barvy, i kdyz zUstavaji od-
délené, mohou byt sdruzeny tak, aby vytvarely vizudlni harmo-
nie. A tak myslenka, Ze barvy se mohou proménovat v zavislosti
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na ¢ase a Ze lze vytvaret barevné harmonie, stala uz u prvnich
predstav o barevné hudbé.

Castel se zpoc¢atku zabyval spiSe dokazovanim svych teorii
nez sestrojenim opravdového pfristroje. Ve svém prvnim ¢lanku
na toto téma napsal: ,,Tak jako Sokratés chci, aby nazorna ukazka
predchazela navrzeni a sestrojeni konkrétniho pfistroje, protoze
nemam v umyslu toto nové uméni predstavovat jako umélec, ale
jako filozof“ (Franssen, 1991, s. 23). Sv{j pfistroj zaCal sestavovat
v roce 1745 a pracoval na ném prlibézné po zbytek Zivota, i kdyz
na konci byl zklaman tim, Ze vysledek nedosahl svych moznosti,
ani o¢ekavani verejnosti. Pfed o¢ima nam vyvstava obraz muze,
ktery byl umoren vlastnim napadem.

Béhem 19. stoleti vyrobili také jini, napt. Erasmus Darwin,
D. D. Jameson, Frédéric Kastner, Bainbridge Bishop nebo Ale-
xander Wallace Rimington, pfistroje, které fungovaly na principu
promeény barev. Na sklonku stoleti piSe fyzik Albert Michelson
nadsené: ,,Fenomén barevné hudby na mé déla tak dobry dojem,
7e se odvazuji tvrdit, Ze v blizké budoucnosti mize vzniknout ba-
revné uméni podobné uméni zvukovému* (Wagler, 1974, s. 162).

Zatimco vynalezci se snazili docilit toho, aby se barvy ménily
v zavislosti na ¢ase, malifi vymysleli zaklad pro Upravu barev
do co nejpfijemnéjsich kombinaci. Néktefi tak Cinili ve speci-
fickém kontextu barevné hudby. Na zacatku téchto snah byl
Léopold Survage, rusky malif s finskymi pfedky. Mezi lety 1912
az 1914 namaloval v Pafizi pfes 200 akvarelQ, které zamyslel jako
zaklad pro ¢tyfminutovy abstraktni film. Svoji sérii nazval Ba-
revny rytmus (Rhytmes colorés). Jak barvy, tak pohyb, ktery byl
naznacen promérniovanim tvarl, jsou UZzasné, obzvlasté kdyz si
uvédomime, ze predjimaly o cela Iéta abstraktni animaci.

Ackoli prace Léopolda Survage byla ojedinéla z hlediska cel-
kového pristupu, ktery véstil budoucnost uméni jako takového,
jini malifi psali nebo pracovali na vSeobecném problému, jak
vytvorit pfitazlivé barevné kombinace. Johannes ltten uvadél
ve svém pfipravném kurzu v Bauhausu sedm rlznych barev-
nych efektd, kterych Ize docilit pomoci riznych kombinaci. Faber
Birren Cerpal pfi sestavovani pravidel o uZiti barev znalosti z his-
torie uméni, fyziologické optiky i neuropsychologie. Pfi pohledu
na praci svych kolegli s barvami poznamenal: ,Uméni, které je
uvéznéno v ramech nebo stoji na podstavcich, ustupuje uméni,
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které je vice soucasti naseho zivota... Existuje uméni pohybli-
vych barev — lumia — uméni dramatickych a emotivnich barev-
nych efekt(, které souvisi s hrou svétel a stinl, s tekutymi abs-
traktnimi formami“ (Birren, 1987, s. 78).

Poté co Survage dodal novému uméni formu, zménil ba-
revnou hudbu v hudbu vizualni. Souc¢asné bylo nutné vymyslet
i to, jakym zpUsobem vyjadfit pohyb. ,Nehybné abstraktni tvary
vas moc neoslovi... jediné, kdyZz se rozpohybuji, proménuji se
a protinaji s jinymi formami, potom jsou schopné vyvolat néjaky
pocit“ (Graves, 1951, s. 412). Vynalezci nastésti nezlstali stra-
nou. Béhem let 1922-1947 navrhl Thomas Wilfred, pravdépodob-
vytvareni forem a pohybu. ,Forma, barva a pohyb jsou tfemi za-
kladnimi slozkami uméni lumia — stejné jako u vSech obrazovych
fred (Wilfred, 1947, s. 252). Ve své praci vSak nebyl osamoceny.
Pocatek 20. stoleti oplyval stejné jako pocatek toho predchazeji-
ciho duchem tvofivosti.

Dva ameri¢ti malifi Morgan Russell a Stanton MacDonald-
-Wright poté, co vytvofili $kolu synchromismu a soustfedili svoji
pozornost na roli barev v abstraktnim uméni, zaméfili svoje Usili
smérem k sestaveni kinetického svételného stroje, ktery by ozi-
voval jejich obrazy. Touzili po uméni, jehoz vyjadfovacim pro-
sttedkem by bylo Cisté svétlo. Stantondv bratr Willard Hunting-
ton o tom v roce 1923 napsal v eseji Budoucnost malifstvi (The
Future of painting):

~Synchromisté byli prvni ,malifskou Skolou’, ktera predvidala
budoucnost uméni barvy. Byli téZ prvni moderni Skolou, ktera se
nestavéla do protikladu ke star§im malbam. Mnoha jejich platna
byla z hlediska barevné skladby otevienou citaci mistrovskych
dél Rubense a Michelangela. Dalezitym faktem je také to, Ze
jeden z ¢elnych predstaviteld synchromismu jiz davno odlozil
barvy a platna a mnoho let vénuje své Usili dosazeni takového
barevného nastroje, ktery by vytvarel barevné formy, stejné jako
orchestr vytvari formy zvukové.“ (Huntington, 1923, s. 50).

Ve 20. stoleti spatfily svétlo svéta dalsi obrazové hudebni na-
stroje. Po bok Wilfreda se fadi dulezité vynalezy Mary Hallock-
Greenewalt, George Halla, Laszlé6 Moholy-Nagye, Ludwiga
Hirschfeldt-Macka a jinych. Ovéem 20. stoleti patfilo filmardm.

29



Prvni tvrci abstraktnich film{ Viking Eggeling a Hans Richter se
plvodné vénovali svitkové malbé a film zacali vyuzivat proto, aby
sva dila rozpohybovali. Po vzoru ¢inskych svitk(l a ideogram( se
nejdfive zabyvali tim, jak naznacit posloupnost a pohyb, a pak se
teprve pokouseli o jeho realizaci. Po jejich premiére v roce 1919!
nasledovaly abstraktni filmy Waltera Ruttmanna v roce 1921,
Oskara Fischingera roku 1927 a Johna a Jamese Whitneyovych
roku 1939. Tyto filmy se vyporadavaly s problémem, jak znazor-
nit pomoci Cisté abstraktnich forem zakladni tvary, kontrast, kon-
tinuitu, uvolfiovani napéti, zahrnuti kauzality a proménu perspek-
tivy. Nasledovala dila Harryho Smitha, Jordana Belsona, Mary
Ellen Bute, Normana MclLarena, Larryho Cuby, Briana Evanse
a mnohych dalSich, které pfitahovala emocionalni sila rytmicky
se pohybujicich abstraktnich tvar(. Film ma v8ak pevnou formu,
kazdé promitani jednoho konkrétniho filmu je stejné, kdezto pfi
hudebnich predstavenich tomu tak neni.

Cilem prakopnikd barevné hudby bylo vytvofit uméni svymi
Ucinky tak intenzivni jako hudba. Jak poznamenal Oscar Wilde
ve svych Esejich a pfednaskach (Essays and Lectures) z roku
1911: ,Hudba je druh uméni, ve kterém jsou forma a obsah vzdy
timtéz, uméni, jehoz podstatu nelze oddélit od metody vyjadreni,
umeéni, které nejvice napliuje esteticky idedl a vSechna ostatni
umeéni se jen neustdle snazi o dosazeni tohoto statusu® (Wilde,
1911, s. 163). OvSéem o barevnou hudbu se zajimalo jen relativné
malo znamych skladatel(.

Myslenku Castelova ,,o¢niho cembala“ podporoval napriklad
Georg Philipp Telemann. Ten si byl jisty, Ze hra barev bude pro
divaky ptijemna. Drama s hudbou Alberta Schénberga Stastnd
ruka (Die gliickliche Hand) z roku 19132 bylo doprovazeno shlu-
kem svétel utvofenym promitanim barevného svétla. Barevné
efekty byly také nedilnou soucasti partitury klavirniho koncertu
Prometheus: Baseri ohné od Skrjabina. V roce 1919 usporadal
Vladimir Baranov-Rossiné koncert barevné hudby v Moskvé.
A v roce 1926 doprovazel Thomas Wilfred na svij Clavilux Fi-
ladelfsky orchestr, ktery pod taktovkou Leopolda Stokowského
uved| Seherezddu Rimského-Korzakova. Ve viech téchto prove-
denich v8ak zlstavala vizudlni slozka podfizena hudbé a nedo-
sahovala plnohodnotného postaveni, jakého zamysleli jeji pri-
kopnici.
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Je tézké odvodit

z jakych prament
cerpal Fred Collopy,
protoze dochované
filmy z tvorby Hanse
Richtera Rhytmus 21

i Vikinga Eggelinga
Symphonie Diagonale
jsou z let 1921 a 1924;
o praci s filmem se
mluvi i v kontextu
predchozich let,

ale bez svédectvi
projekce. Naopak
Walteru Ruttmannovi
je pfisuzovano pomy-
sIné prvenstvi v tvorbé
abstraktnich filma.

V pripadé Richterova
filmu Rhytmus 21 je
rok 1921 napftiklad
uvadén jen na zakladé
autorova tvrzeni,
protoZe prvni vefejna
projekce byla v roce
1925. Filmovy historik
Walter Schobert

v Uvodu k antologii Der
deutsche Avantgarde
Film der 20. Jahre
(Mnichov, 1989)
zdlraznuje Ruttman-
novo prvenstvi, které
nebylo vnimano vzdy
jako samoziejmé.
Naptiklad Siegfried
Kracauer €i Lotte
Eisner, ktefi stejné
jako Hans Richter

z hitlerovského
Némecka na rozdil od
k nacismu loajalniho
Waltera Ruttmanna
emigrovali, ho
jednoznacéné pripisuiji
Richterovi (pozn. ed.).



2

Schénberg kompo-
noval Stastnou
ruku od r. 1910,
skladbu dokon¢il

v listopadu 1913
(pozn. ed.).

Pro EXPO 58 v Bruselu slozil Edgard Varése Poéme électro-
nique, kterou ve spolupraci s architektem Le Corbusierem své-
telné a akusticky upravil pro vystavni prostory. Na zdi pavilénu
byly promitany svételné obrazy soubézné s hudbou, ktera se
ozyvala stfidavé z rlznych ¢asti prostor. O synchronizaci svétla
a hudby se v8ak nepokouseli. To se v posledni dobé& méni. Diky
narUstajici oblibé VJingu a témér vSudypfitomnym hudebnim
videim se nékteré hudebni skupiny a jednotlivci zajimaji o kontro-
lu vizualnich efektd pfi predstavenich.

S pocitaci, které jsou schopné promitat grafiku s vysokym
rozliSenim a v redlném Case a reagovat na pokyny od nekonec-
ného druhu spinacl, se znovu ocitame v dobé prvnich vynalez-
¢l vizualnich hudebnich nastrojl. To, co bylo slozZité v 18. sto-
leti, uz nyni neni. Navic mame k dispozici jako voditko vice nez
300 let badani a experimentovani. Toto umeéni, i kdyz neimitu-
je zcela malifstvi nebo film, hudbu ani tanec, z kazdého z nich
Cerpa. Obecenstvo sleduje a hudebnici jim hraji, zatimco my
vytvarfime abstraktni vize, které se pohybuji. To, Ze je to mozné,
muzeme vidét v dilech, jako jsou Audiovisual Environment Suite
od Golana Levina, Spontaneous Fantasia od J. Walta, Biped
od Paula Kaisera a Shelley Eshkar, Spotworks od Scotta Dra-
vese nebo v Zivych predstavenich Sue Costable pracujici v pro-
stfedi programd MAX/MSP/Jitter v mnoha klubech a koncertnich
sinich.

S tim, jak roste mnozstvi styénych bodd a zpUsobl prove-
deni, se zda, Ze Wright roku 1923 nebyl daleko od pravdy, kdyz
predpovidal, ze ,barevné uméni bude novym uménim pouze
napdl; a dokud se neobjevi umélec, ktery bude schopny pro-
stfednictvim modernich svételnych forem vyjadfit hloubku svého
dila tak jako Rubens, Michelangelo nebo Beethoven, tak bude
toto uméni podfadné vSem ostatnim. Ten den mozna nepfijde po
cela desetileti, mozna ani celé stoleti. To by ale rozhodné nemélo
vést ke kritice tohoto uméni... Malifstvi bude dal slouzit k deko-
rativnim a reprezentativnim tuc¢elim. Ale barevné uméni bude po-
skytovat ojedinélou zpétnou vazbu tak jako symfonicky koncert
nebo divadelni pfedstaveni® (Wright, 1923, s. 53-54). Necht tedy
predstaveni zacne.

(2006)
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Walter Ruttmann
Malba médiem casu

Poznamka k prekladu

Text Malba médiem Easu (Malerei mit Zeit) je prvnim dochovanym
manifestem abstraktniho filmu. Némecky malif a filmar Walter Ruttmann se
zde zabyva problémem rozdilnosti mezi statickym a pohyblivym obrazem,
podobné jako o nékolik let pozdéji napf. Laszlé6 Moholy-Nagy v textu Die
statische und kinetische optische Gestaltung (1924). Ruttmann popisuje
charakter doby, jenz je uréovan technologickymi objevy, které vristaji

do lidské kazdodennosti, tedy i zménou divacké recepce, kterou tento proces
podmiriuje. Abstraktni film je pro néj reakci na posun divackého pohledu od
jednotlivych bodl (malifstvi) na pohybujici se kfivku (film) s moznosti sledovat
proménu formy v ¢ase. Ruttmann jako prvni definuje principy abstraktniho
filmu, jeho podobu (dikladny popis déni na platné), jeho cile i to, ¢im se
odliSuje od bézné a nedostacuijici filmové produkce a malifstvi. Oznaceni
»absolutni film“ (Der absolute Film), které se pouziva ve vztahu k dilim
Waltera Ruttmanna, Hanse Richtera nebo Vikinga Eggelinga, je odvozeno od
stejnojmenného berlinského matiné, které probéhlo 3. kvétna 1925. Vedle této
trojice autorl zde byly promitnuty filmy Fernanda Légera a Reného Claira. Ti
ovéem nepracovali s ryze abstraktni formou vyjadfeni s dirazem na pohyb,
rytmus a svétlo. Spfiznénost s hudbou dokladaji nejen nazvy filmd a projektd
Ruttmanna, Richtera a Eggelinga (vychazejici z hudebni terminologie:

opus, rytmus, symfonie, fuga), ale i vystavba kompozice film( na zékladé
obrazovych nebo optickych predloh.

Doba, v niz Zijeme, je ve vztahu k uméni poznamenana podivnou
bezmoci.

KreCovité setrvavani u zastaralého pristupu k uméni se dnes
misi s rostoucim presvédcenim, ze schopnost veskerych umélec-
kych odvétvi Gi¢inné pUlsobit jiz odumfela, ba dokonce, Ze rizné
druhy uméni jiz nam, lidem Zapadu, viibec nemaji co fici, protoze
jde také jen o organické Utvary, které podléhaji zakondim smrti,
i kdyz jen doCasné.

Tyto zpatecnické a skeptické postoje ale nejsou vysledkem
skute¢né reakce dnesniho ¢lovéka na duchovni procesy nasi
doby. Ve skute¢nosti nejsou ni¢im jinym nez vyrazem bezmoci
v konfrontaci s onou svéraznou strukturou, jiz je duchovnost nasi
doby charakterizovana.

Tento specificky raz doby je v podstaté zplsoben jejim ,tem-
pem“. Telegraf, rychliky, stenografie, fotografie, rychlolis atd.,
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tedy jevy, které nelze pfimo oznacit za kulturni vydobytky, maiji
za nasledek dosud nevidanou rychlost, s niz se stavaji zpro-
stfedkovateli skute¢nych duchovnich vystupt. TvaFi v tvar této
rychlosti staré metody organizace pfirozené selhavaji a jedinec
je nepretrzité zahrnovan materialem. Hledame zachranu v Gtéku
k asociaci. Dé&jinné pfirovnani a pouZziti historické analogie, kterou
si bereme na pomoc, ulehéuje zvladani novych fenoménd. Jejich
skutec¢né uchopeni ale takovéto metody neumoznuji. Jsme sice
zameéstnavani dobou, ale nejsme ji. Je totiz evidentni, Zze kontakt
jednotlivell s duchem doby nemdze byt idealné intimni, pokud
se jeho projevll dotykame v rukavickach analogie. A protoze
ono tisnivé zahlcovani, které zvlastni tempo nasi doby vyvolava,
nepfipousti pfimé, od asociaci oprosténé a intuitivni nakladani
s jejimi jednotlivymi vystupy (a uchopeni skrze analogii se ukazu-
je byt nevyhovuijici, nebo pfinejmensim sekundarni), vznika zde
potreba zcela neutralniho pfistupu nového druhu.

A tento novy piistup vznika zcela organicky tak, Ze v disled-
ku zvySené rychlosti zaznamenavani jednotlivych dat se pohled
obraci od partikularnich obsah( k celkovému priabéhu rdznymi
body tvorené kfivky, ktera je vnimana jako jeden v ¢ase probi-
hajici jev. Objektem naseho pozorovani se ted' tedy stava ¢asovy
vyvoj a fyziognomie kfivky, chapané v jejim neustalém vznikani,
nikoliv uz nehybné sousedstvi jednotlivych bodu.

Zde také tkvi plvod nasi zoufalé bezmoci vici jevim ve vy-
tvarném umeéni. Pohled, ktery se v duchovnich vécech stale vice
soustfeduje na déni v Case, si jiz nevi rady se statickymi, redu-
kovanymi a bez€¢asymi formami malifstvi. Dnes jiZ nedokazeme
vnimat zivotnost obrazu, redukovanou na jediny moment a sym-
bolizovanou jedinym ,plodnym®“ momentem, jako skuteny Zivot.

Kde je zachrana? Nikoliv ve zpate€nickém znasilnovani nasi
mysli. Nikoliv v tom, Ze budeme nutit naSemu duchu stfedovéky
nebo anticky kostym. Zachrana tkvi v tom, ze mu poskytneme
potravu, kterou vyZaduje a kterou mize stravit. A touto potravou
je zcela nové uméni.

Nejedna se pouze o novy styl nebo néco podobného. Jde
o druh uméni, ktery se odliSuje od v8ech ostatnich, o0 moznost
umeéleckého vyjadreni docela nového druhu Zivotniho pocitu,
o ,malbu médiem ¢asu”“. Uméni pro oko, které se od malifstvi
liSi tim, Ze se odehrava v Case (stejné jako hudba) a jehoz té-

36



zisté lezi nikoliv (jako je tomu v pfipadé obrazu) v redukci (redl-
ného nebo formalniho) procesu na jeden moment, nybrz pfimo
ve vyvoji formy v Case. ProtoZe se toto nové uméni odehrava
tického déni.

S novym umeénim se objevuje také zcela novy, doposud jen
latentné existujici typ umélce, situovany kamsi mezi malifstvi
a hudbu. Zplsob optického déni bude pfirozené zcela zaviset
na jeho osobnosti. Jen pfikladné a v naznacich by se mélo zkou-
Set popisovat to, co ¢lovék uvidi.

ZpUsob prezentace je tentyz jako v pfipadé kinematografie.

Na platné se napfiklad objevi chaoticky zastup ¢ernych hra-
natych ploch. Plochy se k sobé v tézkopadném a liném tempu
pfiblizuji. K nim se po néjakém &ase pfida rovnéz tmavy, nemo-
torny vinity pohyb, ktery ma formalné vztah k ¢erné hranatosti.
Tuhost pohybu a temnota nabyvaji na intenzité, az je dosazeno
urcité strnulosti. Opakované blikajici svétlé zablesky pravidel-
né narUstaji a rozkladaji tuto temnou strnulost, v disledku toho
vznika na urc¢itém misté projekéniho platna hvézdicovité centrum
zareni — vinovity pohyb ze za¢atku se znovu objevi, tentokrat je
stale ve svém bujném pohybu osvétlovan a z(stava ve spojeni
s crescendem centra, z néhoz vychazi jas — kulaté, jemné zafici
plochy vykvétaji, vklouzavaji do ¢erné hranatosti, ktera se objevo-
vala na zac¢atku, a dosahuji nakonec svétlého a radostného jasu,
pohybu, ktery tanéi a pulsuje celym platnem a pomalu se méni
v Cisty a radostny Klid.

Poté prichazi vyhrizny, temny pohyb, plizi se jako had, roste,
bobtna, tlaci jas zpatky a nakonec vyvola neobycejny, tempera-
mentni a bujny boj mezi svétlem a tmou - svétlé formy se pohy-
bem cvalajicich koni vrhaji proti temné a ponuré hmoté, ktera je
utlacuje — na platné dochazi k rozstépeni, vznika zbésila smés
svétlych a tmavych element(, az se nakonec s vitéznym narUs-
tem svétla dostavi rovnovaha a zaver.

To je jeden priklad nekoneénych moznosti vyuziti svétla
a tmy, klidu a pohybu, pfimek a kfivek, hmoty a jemné ¢lenénych
tvar(l a bezpoctu jejich mezistupiili a kombinaci. Nové uméni se
pfirozené neobraci k dnesnimu filmovému publiku. Presto Ize
na kazdy pad pocitat s vyrazné SirSim okruhem publika, nez jaké
ma malifstvi, protoze toto uméni je (tim, Zze zde néco skutec¢né
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probihda) mnohem aktivnéjsi nez malifstvi, u néhoz si divak musi
dat tu namahu a zamyslenou Zivost na statickém objektu obrazu
nejprve zrekonstruovat.

Jiz témér deset let jsem presvédcen o nezbytnosti tohoto
uméni. Teprve nyni jsem vSak prekonal technické problémy, které
staly v cesté jeho realizaci. Dnes vim, Ze toto nové uméni bude
existovat a Ze bude zZivotaschopné, nebot je to rostlina s pevny-
mi koreny, a nikoliv uméla konstrukce.

(kol. 1919)
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Poznamka k prekladu

Hans Richter
Spatné trénovana duse

Podobné jako Walter Ruttmann v textu Malba médiem ¢asu upozoriiuje

i némecky filmar a vytvarny umélec Hans Richter na anachronismy v tehdejsi
filmové tvorbé i recepci a na nedostate¢né vyuziti potencialu filmového
média. Potfeba abstraktniho filmu jako nového pfistupu ke skute¢nosti je
podle Richtera dana jiz samotnou strukturou lidského vnimani, které je bez
pochopeni a vyuzivani svych zakladnich principl odsouzeno k pasivité.
Text Hanse Richtera je pokusem o rozbor procesu lidského vnimani, a to

z pera autora, ktery tyto zakonitosti zkoumal a prakticky aplikoval ve vlastni
uméleckeé tvorbé. Richter(iv kolega, $védsky malif Viking Eggeling uvazoval
o umeéni jako o univerzalnim nastroji duchovni komunikace a o abstraktnich
filmech jako o ekvivalentu hudby, jejichZ ¢asti jsou ve vzajemném vztahu,
stejné jako je tomu v pfipadé hudebnich skladeb. V Richterovych,
Eggelingem inspirovanych Uvahach Ize hledat dozvuky tvarové psychologie
¢i Kantovych tvah o vnimani. Podstatny je diraz na univerzalnost filmu jako
média, které neni omezeno hudbou, jazykem ani narativem a je vydano
lidskému vnimani jako Cista forma.

Rika se, Ze pocity ptichazeji k élovéku ve spanku samy od sebe,
vylihnou se a jsou jednoduse tady. To ale neni pravda. Pocito-
vani je pravé tak precizné organizovany a mechanicky exakt-
ni proces jako mysleni; ale uvédoméni si tohoto procesu, nebo
jesté vice, shoda s nim, se vytratila; proto se stalo ,,pocitovani“ =
,obétovani se“ oblasti oddélenou od Usudku a aktivity dnesniho
Clovéka.

Ze vSech oblasti, které se uchazeji o nasi schopnost pocito-
vani, se tento nedostatek stal nejzfetelnéjsim ve filmu, jenz netrpi
zadnymi tradi¢nimi pfedsudky, a proto mlze ve skute¢né monu-
mentalnim méfitku Sifit stav sentimentalni pasivity.

V kiné se dnes nedozvime nic ani o plvodnich moZnostech
fotografie ani pohybu. Obecné dnes jesté filmu chybi pfehled
o prosttedcich, kterymi pUsobi, chybi mu pochopeni pro to, Ze
tvOréi akt je ovladnutim materialu ve shodé s funkcemi naseho
smyslového Ustroji. A pravé znalost téchto funkci je pro nas
vyzvou. Dnesni hrané filmy se snazi dosahnout hrubych efektd
v divadelnim smyslu. — Pojmem film v8ak rozumim opticky
rytmus zobrazeny prostfedky fotografické techniky, oboji jako
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material fantazie, ktera vznika z elementarniho a zakonného
nasich smyslovych funkci. — Do této oblasti patfi také zobrazo-
vany film. Moci odpocivat u pohlednicovych vyjevl a nachazet
v nich o¢ekavané milostné scény se zaslouzenou efektni poin-
tou? Nikoliv. — Namisto znamého aranzZma nohou, pazi a hlav
v pfepychovych salénech a na knizecich dvorech ... vidime jen
pohyb, organizovany pohyb — ten probouzi odpor a nesouhlas,
vzbuzuje reflexy (?), ale — snad - také pozitek.

Film, o némz je fe€, nenabizi Zadné zachytné body, k nimz
bychom se mohli ve vzpominkach obracet — ¢lovék je vydan, do-
nucen k ,pocitovani“ — k pfizplsobeni se rytmu. Nadech - tlukot
srdce - proces, ktery dokaze skrze svij stoupajici a klesajici
prabéh ucinit zfetelnym to, ¢im je vlastné pocitovani a citéni...
procesem — pohybem.

Tento proces ma sva organicka vychodiska, neni vazan
na pamét (zapady slunce, pohfeb), na ,ideal“ (hrdina, cudna
panna, protfely obchodnik), soucit (dévcatko se sirkami, dfive
slavny, dnes chudy houslista, zklamana laska), zdaleka ne
na néjaky ,obsah“, nybrz nasleduje své vlastni, osobité mecha-
nické zakony.

Zivouci sila, jiz v tomto ,,pohybu“ disponujeme, o sobé a pro
sebe zazra¢ny fenomén, mlze stejné tak dobfe leZet ladem jako
se stat soucasti lidské sily — ale ¢lovék by musel byt s to tento
proces ovladnout, aby tuto oblast pocitovani zpfistupnil rovnéz
svému Usudku, stejné jako ostatni oblasti lidské vile, z jejichz
vyvoje zUstavala ,duse“ doposud vyloucena.

V8eobecné zakony tohoto procesu a zplsob jeho vzniku
charakterizuji nasledujici tfi hlavni momenty, za jejichZ znalost
vdécim Vikingu Eggelingovi, jehoz dikladna zkoumani se stala
zakladem mé prace:

1. Extrémni protiklad

Aby bylo mozné vnimat, museji byt vytvoreny (je jedno, zda se
jedna o optické, akustické etc. viemy ¢&i o Cisté fantazijni predsta-
vy) rozliSovaci znameni, protiklady. Co neni rozliSené (co nema

zadné hranice), neni vnimatelné. Nejkrajnéjsi poly oznacuiji krajni
hranici vnimatelnosti.
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2. Nejvnitfnéjsi spriznénost

Aby bylo mozné dojit k predstavé téchto vnimanych rozdild, to
znamenad, aby bylo mozné vidét mnozstvi rozdilnosti jako ¢asti
jednoho celku — musi existovat podobnosti, spfiznéni. Stejné tak,
jako je oddéleni nutné k tomu, abychom mohli psychicky vnimat
a vnimanému ur€it hranici, tak je nutna i vazba, aby bylo Ize klast
vnimané do vzajemného vztahu.

3. Syntéza a spole¢na funkce obou

Spoleénym fungovanim obou, stfidavym plsobenim oddélovani
a spojovani, vznika pocitovani.

Tento proces je tvaréi povahy.

Film umoznuje tento sdm o sobé elementarni postup utvaret
nejrozmanitéj$im zplsobem - zda se to déje formou ,abstrakt-
nich“ filmd, dobrodruznych filmd nebo dnes je$té neznamymi
prostiedky, je vedlejsi vzhledem ke skute¢nosti, Zze nase pred-
stavy podléhaji funkcni zakonitosti, na niz zavisi jednota a sila
nasich pocitl. — A v tomto ohledu (jednoty a sily) by ale bylo
mozné klast dalekosahlé pozadavky. — To, co se dnes vzmaha
jako ,pocitovani“, je ve skute¢nosti jen pasivni vydanost nekon-
trolovatelnému (hrdinové, cudné panny, protreli obchodnici — viz
vy8e), konfekénim pocitdm minulych a nikdy nepfitomnych sta-
leti, z nichz se nase duse sklada jako skvéla bytost, ktera nas
tyranizuje a vlagi nasim obrazem svéta sem a tam. Ziva sila,
kterou disponujeme v pocitovani, ztuénéla, proces dychani byl
zabrzdén, duse bez vytfibenosti svych prostfedkl je spise sla-
bosti nez silou.

Pro dnesniho Evropana jsou to vSak obecné ,formalni“ a spe-
cializované otazky. A to je pravé ta chyba.

Vytfibenost takovychto ,,zakonitosti“ v Zzadném pfipadé nepo-
skytuje pouze moznost ,,zacit obchodovat s novodobymi, nebo
lepSimi uméleckymi produkty®, nybrz patfi k zakladnim otaz-
kam vychovy nasi duse, ktera je obdarena uréitou ,,schopnosti
myslet“. Schopnosti, ktera je sice svou konstrukci predvidatelna,
ale lezi ladem. Tato schopnost myslet poskytuje dusi prostfed-
ky sily: soudnost a aktivitu, tj. vlastnosti, které jsou pro ¢lovéka
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v jeho jednani uzite¢né a pro jeho vSeobecnou orientaci nepo-
stradatelné.

(1924)
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Please, no music!
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Poznamka k prekladu

Text Oskara Fischingera slouzi jako vychozi bod k zamysleni nad
problematikou zvukové slozky abstraktnich filmG usilujicich o barevnou
hudbu. Fischinger byl od svych prvnich pokusl o dosazeni synchronicity
mezi obrazem a zvukem kritizovan pro pfiliSnou libivost a pfimocarost,

at uz jesté v Némecku, ¢i pozdéji ve Spojenych statech. Tam sice svymi
abstraktnimi animacemi vyrazné zapUsobil na mladou generaci filmafd, jako
byli Hy Hirsch a bratfi Whitneyové, zarover je vSak nedokazal presvédcit

o dulezitosti vstficného kroku smérem k publiku v podobé srozumitelnych
rytmickych provazanosti obrazu a hudebniho doprovodu. Odmitl naptiklad
spolupraci s Johnem Cagem s tim, Ze jeho hudba je pro bézného divaka
nesrozumitelnd, a vétsinu své tvaréi drahy setrvaval v této kompromisni
pozici. Jako ojedinélé Fischingerovo gesto proti divackym o¢ekavanim

je tfeba zminit film Radio Dynamics (1942) za¢inajici lakonickym titulkem
,Please, no music!“. FischingerQv text Znéjici ornamenty naznaduje mozné
feSeni této disproporce mezi zvukem a obrazem — podstata optického
zvukového zdznamu dava vzniknout jejich absolutnimu svazku, z malife se
diky kreslenému zvuku stava hudebnik a naopak.

Oskar Fischinger
Znéjici ornamenty

Mezi ornamenty a hudbou Ize najit trvald spojeni, coz znamena,
ze ornamenty jsou hudba. Kdyz se podivate na filmovy pas mych
experimentl se syntetickym zvukem, vS§imnete si podél jedno-
ho okraje tenkého prouzku roztfepenych ornamentalnich vzord.
Tyto ornamenty jsou nakreslend hudba - jsou zvuk; kdyz bézi
skrz projektor, vyluzuji tyto grafické zvuky tény dosud neslySené
Cistoty, ¢imzZ se zcela ocividné oteviraji fantastické moznosti pro
budoucnost komponovani hudby. Skladatel zittka jiz bezespo-
ru nebude pséat pouhé noty, které sam nemUze zcela definitivné
realizovat a které spiSe stradaji, vydané na pospas rozmarnym
interpretdm. Nyni dostava umélec malujici hudbu plnou moc nad
veSkerymi nuancemi a jemnou gradaci, zakladaje v§e vyhradné
na primarni podstaté hudby, jmenovité na viné a jeji vibraci i os-
cilaci. Béhem tohoto procesu se objevuji nové podnéty, doposud
prehlizené a stale nezpracované. Prvky, které jsou pro peclivého
a zapaleného hudebniho tvlrce rozhodné dllezité, jako jsou pre-
cizni alikvotni tény nebo barvy pfislusejici k néjakému konkrétni-
mu hlasu &i nastroji, mohou byt pomoci téchto kresebnych vzord
reprodukovany s vysokou vérnosti. Nebo — kdyZ po tom tvirce

45



touzi — mUze byt priibéh zvukovych vin sjednocen tak, Ze se pro-
tnou uzlové body vin a vznikne dokonaly souzvuk. Nebo - jesté
dale - jsou nyni mozné nové hudebni zvuky, Cisté tény s precizni
definici svych hudebnich vibraci, kterych by dfive pomoci tradi¢-
nich nastrojd neslo dosahnout.

MnozZstvi mych nedavnych experimentd potvrzuje onu bez-
precedentni $kalu a dllezitost této metody. Zvukova stopa
na dnesnim filmu je Siroka pouhé tfi milimetry, ale umélec bu-
doucnosti bude prirozené pro své hudebni kompozice vyzadovat
celou Sitku filmového pasu. Pro komplexni a vyrazné kompozice,
majici abstraktni a rozmanity efekt jako orchestr, bude klicové
vyuzit nékolik tfimilimetrovych zvukovych stop bézZicich zaro-
ven. Kazda stopa bude vytvaret rozdilny, dobre definovany zvuk
a skladatel by jejich organizaci mohl navrhnout vzajemné se pre-

Vzhledem k obecnym fyzikalnim vlastnostem kresleného
zvuku si mGzeme povsimnout, Ze ploché a nevyrazné prvky vy-
luzuji mékké a vzdalené znéjici tony, zatimco mirné hrubsi obrysy
produkuji béZznou hlasitost a ostfe fezané tvary prinaseji nej-
hlasitéj$i uroven. Znacénou roli v hudebnich ornamentech hraji
i stupné Sedi. Vysoce kontrastni viny vytvareji bézny zvukovy
dojem, ale jakmile ¢lovék umisti takovou ,pozitivni“ (dobfe de-
finovanou) vinu nékam do popredi, mize snadno pouzivat dalsi
viny v rdiznych stupnich $edi pro docileni vedlejSich zvukovych
efektl. Zkoumani zkuSebnich stop obsahujicich tyto slozité to-
nalni vzory ukazuje, Ze vrstvené ornamenty nejen vytvareji rafi-
nované a komplexni hudebni zvuky, ale zaroven se prekvapivée
jevi jako velmi pfitazlivé abstraktni obrazce.

Je snadné predstavit si kombinaci jakychkoliv zvukovych
obraz(, tato oblast ma nekoneény potencial. Pro kreslené zvuko-
vé ornamenty Ize v§ak najit i jina vyuziti, osobnostni a narodnost-
ni rysy by mélo byt mozné pfrifadit k odpovidajicim ornamental-
nim projeviim. Napfiklad némecky styl zpévu, se svym dlrazem
na hlasité a zvu¢né prsni tony, vytvari na zvukové stopé mnohem
pro néjz jsou typické &iré hlavové tény majici na zvukové stopé
za nasledek oblejsi vinéni.

Zde uvadéné metody predstavuji novy a plodny podnét,
ktery by mél byt lakavy pro cely hudebni svét. Mozna, ze diky
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zde popisovanym postupdm naleznou skladatelé zcela novy
zpUsob prace a zaroven budou sami schopni svij tvaréi vyraz
zaznamenat v nesmazatelné grafické podobé. Ta bude kone¢na
v tom ohledu, Ze se skladatelé stanou nezavislymi na provedeni
rukama nékoho dalsiho a jejich dilo bude moci hovofit samo za
sebe, ptimo skrze filmovy projektor.

Zakladem navrhovani zplsobu grafického vyjadreni, pohané-
ného paprskem jasného svétla, bude definitivni a pfimé vytvareni
hudebnich kompozic. Nyni ma Prdimysl za Ukol vyrobit pouZitel-
nou vybavu, kterd by umoznila kazdému schopnému jedinci ta-
kovymto zplsobem pracovat. Krom kamery se zavérkou vhod-
nou pro tento druh zvukové stopy bude tfeba i néjaka vybava
umoznujici skladateli ihned si prehrat nahrany zvuk, a to kdykoliv
a kolikrat si bude prat. Tito hudebni umélci se zaroven musi za-
jimat o kombinaci zvukovych kompozic vytvorenych timto zpU-
sobem s néjakym vhodnym obrazovym materidlem. To by mélo
vyustit v propojeni zné&jicich ornamentt se zietelnymi filmovymi
a prostorovymi formami a pohyby. Takovym svazkem bude ko-
nec¢né a trvale dosazeno jednoty umeéni, ktera se stane nezpo-
chybnitelnym faktem.

(1932)
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Poznamka k prekladu

Mary Ellen Bute
Abstronika
Experimentalni film zachycuje estetiku osciloskopt

Filmy americké animatorky Mary Ellen Bute Ize — narozdil od dél
Oskara Fischingera, jehoz vlivu si ve tvorbé Bute nelze nev§imnout
— oznacit pfimo za popularni, sva dila uvadéla napf. v programech
pro newyorskou Radio City Music Hall. ZpUsob prace s abstraktnimi
kfivkami popisovany v textu Abstronika je sam o sobé velmi
pozoruhodny, Bute v8ak jeho originalitu a pfekvapivost zmirriuje
konvenénim pfemyslenim o hudebnim doprovodu. Pravé proto se
autor¢ino jméno objevuje v déjinach kinematografie jak vedle Walta
Disneyho, tak i mezi zastupci experimentalni animace. Vyznamovou
a Gasovou souvislost Ize najit napfiklad s prikopniky poéitacové
animace Johnem a Jamesem Whitneyovymi, jejichz text je také
soucasti tohoto sborniku.

»Abstronika“ je néco, co by Lewis Carrol nazval kuffikovym
slovem. Sklada se z prvni poloviny slabik slova ,abstrakce®
a druhé poloviny slabik slova ,elektronika“. Pismeno ,r* je, Stast-
nou nahodou, pantem obou ¢asti.

Tento vyraz, ,,abstronika“, mi doporucil Albert Tomkins a pfi-
hodné znaci nasledujici skute¢nost: dnes je umélec schopen
esteticky manifestovat a ukazovat jinak neviditelné udalosti sub-
atomarniho svéta, ovladat je a pomoci filmu organizovat do zaji-
mavych a smysluplnych vizualnich zazitkd.

Nez dale vysvétlim, co to pfedznamenava, a predtim, nez
popisu dva své elektronicky vytvorené filmy, je vhodné, abych
uvedla nékolik biografickych poznamek, které osvétli, jak a pro¢
jsem vibec zacala prozkoumavat umélecké moznosti prace
s elektrony.

Roky jsem se snazila najit metodu na ovladnuti svételného
zdroje a naslednou produkci obraz( v rytmu. Chtéla jsem ma-
nipulovat svétlem a vytvaret pomoci néj kompozice odehravajici
se v Case tak, jako hudebnik manipuluje zvukem a vytvari hudbu.

V8e zacalo, kdyz jsem byla zakyni obdivuhodné malirky
a ucitelky v Houstonu, Emmy Richardson Cherry. Pani Cherry
mi poté zafidila studium na Pensylvanské akademii vytvarnych
umeéni u Henryho McCartera. V té dobé se kazdy zabyval kubis-
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mem, impresionismem a dalS$imi styly odvijejicimi se od potreby
zachytit na platné iluzi pohybu.

Bylo to predevsim pfi poslechu hudby, kdy jsem citila ohrom-
né nutkani prevést své reakce a myslenky do vizudlni podoby,
ktera by méla strukturu usporadanou tak jako hudba. Usilovala
jsem o napodobu takové kontinuity ve svych malifskych pracich,
ale malba se ukazala jako nedostate¢né pruzna a pfili§ uzaviena
ve svém ramu.

Po odchodu z akademie jsem zkoumala moznosti barevnych
klavird. Vétsina z nich pouzivala optické nastroje pro projekci
barvy a obraz(, ale kone¢né vysledky byly zklamanim - beztvaré
obrazce daleko od tviréiho vyjadreni, o néz jsem usilovala.

Zhruba v té dobé predvadél Leon Theremin hudebni nastroj
nesouci jeho jméno a ja s nim konzultovala napad na vyvoj pfi-
stroje umoznujiciho volnou kontrolu svétla a formy v pohybu syn-
chronné se zvukem.

Zacali jsme spolupracovat a o rok pozdéji, 31. ledna 1932,
jsme usporadali prvni prezentaci s nazvem Svételné a zvukové
obvody a jejich mozna synchronizace. To bylo rané uziti elektro-
niky ke kresbé. Pres slibné za¢atky neméla tato prace dlouhého
trvani kvali extrémnimu nedostatku financi. ThereminQv nahly
odjezd zpét do Sovétského svazu pak ukoncil vesSkeré mé nadéje
na pokra¢ovani nasi spoluprace.

Ve stejné dobé jsem pracovala s Josephem Schillingerem
na zakladu jeho teorie matematické kompozice aplikované na ki-
netické uméni. Naucila jsem se komponovat obrazy pomoci
forem, linek a barvy jakoZto protéj$ki kompozic zvukovych, ale
jasné jsem citila omezeni vytvarnych a grafickych prostfedk,
odhodlana najit médium, pro néz by byl pohyb zakladni stavebni
jednotkou. Odpoveédi se ukazal byt zvukovy film a ja zaCala délat
filmy, vétSinou abstraktniho charakteru.

Z deseti filmd, které jsem vytvoftila, nebyly abstraktni dva;
prvni z nich, Escape, byl postaven na jednoduchém déji na hu-
debnim pozadi a akci vyjadfoval pomoci geometrickych obraz-
cu, ten druhy byl zaloZzen na parabolické kfivce. Abstraktni filmy
jsem tvofrila animacéni technikou, to znamena pomoci nespoctu
kreseb na papir. Tyto ,kreslené filmy“ umeéleckou spontaneitu
ale vyrazné omezovaly.
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Stastnou nédhodou se Dr. Ralph Potter z laboratofi Bell Telepho-
ne zajima o abstraktni filmy a neddvno mne pozadal o ukazky
mé prace. To mi znovu poskytlo moznost zapojit néjakého védce
do hledani prostfedkl, které by mi umoznily ovladnout zdroj
svétla jako malifsky nastroj.

Rekla jsem mu, Ze jsem jiz dlouho presvédéend o moznos-
ti vyuzit pro tyto ucely osciloskop (pouzivany na zkousky ra-
diového, televizniho a radarového vybaveni). Dr. Potter souhla-
sil a navrhl elektronicky obvod pro takové vyuziti osciloskopu
a na zakladé jeho navrhu se pfistroj zkonstruoval.

Pomoci knoflikd a tladitek na ovladaci desce mohu ,kres-
lit“ svételnym paprskem stejné svobodné, jako by to byl Stétec.
Tvary vznikajici na obrazovce osciloskopu jsou zachycovany
na filmovy pas. Peclivym cviCenim a experimentovanim jsem na-
shromazdila ,repertoar” forem, tviréi moznosti jsou neomezené.
Ovladanim a proménovanim elektrickych impuls mohou byt ne-
konecéné varianty tvarl dle libosti pohybovany v pfeduréenych
rytmech, kombinovany a upravovany.

Napfiklad krasné Lissajousovy kfivky mohou vytvaret cho-
reografii, ktera inspiruje a povzbuzuje predstavivost. Vysledna
krasa a pohyb naznacuji jevy subatomarniho svéta, do této doby
lidské mysli pfistupné jen jako matematické moznosti. Troufnu si
predvidat, Ze tvary a kompozice, které umélci mohou vytvaret
pomoci osciloskopu a zachycovat na film, budou nejen posky-
tovat estetické potéseni lidem na celém svété, ale také pomohou
fyzikim a matematikim odkryt dal$i tajemstvi neZivého svéta.

Obrazci a formami na osciloskopu je mozno pohybovat v ho-
rizontalni a vertikalni roving, smérem k divakovi nebo od négj;
jejich tvary Ize ménit zcela libovolné, stejné jako tempo jejich
pohybu (fyzikalni zakonitosti téchto temp jsou kapitola sama pro
sebe), da se pracovat s jasem a stiny i navodit zdani trojdimenzi-
onalniho prostoru.

A toto vSe Ize pak synchronizovat s hudbou.

Mé dva abstronickeé filmy jsou zalozeny na Hoe Down Aarona
Copelanda a Ranch House Party Dona Gillise. Pro své prvni ex-
perimenty v tomto novém uméleckém médiu jsem je zvolila kvdli
jejich jednoduché a Cisté rytmicnosti. Nemohla jsem se prozatim
postavit problém0m, které by predstavovalo, feknéme, Bachovo
Schafe kénnen sicher weiden (arie z Lovecké kantaty), presto-
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7e jsem uz jeden svij abstraktni film na nahravce této skladby
v aranzma Leopolda Stokowského zalozila. Pro Ucely prvnich vy-
zkumnych pokusU v oblasti elektronické obrazové interpretace je
to ale hudba pfilis$ slozita.

Své dva abstronické filmy jsem sloucila v jeden a ten nazvala
Abstronic, producentem byl Ted Nemeth.

Obrazce v Abstronic byly ruéné kolorovany, ale dostala jsem
pfislib tfibarevnych katodovych trubic. Jestli se osvéd¢&i, mdzu
odstranit posledni animacni techniku ve své praci.

(1954)
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Poznamka k prekladu

John Whitney, James Whitney
Audiovizualni hudba

Text Ameri¢ant Jamese a Johna Whitneyovych se vztahuje k jejich Péti
cvicenim v abstraktnim filmu (Five Abstract Film Exercises, 1943-1944), ktera
ve své dobé vynikla specifickou zvukovou slozkou, nékdy oznagovanou

za protoelektronickou hudbu. Pomoci soustavy sprazenych kyvadel dosahli
Whitneyovi tak prekvapivého zvuku, Ze dle legendy prvni divaci vyzadovali
zastaveni projekce pro domnélou technickou zavadu, nepfipoustéjice si
mozny autorsky zamér. Pfiznaéné je, ze zatimco hudba k Péti cvi¢enim byla
tvofena synteticky, obraz vznikl pomoci kontaktni filmové kopirky, tradi¢ni
metodou ploskové (papirkové) animace. Divacka recepce a zarazeni dila
mezi vysoké ¢i nizké uméni (viz poznamka k textu Abstronika) tak zfejmé
zavisi pfedevsim na vztahu k hudebnimu podkresleni, na urovni synchronicity

a zvukomalebnosti.

Prvni ¢ast

Kazdy, kdo se ztotoznil s abstraktnim filmem, zacinal od piky
a navrhoval i ten posledni detail svych technickych prostfedka.
Forma se za takovych okolnosti nevyhnutelné stala prednostné
spjatou s technikou. Je nevyrazna, nebo rozkvéta umérné uce-
lenosti technickych postupd, jejich osvojovani a vylepSovani, ale
nesleduje pfimou cestu pokroku, nebot toto uméni neni védou
vic nez jakékoliv jiné. A je to vlastné velka novinka, Ze musi byt
do néjakého uméleckého sméru vkladano tolik technologie, jako
se tomu déje na poli filmu. Mozna se abstraktni film stane tou
fie. Ale zaroven to také bude forma nejvice svazana se strojni
technologii, uméni od zakladu se stroji souvisejici.

Ve své praci jsme neustale hledali rovnovahu mezi technic-
kymi omezenimi a tvCr&i svobodou. Caste¢né jsme ji nalezli,
poté ztratili a nyni ji hledame znovu na vy$si Urovni. Nas prvni
film vytvofeny pomoci optické kopirky, avSak beze zvuku,
je toho prikladem; nase vybava a nase obecné postupy vy-
tvofily takovy soubor omezeni, svazujici jako nikdy predtim.
Presto jsme uvnitf téchto limitd nalezli svobodny prostor nabi-
zejici kreativni moznosti, nas film pak rychle dosahl jednoty
a srozumitelnosti.
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Se svymi rozsifenymi moznostmi, véetné zvuku, se dnes po-
kousime znovu nastolit onu rovnovahu. To se nam dafi, kdyz
pfijmeme technické prostfedky, které mame k dispozici, jakozto
adekvatni, a vénujeme se rozsifovani toho svobodného prosto-
ru uvnitf objevenych a pfijatych limitd. Filmy vytvofené béhem
péti let od naseho prvniho byly jen zfidka dokon&eny dfive, nez
byla jejich experimentalni hodnota popfena experimenty novymi,
uskuteénénymi po zmeénach v pfistupu k formé, Upravach
a nékdy i vylepSovani vybavy. Prokazuji tedy ¢asto jednu nebo
druhou technickou kvalitu, lehce vychylenou z jejich formalniho
fadu. Presto je lIépe popsat je spiSe jako cvieni nez jako expe-
rimenty, nebot jsou zkouskami pro takovy druh audiovizudlnich
predstaveni, ktery si nyni jiz umime velmi dobre predstavit.

Druha ¢ést

Tvrdit, Ze film a zvuk dnes dosahly trvalé jednoty, je otfepana
fraze. Nas pfritahuji vidiny oznaceni tak bisenzoricky jednotného,
jakym mdze zvukovy film byt. Pfirozené jsme se snazili onu jed-
notu neoslabovat, coz je samotna podstata média abstraktniho
filmu. Pochopili jsme, Ze publikum by si s sebou mohlo pfinést
ci a predpojatosti, kdybychom pouzili jiz existujici hudbu spolu
s nasimi vlastnimi kompozicemi abstraktnich obraz(. Zkouseli
jsme proto co nejprimitivnéjsi a nejméné obvyklou hudbu, jakou
jsme mohli najit. Ale ukazal se dal$i zdroj nejednoty, hlavnim ru-
Sivym prvkem se stal rozdil mezi plvodem takové hudby (hraci,
nastroje, ¢as, misto atd.) a pohyblivého obrazu.

Posléze jsme se soustiedili pfedevsim na hledani metody
tvorby zvuku, technicky i myslenkové co nejbliz§i postupim ob-
razové animace.

Treti ¢ast

Zvukova stopa vSech nasich film( byla vytvofena synteticky
pomoci pfistroje, ktery pfisel na svét jakozto vysledek zminé-
nych zavér(. Nemélo by smysl dopodrobna ho nyni popisovat,
feknéme ale, Ze jeho princip pfipomina spiSe nez hudebni na-
stroj urcité pfistroje mapujici vzestupy a poklesy morskych vin.
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Priliv a odliv je namisto vinami tvoren kyvadly, jejichZz pohyb je
posléze velmi zmensen a zachycen na Uzky prostor flmového
pasu uréeny pro zvukovou stopu. Vzniklé vzory samy generuji
tény ve zvukovém projektoru. Nastroj poskytuje na vybér zhruba
tficet kyvadel, vzajemné uzpUsobenych ve svych frekvencich
tak, jako by tvofily stupnici. Mohou se kyvat samostatné nebo
v jakékoliv kombinaci.

Pres jistda omezeni si naseho nastroje cenime z mnoha
moznosti pro nas jinak nedostupné. Nahravani pvodni hudby je
totiz i pro filmovy format 16mm nedosazitelné drahé a pro ama-
téry predstavuje obrovské nesnaze.

Dal$i dlvody se tykaji pfizplsobivosti tohoto nastroje pro
nase zaméry. Pfi komponovani zvuku se snazime vyuzit pro in-
strument charakteristické prostorové kvality, ktera odpovida
dojmu pohybu v prostoru, jehoz chceme dosahnout v obraze.
Jelikoz Ize s obrazem i zvukem nakladat s presnosti na jedno fil-
mové okénko, otevira se nové pole moznosti prace s audiovizu-
alnim rytmem. Vlastnosti pouzitého zvuku jiz nepfinasi zadnou
rusivost, tak jak tomu bylo u jinych typ( doprovodné hudby, zvuk
je tedy s obrazem snadno integrovan. Skéla naseho pfistroje je
nastavitelna libovolnym intervalim vcetné ¢tvrttont a mensich,
coz dovoluje vytvareni postupné vzristajicich a klesajicich sérii
tond. Ty odpovidaji prozitkem a variabilitou uréitym typlm ob-
razovych sérii, jako jsou napriklad zvétsujici se i mizejici tvary
nebo barevné rady.

Zavérem této ¢asti by mélo zaznit, ze citime vic osobni svo-
body, nez je to dnes mozné na jakémkoliv jiném poli pohyblivého
obrazu. Nase zvukova a obrazova technika nam poskytuje kom-
pletni prostfedky pfistupné tvirci jako jednotlivci. Véfime v bu-
doucnost média abstraktniho filmu, odliSného od ostatnich tim,
ze nevyzaduje kolaboraci ve velké mire, typickou pro sou¢asna
odvétvi filmové tvorby.

Ctvrta &ast
Snazime se rozvést uréité principy vyvijené béhem posled-

nich &tyficeti let dily a mySlenkami takovych muz( jako Marcel
Duchamp a Piet Mondrian.
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Béhem této doby vedla v malifstvi prostorova omezeni konkrét-
niho, lidského, skute¢ného svéta k zabyvani se pojmovou simul-
pomoci destrukce jednotlivosti reprezentace, tedy osvobozenim
prostoru a formy ve smyslu rovnovahy. Véfime v moznost pfi-
stoupit k tomuto problému novym zplsobem skrze mechanickou
destrukci jednotlivosti. Hledame novou rovnovahu - rovnovahu
zalozenou na ¢asové jednotce jako v pfipadé hudby. Hledame
vyvazenost kontrastujicich vytvarnych rytma.

Podoby zapadniho uméni nebyly pfijatymi tvaréimi prostred-
ky ovlivnény a limitovany o nic méné, nez jsou nase dila ovliv-
néna a limitovana prostfedky mechanickymi. Samotna oblast
nasi vlastni kreativity je implicitné uvnitf stroje. Klademe ddraz
na objektivnéjsi p¥istup k tvaréi ¢innosti. Univerzalngjsi. Méné
partikularni. | diky neosobnosti, jez je stroji vlastni. Pozorujeme
zde tvlréi vyhodu podobnou té, o kterou Mondrian i Duchamp
usilovali, jakkoliv v opozici se svymi Uhly pohledu; Duchamp byl
anti-umélec, Mondrian hledal Cistotu vytvarnych prostredka.

Stroj je vSak prozatim Spatné integrovany a neSikovné ovla-
dany vynalez, jinak by dnes ¢lovék tvari v tvar stroji necelil svému
osudu. Snaha o osobni kontakt s novymi oblastmi tvorby skrze
stroje by sotva stdla za to, nebyt té Uzasné pestrosti moznosti
v onéch oblastech se skryvajicich, jejich univerzalnosti a blizké-
ho spfiznéni se zkusenosti moderni doby.

Nase pfistroje na animaci obrazu a tvorbu zvuku neodpo-
vidaji na nase doteky tak, jako hudebni nastroj odpovida vir-
tuosovi. Krom nami pfiznané nezku$enosti jsou pro to i jasné
historické dlvody. Vytvarné a hudebni nastroje, jez umoznily
podoby zapadniho uméni, maji svlj plvod v antice a pomalu se
vyvijely, paralelné se zapadni kulturou. PouZivani stroji v takové
mite, jako se tomu déje jen v tomto stoleti, znamena kvantitativ-
ni zménu majici za nasledek jasnou kvalitativni revoluci. Filmo-
va kamera neni o nic vic vylepSsenym malifskym $tétcem, nez je
nase zvukové zafizeni vylepSenym hudebnim nastrojem.

Domnivame se, Ze dilo a myslenky Marcela Duchampa s jeho
zékladnimi postoji, odporem viéi rukodélné malbé a promysle-
nym vyuzivanim mechanismd nahody predstavuje vyznamny
pfinos k vyvaiji této ,kvalitativni revoluce®. Mozna, Zze Duchampo-
Vo pojeti ironie poskytuje navod k celé budoucnosti umeéni tvore-
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ného pomoci strojl. Definuje ironii jako ,hravy zplsob pfijimani
néjaké skutecnosti. Moje ironie je indiferentni. Je to meta-ironie“.
Nase vlastni zkuSenost je, Ze toto velmi blizce odpovida vhod-
nym myslenkovym vychodisklim, na zéakladé nichz Ize moZnosti
stroje akceptovat a vyuzit.

(1946)
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Poznamka k prekladu

Stan Brakhage
Film a hudba

Vétsinu dél amerického experimentalniho filmare Stana Brakhage do oblasti
tradi¢né chapané barevné hudby sice nelze fadit (jsou ¢astecné figurativni,
dllezitou roli hraje ruéni kamera apod.), mozna ale pravé z toho divodu mdze
jeho text slouzit jako zavr$eni tématu zvukového doprovodu nastinéného

u textll Oskara Fischingera, bratfi Whitneyovych a Mary Ellen Bute. Vira

v ticho, filmové prostfedky (montaz jako ten nejvysostnéjsi z nich) a vidéni
diky nim je totiz zaroven virou ve svébytnost takové hudby pro o¢i, ktera

uz nepotrebuje Citelny rytmus geometrickych obrazc(, synchronicitu ani

soundtrack.

1

Ronna Page byla
newyorska inte-
lektualka z okruhu
Jonase Mekase

a Andyho Warhola
(pozn. ed.).

Draha Ronno Page?,

Jonas Mekas bude mit veSkeré mnou zachranéné a/nebo mne
se tykajici materialy, nepouzité zabéry, vyhozena poli¢ka a tak
dale, nebot mu je vS§echny zasilam do slozek Film-Makers‘ Co-
operative.

Co se tyka citatl z mé minulosti, fekl bych, Ze mate ob-
sahlé zdroje ve vytiscich Film Culture a v mé knize Metaphors
on Vision. Momentdlné pracuji na dlouhém filmu (16mm), ktery
se bude jmenovat Scenes from Under Childhood. Vase pafiz-
ské ¢tenare by mohlo zvlast zajimat, Ze tento vznikajici film je
do ur¢ité miry inspirovan hudbou Oliviera Messiaena a mensi
meérou i Jeana Barraquea, Pierra Bouleze, Henriho Pousseura
a Karlheinze Stockhausena (coz jsou, jak se domnivam, vsSichni
nékdejsi Messiaenovi Zaci).

Pred patnacti lety jsem zacal pracovat s filmovym médiem
tak, jak ho ovlivnilo pfedevsim divadlo. Od té doby se poezie
i malifstvi ukazaly byt mnohem plodnéjsimi zdroji inspirace nez
pozlatka jevisté nebo specifické omezeni kontinuity jakéhokoliv
L,vymysleni si pfibéhu”, romanové tendence a tak dale. A prvni
odklony od ,fikénich“ zdrojli v mych pracovnich postupech
ve mné vzbudily plnohodnotny zajem o hudebni notaci jako kli¢
k estetice filmového stfihu. Asi pred deseti lety jsem neformalné
studoval s Johnem Cagem a Edgardem Varésem, nejprve s mys-
lenkou na hledani nového vztahu mezi obrazem a zvukem, a tedy
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vytvofeni nové dimenze zvukové stopy, nebot Venom and Eter-
nity? Jeana Isidora Isoua ve mné zanechal naprosté neuspoko-
jeni z konvecénich zplsobl vyuzivani hudby pro ,naladu“ a tak-
zvanych realistickych zvukl jako pouhého odkazu k filmovému
obrazu. A poetické filmové hratky Jeana Cocteaua mi veskerou
svou teatralni omezenosti krasné ukazaly, Ze s pohyblivym obra-
zem mize koexistovat pouze nepopisny jazyk (v jakémkoliv, jen
ne v pouhém opernim smyslu), Ze slova, at uz vyréena ¢i tisténa,
se v kone¢ném dUsledku k obrazdim v pohybu mohou vztaho-
vat jen skrze nutnost vyzadovanou pouzitymi prostredky® a/nebo
skrze integritu tak silné vizualni, jako je tomu v pfipadé mistrov-
skych dél kolaze.

jsem citil potfebu jakéhokoliv zvukového doprovodu pro své
obrazy. Myslim, ze to je tak sedm osm let, co jsem zacal délat
zamérné némé filmy. PfestoZe jsem byl pfi tvorbé kazdého z nich
moznostem zvuku otevieny a vlastné jsem nékolik zvukovych
filmd za ta posledni Iéta udélal, nevidim/necitim uz absolutni po-
tfebu zvukové slozky, tak jako malif neciti nutnost vystavit sv(j
obraz s nahranym hudebnim pozadim. Paradoxné, ¢im vic se mé
tvaréi mysleni zamérovalo k tichu, tim vic jsem se pro svou es-
tetiku i vlastni skladebné postupy inspiroval v hudbé, coz zac¢alo
umoznovat zrod fyziologického vztahu mezi zrakem a sluchem
v procesu tvorby umeéleckého dila ve filmu.

Shledavam spolu s Cassiem Keyserem, Ze ,struktura mate-
matiky je podobna té lidského nervového systému“ a Iéta studuiji
vztah mezi fyziologii a matematikou skrze takové knihy jako On
Growth and Form sira D‘Arcyho Thompsona, sledu;ji tyto ,,stopy*
i podél linie hudby a dochazim k nasledujicim myslenkam (které
budu citovat ze svého ¢lanku otisténého v ¢asopise Wild Dog):

Chtél bych se ted néjakym zpUsobem hloubé&ji vénovat
svému chapani hudby jako zvukového ekvivalentu pohybu mysli,
které se mi jevi tak skute¢né, Zze zacinam véfit, Ze zkoumani déjin
hudby by mozna odhalilo vice zmén v procesu mys$leni dané
kultury nez jakékoliv jiné zplsoby - neodhalilo by zformované
mysleni a/nebo MySleni, ale Formovéani mysleni, néco jako fyzi-
ologii mysleni... chci fict, co jiného napfiklad lépe vystihne pocit
z fetézl myslenek svazujicich a rozvazujicich se, pomalu Finéi-
cich, pevného konceptu, Idedlu nez gregoriansky choral?... a ne-
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Traité de bave et
d‘éternité (1951),
tento lettristicky film
je u nas znam spise
pod svym anglickym
nazvem (pozn. ed.).

3

V origindle ,,necessity
of means®, coz je
pravdépodobné odkaz
k scholastickému
,hecessitas medii“.
Jde o ,nezbytnosti

pro spaseni z hlediska
prostfedku®, tedy
napf. je treba vody

ke kftu (pozn. ed.).



nastava Zlom v zapadnim hudebnim mysleni ve smyslu melodie,
pfibéhu, blok(, z nichZ se na lince stavaji udalosti? (Nebo jak mi
to nedavno podal basnik Robert Kelly: ,,A udalost je velikost pfi-
béhu, tj. to, kde jsou pfibéh a dé&jiny a mytus a mysl a fyziologie,
v§echny najednou v soucinnosti.) — a udalosti vstupujici do déje
pribézné béhem melodické linky?

To mi pfipomina, Zze gregorianské noty BYLY bloky v rukopi-
su, k nimz se pozdéji pripojily stopky, aby se z nich staly kvé-
tiny, a je$té pozdéji se napnuly na linkovany papir a tak dale.
A jesté o néco pozdéji, kdyz byly noty jiz pékné zakulacené,
rasici ve v8ech smérech, vlaje¢ky a jamky atd., a byly zasaze-
ny do uhlednych zahrad na strance, vSechny v fadé, tak bylo
mozné, aby Mozart hrdl ulohu Nejvy$siho zahradnika. Ale objevil
se Wagner, ktery udélal z kazdé melodické linky blok, vyslovné
k né¢emu odkazuijici, takze si Francouzi mohli zacit pfedstavovat
melodii jako krajinu, vS§echny myslenky odkazovat k obrazu, tj.
nécemu MIMO hudebni ramec. Ale poté z toho udélal Webern
krychli, vSechny melodické linky smérujici do jakéhosi stfedu
a vytvarejici shluk, nebo to, co skladatel James Tenney, kdyz
piSe o Varésovi, nazyva Klang. A mné se zda, Ze jsme s Johnem
Cagem k néjakeé blizkosti gregorianského choralu shodou nahod
znovu pfipoutani — nikoliv pfikovani jako rfetézy myslenek, ale
spi$ jesté rigidnéjsi, matematickou Gaussovou kfivkou.

J. S. Bach byva oznacovan za ,nejvétsiho skladatele 20. sto-
leti“, jeho soucasna popularita je pravdépodobné zapfi¢inéna
dvéma skute¢nostmi: 1.) byl nejvétsim skladatelem své vlastni
doby a 2.) vétSina zapadniho svéta mezitim zacala klidné myslet
baroknim zplsobem - zacala myslet pfirozené barokné, chtélo
by se fict, kdyby tento proces mysleni nebyl vysledkem nékolika
staleti kulturni pfipravy. Nejmodernéjsi barokisté v hudbé byli sa-
moziejmé dodekafonisté a mdj film Anticipation of the Night byl
obzvlast inspirovan souvislostmi, které jsem slySel mezi hudbou
J. S. Bacha a Antona Weberna. Krize historického mysleni za-
padniho ¢lovéka zapasiciho s potfebami dnesniho Zivota (tech-
nologickymi i mechanistickymi) nebyla nikde vystihnuta lépe
nez ve Webernové adaptaci Bachovy Hudebni obétiny (ktera in-
spirovala nékolik mych filmd, nejdramati¢téji zvukovy film Blue
Moses). Ale ta nejbytostnéji optimisticka — jestli mohu pouzit
tak psychologického vyrazu — sila hudebniho mysieni pfisla od
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Debussyho, Fauera, Ravela, Roussela, Satieho a dokonce i Lili
Boulanger atd. — vSichni se pohybovali po linii slySeni do vnitf-
niho ucha (sférou ,hudby sfér” se védomé stala lidska hlava)...
stejné jako vSichni obrazovi mistfi tohoto stoleti, ktefi slibovali
vice nez jen dozvuky llustrace, soustfedili svou inspiraci v oku
mysli (takzvana abstraktni malba ma velmi konkrétni fyziologicky
zaklad ve ,vidéni zavienych ocCi“).

Pokous$im se slySet barvu tak, jako se Messiaen pokousi
vidét zvuk. Jak pise v poznamkach k nahravce Chronochromie:

»Barva: zvuky zbarvuji délku, protoze pro mé jsou s barvou
spjaty neviditelnymi svazky.“

Zjistuji, ze tyto ,svazky“ jsou vzruchy nervového systému
a maji dana fyziologicka omezeni, ale nabizi neomezeny psy-
chologicky rlstovy potencidl v aktu jejich vidéni a slySeni a/nebo
jiného vnimani.

Messiaen pokracuije:

»,KdyZz posloucham hudbu, a dokonce i kdyzZ ji ¢tu, mam vnitr-
ni vize pfekrasnych barev — barev, které se misi stejné jako kom-
binace not a proménuiji se spole¢né s tony.”

Vzpominam si, ze poprvé jsem slySel proménujici se zvukové
akordy smysluplné odpovidajici tomu, co jsem v tu chvili vidél,
kdyz jsem byl jako dité v kansaském kukufi¢ném poli uprostred
noci. Bylo to poprvé, co jsem byl v prostfedi dostate¢né tichém,
aby mi umoznilo slySet ,hudbu sfér”, jak se tomu fika, a vizualné
natolik zvlastnim, ze jsem si mohl byt védom tepu oka vnimajici-
ho obraz.

John Cage si jednou béhem pobytu v mrtvé komore povsiml
velké kvinty a pozdéji se dozvédél, Zze v tu chvili slySel sv{j ner-
— alespon tim mnohem slozitéjsi, jak velky je cely hudebni rozsah
moznych akordt vici té, nebo jakékoliv, velké kvinté. Naptiklad
se kazdy tén vnitfniho ucha zda byt slysitelny jako puls, nebo
vina toho zvuku, nebo nepravidelny rytmus a tempo, mohlo by se
fict ,trepotavost®. A pfitom se tyto slySitelné vzorce pulsu opaku-
ji v intervalech, obraceji se a tak dale zplsobem analogickym
k ,motiviim a variacim®“ nékterych forem zapadni hudby. SlySe-
né vnéjSkové zvuky ziejmé ovliviiuji tyto pulsy vnitfniho ucha vic
tim, jaké emoce vyvolavaji, nez néjakymi konkrétnimi tonalnimi
a/nebo rytmickymi souvislostmi, zatimco vnéjSkové pulsy vnima-
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né okem, zda se, ovliviuji vnitfni pulsy oka pfiméji. Ale to je také
naptiklad ¢ervena barva zlstane po zavieni oka jako retenéni
barva s velmi odli$nou vibraci, nez ma ¢ervena pfi otevienych
ocich a podobné. A rytmy — vzorce — zablesky o&nich nervo-
vych zakonceni, vytvarejici zrnité obrazce béhem vidéni zavie-
nych oéi, jsou od ,motivl a variaci“ vnitfniho ucha odli$né do té
miry, Ze mezi nimi nelze pozorovat zadnou jasnou souvislost. Ale
jen do té miry — protoZe tyto oblasti, kde se mysl snazi vycitit
vlastni fyziologii skrze o€i a usi takfikajic obracené do sebe, jsou
hlavnimi zdroji inspirace pro hudebni i vizualni skladatele tohoto
stoleti, ktefi chapou Smysl jako Muzu. (Coz jsou vSichni, ktefi si
jsou védomi pohybu z Technologické do Elektronické éry Zivota
ve dvacatém stoleti.) A pro zplsob prace a vysledky téchto
umélct je jen velmi malo historickych precedentd.

(1966)
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Poznamka k prekladu

Laszl6 Moholy-Nagy
Simultanni kino neboli polykino

Text, ktery napsal madarsky umélec Laszl6 Moholy-Nagy béhem svého
pedagogického plsobeni na Bauhausu, pfedesila navrh promény projekéniho
prostoru kina a jeho technologickych kvalit. Zména tvaru platna a postupt
v projekci méla byt disledkem ,simultanni akustické a optické funkce®,
které ¢lovék nabyl rozvojem techniky. Snaha formovat audiovizudlni zazitek
na performativni ¢i prostorové Urovni je nejaktualnéjSim tématem, ktery se
ve vztahu k uméni pohyblivého obrazu znovu redefinuje i v sou¢asnosti.
Vychodiska barevné hudby, integrace obrazového a zvukového viemu,

jsou pojimany v projektech, které byly experimenty nebo vizi prostorového
usporadani projekce €i zcela nového audiovizualniho uméni, coz dokladaji
nasledujici texty od B. Corry, V. V. Kandinského, T. Wilfreda a I. Xenakise.

1

Texty v kulaté
zavorce doplnény
dle reprintu
(Berlin, 2000).

Bylo by tfeba postavit kino, (které bude zafizené pro rizné po-
kusné Ucely s aparaturou a projekéni plochou. Bylo by napf.
myslitelné rozdélit obvyklou priimétnou rovinu jednoduchym
prestavovacim pfistrojem do réznych Sikmo poskladanych ploch
a vypouklin, jako krajinu s horami a Udolimi, na zakladé co mozna
nejjednodussiho déliciho principu, aby bylo mozné zvladnout
ucinek zkresleni projekce, ke kterému na ni dojde. Jiny navrh ke
zmeéné promitacich platen by byl:)' namisto dnes$nich &tyruhelni-
kovych ploch ve tvaru kulové Usece.

Toto promitaci platno musi mit hodné velky polomér, tedy
velmi malou hloubku, a k divakovi musi byt umisténo v zorném
Uhlu cca 45° Natomto promitacim platné ma byt hrano vice
film0 (pfi prvnich pokusech tfeba dva), a sice ne promitanych
na jedno misto, ale plynule probihajicich zleva doprava nebo
zprava doleva, zdola nahoru nebo shora dold atd. Timto zpUso-
bem Ize ukazat dvé nebo vice zprvu na sobé nezavislych, pozdéji
pfi jejich propocitaném setkani navzajem logicky se prekryvaji-
cich udalosti.

Velké promitaci platno ma také tu prednost, Ze mlize ukazat
pohyb, feknéme pohyb auta, z jednoho konce na druhy s vétsSim
efektem (pohyb v druhé dimenzi) nez dnesni promitaci platna,
na kterych musi byt obraz vzdy fixovany.
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Pro Uplnou nazornost zde predstavim schematicky nakres:

Zleva doprava probiha film pana A: narozeni, béh Zivota. Zdola
nahoru probiha film damy B: narozeni, béh Zivota. Promitaci
plochy obou film{ se protnou: laska, manzelstvi atd. Oba filmy
se pak dal mohou bud’ kfizit, pokracovat v prosvitajicich pribé-
zich, nebo probihat paralelné vedle sebe; nebo miZe na misto
obou ptedchozich filmd nastoupit novy spoleény film obou
postav. Jako treti, pfipadné ¢tvrty film by mohl bézet film pana C
soucasné s pfibéhy A a B shora dolll nebo zprava doleva nebo
i jinym smérem, dokud by se s ostatnimi filmy logicky neprotnul
nebo neprekryl atd.

Takovéto schéma je samoziejmé stejné tak vhodné, ne-li
vhodnéjsi, pro nepfedmétné svételné projekce v uméni fotogra-
mu. Pfi zapojeni barevnych efektll mohou vyvstat jes$té bohatsi
moznosti ztvarnéni.

Technickeé feSeni promitani auta nebo vys$e zminéného nakre-
su je velmi jednoduché a nenakladné. Pfed ¢o¢kou promita-
cich p¥istroji musi byt jen zapojen otadivy hranol.

Velké promitaci platno umozni také simultanni opakovani rady
obrazl tim zpUsobem, Ze na platno budou vedle sebe stojicimi
pfistroji promitany znovu od zacatku dalsi kopie béziciho filmo-
vého pasu. Takto je mozné stale znovu ukazovat za¢atek pohybu
v pribéhu jeho - postupné pfekonavaného — pokracovani, a tim
dosahnout nového ucinku.
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2

Text v hranaté
zavorce Vv reprintu
vynechan.

Uskute¢néni takovychto plan( klade nové pozadavky na vykon-
nost naseho organu optického vnimani, oka, a naSeho centra
vnimani, mozku.

Diky obrovskému rozvoji techniky a velkomést rozsifily nase
organy vnimani svou schopnost simultanni akustické a optické
funkce. Priklady se najdou hned v kazdodennim zZivoté: Berliiané
prfechazeji Postupimské namésti. Bavi se, soué¢asné slysi:

klaksony aut, zvonéni tramvaje, troubeni autobusa,
volani koc&ich, hukot podzemni drahy, kfik prodavace
novin, zvuky z reproduktoru atd.

a dokazou tyto rGzné akustické viemy rozlidit. Naopak, pred
nedavnem tam toto mnozstvi viemU vyvedlo jednoho venkova-
na natolik z miry, Ze [navzdory imanentnimu pocitu nebezpeci]?
zUstal stat jako ptikovany pred jedouci tramvaji [1924]. Vytvorit
obdobny pfipad s optickymi zazitky je nasnadé.

Stejné tak analogicke je, Zze moderni optika a akustika, pouzi-
vané jako prostfedky umélecké tvorby (Gestaltung), také mohou
byt vnimany jen &lovékem otevienym dnesni dobé a jen jeho
mohou obohatit.

(1925)
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Poznamka k prekladu

Bruno Corra
Barevna hudba

Experimenty italskych futuristl Bruna Corry a Arnalda Ginny byly v minulosti
pojimany pfedevsim jako prvni prizkumy na poli abstraktni kinematografie,
ackoliv se zadny z abstraktnich filmd popisovanych v textu nezachoval. Jejich
spolecnou praci je ale Iépe chapat spise jako audiovizualni performance,
peclivé rozvazujici detaily projekéniho prostoru, a neosvojovat ji pro ,dé&jiny
filmu” — kinematograficky aparat jim slouzil jen jako nejvhodnéjsi technicky
prostfedek na realizaci barevné hudby. CorrQv text vychazejici ze spole¢né
zkusenosti pfedev§im demonstruje jejich tvaréi pfistup k médiu, které velmi
brzy po svém zrodu zbytnélo do pfesné definované podoby (standardy
tykajici se technickych aspektd projekce i samotného kina byly v dvacatém
stoleti jen zfidkakdy zpochybriovany). M4 tak bliz k mnohem pozdé&jsim
Uvaham o projekénim prostredi, ktery plynule spojuje s historickou tradici
barevnych klavirQ, nez k abstraktnimu filmu dvacatych let.

Dalo by se tvrdit, Ze jedinou ukazkou uméni barev je v tuto chvili
malifstvi. Malba je smés barev umisténych ve vzajemnych sou-
vislostech tak, aby predstavovaly néjakou myslenku. (Jisté si
v§imnete, Ze jsem definoval malifstvi jen jako uméni barvy, chci
byt stru¢ny, takze se nebudu zabyvat linkou, prvkem prevzatym
z jiné umeélecké formy.) Nového a rudimentarnéj$iho druhu vy-
tvarného umeéni je mozno dosahnout harmonickym umistova-
nim barev v ploSe za u¢elem potéchy oka, aniz by znazorfiovaly
néjaky obraz. Tento zplsob by mohl odpovidat tomu, ¢emu se
v hudbé Fika harmonie, mizeme ho tedy nazvat barevnou har-
monii. Tyto dvé umélecké formy — barevna harmonie a malifstvi —
funguji v prostoru, hudba nam ale ukazuje moznost né¢eho zcela
odlisného, spojeni ténl nasledujicich po sobé v Case, témat,
motivl. Stejné tak mlze uméni barev zrodit novou formu ¢aso-
vého uméni, kterym bude smésice barevnych ténl prezentova-
nych oku postupné, barevnych témat, chromatickych motivd.
Jelikoz to zatim neni tfeba, nebudu pokra¢ovat ke &tvrté umeé-
lecké formé odpovidajici hudebnimu dramatu, ktera by umoznila
drama barevné.

Pred dvéma lety, poté co jsme celou teorii peclivé promysileli,
rozhodli jsme se ucinit seriézni pokus o vytvoreni barevné hudby.
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Okamzité jsme zacali uvazovat o nastrojich, které pravdépodob-
né neexistovaly a které bychom si museli nechat vyrobit, aby
bylo viibec mozné tyto teorie realizovat. Vydali jsme se na nepro-
badanou cestu, fizeni vétSinu ¢asu intuici, ale pro jistotu v sou-
¢innosti s vlastnim studiem fyzikalnich zakonitosti svétla a zvuku,
praci Tyndalla' a mnohych dalSich.

Prirozené jsme aplikovali a vyuzili jiz zji$téné zakonitosti o pa-
ralelnosti mezi uménimi, studovali jsme kazdy sam po dobu dvou
mésicl bez toho, Ze bychom o se o svych poznatcich navzajem
informovali — a posléze jsme vysledky nasich pozorovani prodis-
kutovali a prolnuli. Zavéry potvrdily nasi myslenku, studiu fyziky
ostatné predchazejici, na setrvani u hudby a prenos systému hu-
debni temperatury na pole barvy. Byli jsme si nicméné védomi
toho, Ze se barevna $kala sklada pouze z jedné oktavy a ze oko
narozdil od ucha nema rozliSovaci schopnost (a pfece, kdyz nyni
tento bod znovu promyslim, uvédomuiji si, Zze to neplati zcela
bezvyhradné). Presto jsme citili jasnou potfebu rozdélit svételné
spektrum na mensi ¢asti, jakkoliv tfeba uméle a svévolné, pro-
toze kyzeny dojem pochazi predevsim ze vztahu mezi vidény-
mi barvami. Vybrali jsme tedy Ctyfi gradace pro kazdou barvu,
méli jsme Ctyfi Cervené se stejnym rozestupem uvnitf barevného
spektra, Gty¥i zelené, Ctyri fialové atd. Timto zplsobem se nam
podafilo rozsifit sedm barev do &tyf oktdv, po fialové v prvni
oktavé prisla ¢ervena z druhé oktavy a tak dale. Pro uvedeni
do praxe jsme samoziejmeé pouzili fadu osmadvaceti zbarvenych
elektrickych zarovek odpovidajicich osmadvaceti klavesam.
Kazda zarovka byla vybavena oblym reflektorem — prvni pokusy
jsme provadeéli s pfimym svétlem a v téch naslednych jsme pred
zarovky umistili tabulky matného skla. Klaviatura zcela odpovi-
dala té u piana, jen byla méné rozsahla. Kdyz jsme napfiklad za-
hrali oktavu, dvé barvy se smichaly tak jako dva zvuky u klaviru.

Tento barevny klavir mél pfi uvedeni do provozu tak dobré
vysledky, az jsme zpocatku podlehli dojmu, Ze je cely problém
definitivné vyresen. Bavili jsme se hledanim vSech druhl barev-
nych kombinaci, slozili jsme nékolik barevnych sonatin, fialova
nokturna a zelena matiné. Po nékolika nutnych Upravach jsme
do barevné hudby prelozili Mendelssohnovu Benatskou gondoli-
éru (Venezianisches Gondellied), Chopinovo Rondo i Mozartovu
Sondtu. Ale nakonec, po tfech mésicich experimentovani, jsme
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museli uznat, Zze tyto prostredky zadny dal$i postup neumoznuiji.
Je pravda, Ze jsme dosahli krasnych efekt(, ale nikdy do takové
miry, aby nas zcela uchvatily. Méli jsme k dispozici pouze dvacet
osm tond, jejichZ fuze pfilis nefungovala, svételné zdroje nebyly
dost silné a kdyz jsme pouzili vykonnéjsich zarovek, tak je pfi-
liSné teplo b&éhem nékolika dni zcela odbarvilo a my je museli
s velkou presnosti barvit znovu, coz pfedstavovalo vyznamnou
ztratu ¢asu. Bylo nam jasné, Ze pro docileni velkych orchestral-
nich dojmd, jakymi ¢lovék mdze zasahnout masy, by bylo tfeba
opravdu omracujici svételné intenzity. Jen poté bychom mohli
opustit omezené pole védeckych experimentd a p¥imo vstoupit
do praxe.

Obratili jsme se k filmu a zdalo se nam, Ze po mensich Upra-
vach pfinese toto médium vynikajici vysledky, jelikoz jeho své-
telny potencial je zdaleka nejvétsi, po jakém muze ¢lovék touzit.
Jiny problém tykajici se potfeby mit k dispozici stovky barev
byl taktéz vyresSen, nebot vyuzitim fenoménu setrvavani obrazu
na sitnici bychom jisté byli schopni spojovat velké mnoZstvi
barev do jednoho odstinu pfimo v nasem oku. Pro takovy ucinek
se zdalo dostate¢né nechat jednotlivé barvy probéhnout pred
¢ockou projektoru v dobé kratSi nez jedna desetina sekundy.
Timto zpUsobem bychom pomoci jednoduchého filmového na-
stroje malych rozmérd dosahli Sirokych a mimoradné plsobivych
efektl velkych hudebnich orchestrd, pravé barevné symfonie.
Takova byla nase teorie. Realné vysledky byly poté, co jsme
si opatfili kameru a stovky metr( filmu, odstranili z n&j Zelatinu
a nanesli barvu, jako vzdy smisené. Abychom dosahli harmo-
nickych, postupnych a ucelenych sekvenci barevnych motivd,
odstranili jsme rotaéni zavérku a podafrilo se nam zbavit i blikani
obrazu. Byl to ale pfesné onen dlvod selhani naseho experimen-
tu a namisto o¢ekavanych uchvatnych harmonii pfinesl na platno
necitelnou zaplavu barev. Pro¢ tomu tak bylo, jsme pochopili az
pozdéji. Vratili jsme tedy nazpét vSechny predtim odstranéné
¢asti a rozhodli se barvit film jakoby rozdéleny na pruhy, kazdy
z nich s délkou Umérnou vzdalenosti mezi ¢tyfmi perforaénimi
okénky, coz alespon u materialu od firmy Pathé odpovidalo jed-
nomu celému oto¢eni zavérky. Pripravili jsme si jiny film a udélali
dalsi zkousku. Fuze barev byla vynikajici, coz byl ddleZity faktor.
Naproti tomu Ucinek nebyl zdaleka tak dobry, ale v tu chvili jsme
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uz védéli, Ze ani nemlzeme ocekavat vic. Teprve po vice zkuSe-
nostech si ¢lovék osvoji schopnost predstavit si vyvoj barevné-
ho motivu na platné v okamziku, kdy jej teprve nanasi stétcem
na celuloid. Takova schopnost vyzaduje myslenkovou fuzi mnoha
barev do jedné a rozdéleni odstinu do v8ech jeho komponentd.

V tento moment, kdyz jsme vidéli, Ze nas nase zku$enosti
rozhodné dostaly na spravnou cestu, pocitili jsme nutnost po-
zastavit se a zadit s vylepSovanim nami pouzivanych nastroja.
Projektor zlstal nezménén, pouze jsme vyménili do té chvile
pouzivanou obloukovou lampu za jinou, tfikrat tak silnou. Pro-
vedli jsme opakované experimenty s projekéni plochou, zkousSeli
obycejné bilé platno, platno navoskované, potazené staniolem,
platno pokryté pastovou barvou, které pfi odrazeni svétla svym
zplUsobem fosforeskovalo, pFiblizné krychlovou klec z velmi
jemné prasvitné gazy, ktera délala mihotavy dojem mrakd bilého
koufe. A nakonec jsme se vratili k bilému platnu natazenému
na zdi. Odstranili jsme z mistnosti v8echen nabytek a vymalova-
li ji celou nabilo, zdi, strop i podlahu. Béhem zkous$ek jsme byli
zahaleni v bilych plastich (mimochodem — az se barevna hudba
uchyti, at uz zasluhou nasi, ¢i nékoho jiného, tak pfijde i méda,
kdy budou dobre oblec¢eni divaci navstévovat divadlo barev celi
v bilém. Krej¢i na tom uz mdzou zadit pracovat.). Do dnesni-
ho dne jsme uz lepsich vysledkd nedosahli, a tak pokraujeme
v praci uvnitf bilé mistnosti, ktera nam zcela vyhovuije.

Predtim, nez zacnu popisovat (nic jiného mi prozatim nezby-
va) nejnovejsi zdarilé barevné symfonie, pokusim se zprostied-
kovat Ctenafi alespon urc€itou predstavu, prestoze se to sotva
vyrovna dojmu ze setkani s barvami rozprostifenymi v ¢ase.
Rad bych &tenafi prezentoval nékolik skic (mam je zde po ruce)
dlouho pfipravovaného filmu, ktery bude predchazet vefejnym
vystoupenim, doprovazen vhodnym vykladem. (Bude se skla-
dat z asi patnacti velmi jednoduchych barevnych motivd, zhruba
minutu dlouhych a vzajemné oddélenych. Tyto motivy pomohou
objasnit publiku legitimitu barevné hudby, pochopit jeji mecha-
nismy, a uvedou ho do spravné nalady tak, aby si uzilo nasled-
né barevné symfonie, nejprve jednoduché a postupné ¢im dal
pasu, prvni z nich je tak jednoduchy, jak si jen Ize predstavit. Ma
pouze dvé barvy, komplementarni Cervenou a zelenou. Nejdfive
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je celé platno zelené, pak se v jeho stfedu objevi mala Sesticipa
Cervena hvézda. Hvézda se otaci, jeji cipy vibruji jako chapad-
la a ona se zvétSuje a zvétsuje, az zaplni celé platno. Cervenou
plochu platna poté najednou zachvati ptival zelenych bodd, které
se zvétsuji, az pohlti veSkerou Cervenou a platno je opét zelené.
To celé trva minutu. Druhy motiv ma barvy tfi — bledémodrou,
bilou a Zlutou. V modrém poli se pohybuji dvé linky, zluta a bila,
pfimknou k sobé, odpoji se a zkrouti. Pak se k sobé za¢nou vinit
a propletou se. To je pfiklad linearniho a barevného motivu. Treti
je sloZzen ze sedmi barev slune¢niho spektra v podobé malych
kosti¢ek umisténych nejprve horizontalné na spodnim okraji
platna proti Cernému pozadi. Kosti¢ky se trhavé pohybuji, sesku-
puji se, narazeji do sebe, tfisti se a pretvareji, mizi a zvétsuji se,
vytvareji sloupce a linie, prostupuji se, deformuiji atd.

Nyni mi uz zbyva jen informovat ¢tenare o nasich nejcer-
stvéjSich pokusech, coz jsou dva filmy, oba zhruba 200 metrd
dlouhé. Prvni z nich je nazvan Duha. Barvy duhy tvofi dominantni
motiv, ktery se pfilezitostné zjevuje v rozdilnych podobach a se
stale narlstajici intenzitou, az kone¢né exploduje osliujici silou.
Platno je nejprve Sedivé, poté se v tomto Sedém pozadi po-
stupné za¢nou objevovat velmi jemné, tfesavé a zafici vzruchy,
které jakoby vychazely z Sedivych hlubin, podobné jako bub-
linky v potoce, a kdyz dosahnou povrchu, tak exploduji a mizi.
Cela symfonie je zalozena na tomto kontrastu mezi oblaénou
Sedi na pozadi a duhou, na boji mezi nimi. Ten sili a barevnému
spektru, utiskovanému pod temnymi viry valicimi se z pozadi
do popredi, se podafi uniknout. Spektrum zazafi a opét zmizi,
aby se vratilo jesté silnéjsi. Nakonec se Seda zacne necekané
drolit a rozpadat na prach a spektrum triumfuje za rotace ohni-
vych fontanek, které samy mizi pod zaplavou barev. Druhy film
se jmenuje Tanec a prevazuji v ném barvy karminova, fialova
a zluta, které jsou postupné spojovany a rozpojovany, roztaceny
do piruetek podobné jako kaci.

Jsem u konce, dalsi psani jiz nema smysl, protoze by se mi
stejné nikdy nepodafilo zprostfedkovat vic nez jen nejvagné;si
ideu barvy. Kazdy si to musi pfedstavit sam.

VSe, co mohu udélat, je ukazat cestu, a myslim, ze to se mi
snad trochu podafilo. Rad bych jesté dodal par poznamek k ba-
revnému divadlu, se kterym jsme udélali nékolik zajimavych
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experimentd, ale to bych zachazel pfili§ daleko. Spi§ se k nim
vratim v dal$im &lanku o barevné hudbé, jenz, doufam, spolu
s timto textem umozni publiku jasné posoudit sonaty, které brzy
spatfi v divadle.

Jsou v ltalii néjaci lidé, ktefi maji o tyto véci vazny zajem?
Jestlize ano, at mi prosim napisi a pro mé bude velkym potése-
nim zpravit je o véem (a je toho hodné), co se mi jiz nepodafilo
zminit a co pomUze dale vyslapat cestu.

(1912)
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Vasilij Vasiljevi¢ Kandinskij
O abstraktni jevistni syntéze

Poznamka k prekladu

Cést Kandinského studie byla do &eétiny prelozena Janem Rakem jako
soucast knihy Paula Pértnera Experimentalni divadlo (Praha 1965, orig.
Experiment Theater, Curych 1960). V tomto enigmatickém textu Kandinskij

publikovanou v Almanachu Der blaue Reiter (1912). Kandinskij postupné
rozviji svou kritiku konceptu Gesamtkunstwerku Richarda Wagnera jako
vnéjsi skladby slozek dila a upozorfiuje na opominuti barvy a malifské
slozky. Ve svych manifestech, jevistnich kompozici (nejznaméjsi Ziuty zvuk
/Das Gelbe Klang/, 1912) i v malitském dile zdlraziuje vnitini nehmotny
synteticky princip vnitfniho zvuku (der innere Klang) a predklada teorii
prostorového dila ¢istych elementarnich forem. Kli¢ovy pojem Klang je
prekladan jako ,zvuk®, v dil¢ich prekladech Kandinského text( se analogicky
objevuje ,zvuénost®, ,,souzvuk” nebo ,niterny zvuk®. Jeden ze zakladnich
pojmU jazyka Bauhausu Gestaltung je prelozen jako ,ztvarnéni“, analogicky
se v literatufe objevuji preklady ,formovani®, ,vytvareni, ,utvareni“

a ,tvorba“.

Divadlo v sobé skyta podivuhodny magnet s podivuhodnou
skrytou silou. Nezfidka ziskala pfitazliva sila tohoto magnetu
vétsich napéti, kterd, zda se, mohla pfispét k vétsim napinavym
spoluucinkdm.

Ale po vzestupu nasledoval Upadek a nad vnitini podstatou
divadla se vytvofila pevna, chladna krusta. Pravé dnes dosahla
tato krusta takové sily, tloustky a chladu, Ze pulzujici sila zdanlivé
ustrnula na vééné Casy.

Dnes by se dalo vice nez kdy jindy hovofit o Upadku divadla.
Ne nadarmo se k nému obraci Ihostejna zada a dychtivé tvare ne
nadarmo sméfuji k varieté, cirkusu, kabaretu, kinu. Staré divadel-
ni formy — drama, opera, balet — zatvrdly v muzejni formy a uz jen
jako muzeum pUsobi. V8echno ostatni se z nich vytratilo.

A presto je dnes$ni den pocatkem nového vzestupu, ktery
vrcholy.

Skryty magnet ozije a jeho pulzovani bude stéle vice slysitel-
né. Zvenku pfichazeji na pomoc nové naostrené sily s poslanim
roztfistit tvrdou krustu.
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Budova (architektura), ktera nem0ze byt jinak neZz barevna (ma-
lirstvi) a kazdym okamzikem dokaze spojovat rozdélené prosto-
rovosti (plastika), nasava do sebe otevienymi dverfmi davy lidi
a usporadava je do schematicky pfisnych fad.

VS8echny oc¢i jednim smérem, vSechny usi k jednomu zdroji.
Nejvyssi pfichozi napéti, jez by tu mélo byt uvolnéno. To je vnéjsi
moznost divadla, ktera ¢eka na nové ztvarnéni (neue Gestaltung).

V tomto zvlastnim svété napéti je jesté jeden zvlastni svét,
ke kterému jsou namifeny oci a usSi — jevisté. Zde je stfed diva-
dla, slibujici nejvy$sim napétim vlastniho zivota uvolnit nejvyssi
napéti vyCkavajicich fad. Absorpéni schopnost tohoto stfedu je
neomezena — vyckavajicim fadam zprostfedkovava nejvyssim
napétim vsechny sily vSech uméni. To je vnitfni moznost divadia,
ktera ¢eka na nové ztvarnéni.

VSechna dnesni jednotliva uméni se po desetileti nofi do vlast-
nich sil. Bezohledné rozkladaji vlastni prostfedky az do krajnosti
a zvazuji je nevédomé ¢i védomé na vnitfnich vahach.

To je obdobi velké analyzy, které hovofi nahlas o velké synté-
ze. Rozkladani ma slouzit skladani, bourani — budovani.

Tak dnes vypada ,velky svét“ a v ném zijici malé svéty presné
zrcadli jeho osudy. Tento osud je také udélem divadla.

Kazdé uméni ma svij vlastni jazyk a prostfedky vhodné jen
pro né&j — abstraktni vnitfni zvuk (der abstrakte innere Klang) svych
prvkd. V tomto abstraktnim vnitfnim zvuku se zadny z danych
jazykl neda nahradit jinym. Takto se kazdé abstraktni uméni za-
sadné odliSuje od ostatnich. V tom spociva sila divadla.

Magnet skryty v divadle ma silu pfitahnout k sobé vSechny
tyto jazyky, v8echny umeélecké prostifedky, které dohromady
davaji nejvétsi moznost monumentalniho abstraktniho uméni.

Jevisteé:

1. prostor a prostorovost — prostiedky architektury — plda,
na které muze pfijit ke slovu kazdé uméni, aby vznikly spole¢né
véty,

2. barva neoddélitelnd od objektu — prostfedek plasti-
ky — ve svém prostorovém a ¢asovém rozméru, pfedevsim pak
ve formé barevného svétla,

3. jednotlivé prostorové rozméry — prostiedek socharstvi —
s pozitivnimi a negativnimi vzdu$nymi ztvarnénimi,
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4. organizovany zvuk — prostfedek hudby — s prostorovymi
a ¢asovymi rozmery,

5. organizovany pohyb — prostfedek tance — ¢asové, prosto-
rové, abstraktni pohyby nejen ¢lovéka, ale prostoru, abstraktnich
forem, jeZ podléhaiji vlastnim zakonlm,

6. kone¢né posledni nam znamé umeéni, které jesté neodha-
lilo své abstraktni prostfedky — bdsnictvi, dava k dispozici lidské
slovo v ¢asovém a prostorovém rozméru.

Tak jako se plastika ¢astecné rozplyva v architekture, rozplyva se
basnictvi ¢aste¢né v hudbé. Tedy pfisné vzato je Cista abstraktni
forma divadla souhrnem abstraktnich zvukd:

1. malirstvi — barva,
2. hudby — zvuk,
3. tance - pohyb,

ve spole¢ném zvuku architektonického ztvarnéni. Zde zacina
abstraktni jevisté, které se mlze stat a také brzy stane Cistymi
formami abstraktni jevistni kompozice, pro které je nevyhnutel-
nym predstupném analytické obdobi v§ech uméni. Uméni, ktera
dal povedou svdj vlastni Zivot, pro coz je analytické obdobi stejné
dllezité a nevyhnutelné, budou jevisti moci slouzit ¢isté syntetic-
ky. V tomto pfipadé se vzdaji vlastnich cild, aby podlehly zakonu
jevistni kompozice, ktera stejné jako ostatni uméni dokaze nové
praxe dosahnout jen za pomoci teorie uméni. Metody uménoveé-
dy, jednotlivych uméni a syntetického divadelniho uméni zlsta-
nou stejné, to znamend, musi zahrnout tfi hlavni otazky — speci-
alné na jevisti:

1. jevistni prvky a jejich vnitini sily — zakladni prvky, pomoc-
né prvky a tak dale, to znamena presné systematické zkoumani
abstraktnich hodnot,

2. zakon vystavby — konstrukce jevistnich prvkd, které rovnéz
predpokladaji Cisté védecké experimentalni prace,

3. zakon podfizenosti prvki a jejich konstrukce vnitfnimu cili
dila — kompozici. Maji byt poradany divadelni laboratore, ve kte-
rych se maji jednotlivé prvky zkoumat ve smyslu a pro ucely
divadla. Schematicka vystavba jednotlivych dild ma objevovat
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a odvazovat sily a prostfedky konstrukce, pfiéemz v prvni fadé
ma byt pouzito zakona protikladu ve smyslu stykani a rozchazeni
se — barva, zvuk, pohyb v takto vznikajicich souvislostech a ¢a-
sovych spoluplsobenich.

Tvaréimu duchu budou tyto pfipravné prace k tvorbé zivého
dila slouzit jako nastroje.

(1923)
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Poznamka k prekladu

Thomas Wilfred
Umélec a svétlo

Vybrana ¢ast z del$iho ¢lanku prehledné zprostifedkovava koncepci

nového uméni lumia dansko-amerického prikopnika svételného kinetismu
Thomase Wilfreda. Ve vynechané ¢asti textu autor popisuje genealogii
pfedstaveni lumia. Uvadi ohfiostroje v Cing, zminuje Castelovo ,,o¢ni
cembalo” a predstaveni barevné hudby A. W. Rimingtona a Skrjabinovy
sonaty Prometheus. Déle popisuje vlastni umélecké a konstrukéni pokusy az
k zalozeni a zaniku The Art Institute of Light. V textu a zavére¢né bibliografii
odkazuje k teoretickym spisiim Aristotela, Newtona, Goetheho, Rimingtona.
Wilfredovy teze o ,tiché“ projekci a divacich orientovanych k jediné centralni
projekéni plose mohou dnes pUlsobit anachronicky, také vyvolaly fadu
dobovych teoretickych polemik i praktickych realizaci predstaveni typu
lumia. Wilfred, pvodem hudebnik, se svou snahou o ,zaloZeni“ nového
uméni a nastinénim jeho budoucnosti fadi k evropskym avantgardistim

a pfedznamenadva svételné kinetické experimenty Franka Maliny nebo ruské
skupiny Prometheus. Wilfred se také cely zivot vénoval promys$leni otdzek
scénografie a jeho umeéni lumia tvofi pandan k reformé divadelniho prostoru
Adolpha Appii nebo Josefa Svobody.

1

Sedm svobodnych
uméni (lat. septem
artes liberales):
gramatika,
rétorika, dialektika,
aritmetika, geome-
trie, astronomie,
hudba; tvofily
zéaklad stfedové-
kého vzdélavani
(pozn. ed.).

Nase doba je svédkem zrodu osmého uméni, némého vizualniho
uméni, ve kterém je umélcovym jedinym vyrazovym prostfedkem
svétlo. Tato nova umélecka forma byla pojmenovana lumia.

Stejné jako sedm jejich starsich sester' je lumia estetickym
konceptem vyjadienym pomoci konkrétnich metod, materialQ
a pomdicek. Pro Uplnou definici musime oba aspekty specifiko-
vat oddélené predtim, nez z této kombinace vzejde jasny obraz.
Definice estetického konceptu musi objasfovat umélcovo pojeti
a zameér, materialni slozka pak ilustruje prostfedky, které umélec
pouziva, aby dosahl svého cile.

a) Esteticky koncept: Pouziti svétla jako nezavislého umélec-
kého prostifedku vyjadieného pomoci némé vizualizace tvard,
barev a pohybu ve tmavém prostoru, kdy cilem je pfenést umé-
lecky zazitek na divaka.

b) Materidini sloZka: SloZeni, nahrdni a predstaveni némé vi-
zuadlni scény, ktera ma urcity tvar, barvu a pohyb a je promitana
na bilé platno pomoci pristroje generujiciho svétlo a ovladaného
klavesami.

81



Divéak je z hlediska celkového pojeti nezastupitelny: pfedstavu-
je zhmotnéni celkové vize, pozorovdni za pomoci pozorovatele.
Divak je sam sobé& umélcem.

Nyni mdZzeme sloudit pfedstavu a realitu. Esteticky koncept je
predstavovan formou, barvou a pohyby, které vychazeji z tmavé-
ho prostoru, hmotna podstata tkvi ve formé, barvé a pohybech
promitanych na bilé platno.

Umélec tak formuluje své myslenky jako trojrozmérné drama
odehravajici se v neurcéitém prostoru. Aby své vize mohl sdilet
s ostatnimi, musi je zhmotnit. To miZe udinit tak, Ze dilo vytvofi
jako dvojrozmérné a promitne jej na bilé platno pomoci special-
né zkonstruovaného promitaciho pfistroje ovladaného klavesnici.
Zpoza klavesnice, klouzanim z jednoho ténu na druhy, vypous-
ti bilé svétlo, formuje jej, pfidava barvu a dopliuje vyslednou
podobu pohyby a proménami.

Ale skute¢ny obraz — trojrozmérné prostorové drama — je neu-
stale pfed nim a on se pokousi vytvofrit optickymi prvky na platné
iluzi chybéjiciho tfetiho rozméru a provést to prostorové tak pre-
svédcivé, ze platno vytvofi iluzi obrovského okna otevieného
do nekonecna a divak si predstavuje, Ze je svédkem oslnivého
dramatu v kosmickém prostoru.

Forma, barva a pohyb jsou tfemi zakladnimi slozkami uméni
lumia - stejné jako u vSech obrazovych vjemi — a forma a pohyb
uméni mize skladat a hrat pouze ¢ernobile, nikdy za pouziti
barev. Samostatné pouziti tvar( a barev — statické kompozice do-
provazené promitanim svétla — utvari méné dulezitou, ale presto
funkéni oblast uméni lumia.

Jedina kombinace, ktera nedostoji pozadavkim tohoto uméni,
je kombinace pohybu a barvy. A to z toho dlvodu, Ze by byla
naru$ena podstata vnimani. Lidské oko musi mit pevny bod,
na ktery se mlze zamé¥it. Pokud divak sleduje naprosto bez-
tvarou a jednolitou barevnou plochu, jeho oc&i nejsou schopné si
vytvofit orientaéni bod a on zakratko zacne tento bod, nejvys-
$i misto pro porovnavani vzdalenosti, jehoz zaklad je na zornici,
hledat jinde. Takovy opérny bod mu miize poskytnout okraj pro-
mitaciho platna, hlava jiného divaka nebo vlastni zdvizena ruka,
ale tim dojde k odvedeni jeho pozornosti od projekce, jednoduse
proto, Ze takovy stav by mu zplsoboval fyzické nepohodli.
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Forma, jednotna manifestace svétla

V uméni lumia je forma obecnou a zékladni obrazovou slozkou.
Forma vznika na platné v okamziku, kdy je jakakoliv ¢ast jejiho
povrchu rozpoznatelna od zbytku. Proto v sobé spojuje primku
i bod. Forma obsahuje ¢tyfi prvky:

POLOHA - Kde se forma nachazi?
OBJEM - Jak je velika?

TVAR - Jaky ma tvar?

RAZ - Cim se vyznaduje?

Barva, dil¢i manifestace svétla

Barva je opticky fenomén, ktery by neexistoval bez svétla. Barva
se té7 sklada ze Gty¥ prvka:

ODSTIN - O jakou barvu jde? Cervenou, zelenou, modrou?
SYTOST - Kolik $edé bylo pfimichano do cisté barvy?

JAS - Kolik bilé obsahuje $eda?

INTENZITA - Jak silné je svétlo, které je vyzafovano?

V umeéni lumia je intenzita jakozto &tvrty Cinitel nepostradatel-
na. V kombinaci odstinu, sytosti a jasu zUstavaji vSichni t¥i ¢ini-
telé ve vzajemném vztahu pfi zméné intenzity zvySenim hladiny
osvétleni.

Pohyb, kineticka manifestace svétla

V popisovaném druhu uméni se termin pohyb vztahuje na v§ech-
ny fenomény utvarejici Casovou dimenzi. Pohyb se tedy mdze
uplatriovat ve statické formé& a ménit se v zavislosti na objemu,
tvaru, razu, odstinu, sytosti, jasu a intenzité. Stejné jako u formy
a barvy i u pohybu rozliSujeme Ctyfi Cinitele:

SMER - Kam pohyb sméfuje?

TEMPO - Jak rychle? Zrychluje? Zpomaluje?
RYTMUS - Opakuje se?
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PROSTOR - Je neustale viditelny, anebo ¢ast pohybu sméfu-
je mimo dohled?

Prostorové usporadani je rozdéleno na dvé &asti: PRIMARNI
PROSTOR - viditelna ¢ast plochy (povrch platna) — a SEKUN-
DARNIi PROSTOR - zbytek plochy, kterou divak nevidi.

VSech dvanact vySe uvedenych &initell mdzeme takto graficky
znazornit:

r N
POLOHA
OBJEM
FORMA
TVAR
RAZ SMER
) - TEMPO )
SVETLO POHYB = POTENCIAL
_ RYTMUS
ODSTIN PROSTOR
SYTOST
BARVA
JAS
INTENZITA
~ -/

VloZzme tento nezivy potencial do rukou kreativniho uméice,
poskytnéme mu nastroje — platno, pfistroj a klavesnici — a az
bude jeho hotova skladba realizovana, bude posledni ¢lanek
fetézu zapojen, a tak vznikne osmy druh uméni — lumia — své-
telné uméni, které otevira novou estetickou oblast tak bohatou
a slibnou jako téch sedm starsich.

P¥i skladani a realizaci mUze $kala vyrazovych prosttedki
sahat od Cisté abstraktnich az po zcela konkrétni; od kiehkych
a amorfnich po pevné a jasné ohrani¢ené; od velmi pomalych po
bleskurychlé; od sotva rozeznatelného Sera po oslnivy tfpyt a od
majestatnosti az po grotesku.

Za ¢as budeme mit virtudzy, ktefi oCaruji obecenstvo mis-
trovskou interpretaci svych dél.

Ovsem nejdfive se na scéné musi objevit prvni Johann Se-
bastian Bach tohoto uméni. Doufejme, Ze v sou¢asnosti je uz pfi-
nejmensim stfedoskolakem.

A nyni konstruktivni pohled do budoucnosti.
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The Art Institute of
Light, ktery zalozil

a ved| Wilfred od roku
1930, sidlil v New
Yorku, Lexington
Avenue, Grand Central
Palace 480. Budova
bylar. 1943 zabrana
armadou, pracovnici
zmobilizovani a institut
zanikl (pozn. ed.).

3

Po zaniku Institutu jiz
nedoslo k obnové jeho
vyzkumné a tvaréi
¢innosti ani stavbé
siné. Pfedstavy

o komornim divadle
lumia realizoval -
nejprve prestavbou
domacnosti — az

r. 1962 W. Christian
Sidenius, ktery,

na rozdil od Wilfreda,
propojil projekci

s hudbou, viz ,Lumia
Kinetig Light with
Music: My Theatre

of Light®, Leonardo,

r. 15 (1982), ¢. 3,

s. 188-192. V predsta-
vé salu s nepretrzitou
projekci se shoduje mj.
s projektem Divadla
prace (1938) E. F.
Buriana a M. Kourila
(pozn. ed.).



4

A primer of Modern
Art, 10. kapitola,
Horace Liverigh,
New York 1924
(pozn. ed.).

5

Sheldon

Warren Cheney
(1886-1980) pattil
k vyznamnym
modernistickym
americkym
kritikm. Jako
zakladatel a $éfre-
daktor Theatre Arts
Magazine (1916)

a publicista
(Modern Art and
the Theatre,

1921; Art and the
Machine, 1936)
pomahal prosadit
nové umélecké
tendence

ve vytvarném

a divadelnim
uméni (pozn. ed.).

Cim mlzeme pomoci a podpofit budouci umélce-priikopniky
a experimentatory s timto novym médiem, jak urychlit jeho Sirsi
rozvoj a priznivé pfijeti?

Zaprvé: Ti, ktefi maji praktické zkusenosti s uménim lumia,
musi dostat pfilezitost ucit tomu, co umi co nejvétsi pocet stu-
dent(, ktefi o to maji zajem. Na dokonéeni v8eobecné prirucky
se momentalné pracuje. V tomto ohledu mohou byt moderni
muzea vytvarného uméni, inovativni vytvarné skoly a umeélecké
organizace opravdovou pomoci.

Zadruhé: Musi se zfidit experimentalni koncertni sif s pfi-
lehlymi studii a laboratofemi pro pokroc&ilou praktickou praci.
K tomuto Uc€elu jsou vhodné prostory organizace The Art Insti-
tute of Light? s jejim vybavenim, zaznamenanymi vyzkumnymi
udaji, databazi, knihovnou a patenty — je pfipravena obnovit svoji
¢innost, ktera byla prerusena valkou. V soucasnosti se planu-
je stavba nové budovy. Zatim je to jen sen, ale tolik nasich sn(
se uz vyplnilo, Ze pracujeme tak, jako kdybychom jiz obdrzeli
dotace. Soucéasti planu je i Svételna sifi, miniaturni divadlo pro
50 divak(®. Bude oteviena 24 hodin denné a bude poskytovat
nepretrzité predstaveni vybranych skladeb v naprostém tichu.
Zadné vstupné, zadné otazky, zadné predkladani filozofickych
teorii. Budete moci kdykoliv pfijit a zlstat, jak dlouho budete
chtit, abyste mohli doprat svym usim odpocinku a ocistit dusi pfi
pohledu na pomalu se odvijejici sekvence pIné zafivych tvar(,
gistych barev a elegantnich pohybd.

Je snadné o tom vSem basnit. Je vSak prakticky nemozné
popsat uméni lumia presveédcivé nékomu, kdo jej nikdy nezazil.
V8e, co v tomto ohledu mohu fici, je to, ze toto uméni pretrva!
Uz vytrpélo spoustu posméchu a Zarlivosti, ale nemUze na svét
pfichazet ve vhodnéjsi chvili, nez je ted. Zaklady jiz byly z&asti
poloZeny a zda se, Ze jsou pevné. To je prozatim vSe. Soudobé
nastroje a skladby mozna nejsou ani zlomkem toho, co pfijde, az
se objevi prvni opravdovy génius a probudi Sipkovou RiZzenku.

Ve své praci Zaklady moderniho uméni* fika jeho autor Shel-
don Cheney® o uméni lumia nasledujici: ,Toto je pocatek, anebo
pfinejmensim prvni seriézni pokus o uméni stejné primitivni
jako slozZité a schopné stejné rozlicné emocionalni krasy, jako je
hudba. Jeho hlavnim vyrazovym prostfedkem je svétlo — svétlo,
které bylo prvnim z boh( a které dodnes zosobriuje vSe spiri-
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tualni, pfinasi radost a zafi. Mozna, Ze je to pocatek nejvétsiho,
nejspiritualnéjsino a nejzarivéj$iho uméni ze vSech.”

(1947)
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lannis Xenakis
Poznamky o ,elektronickém gestu*“

Poznamka k prekladu

Text francouzského hudebniho skladatele a architekta feckého plvodu
lannise Xenakise primarné mapuje teoretické prfedpoklady navrhu Pavilonu
Philips pro Svétovou vystavu v Bruselu (1958), text je pro dnesniho

Ctenare pozoruhodny pfedevsim z hlediska Uvah spojujicich déjiny uméni

— abstraktniho malifstvi, architektury, hudby a filmu - s d&jinami médii

a technologii. Xenakistv slovnik ma pfisné matematicky, resp. logicky
charakter, proto i styl textu odpovida skute¢né spiSe ,poznamkam* nez
eseji ¢i studii. Na Xenakisové textu je cenna jeho vize syntézy rliznych druhd
uméni a technologii, nezavisla na dobovém vyvoiji. Film chape jako médium
s potencialné abstraktnimi obsahy, navic schopné prostorové realizace. Dnes
tento princip zndme ze sou¢asného uméni jako 3D mapovani (3D mapping),
tedy projekci na zakfivené plochy a redlné predméty. Autor navic predklada
argumenty pro nutnost zavedeni prostorové projekce hudby (stereofonie).
Pavilon Philips, ktery vznikl jako 3D realizace geometrické partitury
Xenakisovy hudebni kompozice Metastaseis, slouzil jako prostor ¢i ,nddoba“
pro Elektronickou baser (Poeme électronique) autora elektroakustické
slozky Edgarda Varese a autora filmové projekce Le Corbusiera. Byl to pravé
Le CorbusierQv stylizovany antropologicky dokument o vzestupu lidstva,
ktery byl projektovan na zakfivené plochy samonosné betonové skofepiny
pavilonu, modelovaného z hyperbolickych paraboloid.

Jde o to, zdlraznit jisté aktualni systémy umélecké tvorby, které
sméfuji k integraci auditivnich a vizualnich uméni.

Malifstvi a socharstvi se ve svych intencich jiz pfipojily k ne-
davnym fazim vyvoje fyzikalniho, matematického a filozofické-
ho mysleni. Tyto faze sméfuji k abstrakci. Abstrakce je chapana
ve smyslu védomych manipulaci s ¢istymi zakony a pojmy, niko-
liv s konkrétnimi objekty.

Hry forem a barev oddélené od jejich konkrétniho kontextu
implikuji kontextualni systémy vyss$iho fadu. Tyto hry predsta-
vuji srovnavani a hodnoceni Cistych pojmu, které existuji v uda-
lostech a anekdotickych pfedmétech, ale oddéluji se od nich
za ucelem vytvofit pojmy nutné k Sirsi, rychlejsi a snazsi per-
cepci a kontrole v8ech vztah( objemU a svétla. Prostfednictvim
abstrakce se tyto dva druhy uméni pfiblizuji ontologii, ktera se
pozvolna rozviji v matematice a logice.
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Mdzeme navzdory tomuto $tastnému posunu provést zakladni
kritiku malifstvi a socharstvi?

Oba tyto druhy uméni, a¢ vyuzivaji svételnych efektl v kon-
taktu s hmotou, zlstavaji uzavieny ve své staleté nehybnosti.
Obraz (freska, tapisérie) a socha (pfredmét, monument, nastroj
atd.) jsou statické. Sit konceptualnich a smyslovych vztaht
u obrazu a sochy vznika jako celek v okamziku, kdy na ném spo-
¢ine oko. Cas se zastavi.

Byli bychom se spokojili s timto zji$§ténim bez jakékoliv touhy
po zméné, kdyby kinematografické umeéni neposkytovalo pro-
stor ke srovnani a navic i slibné vychodisko plné prekvapivych
dobrodruzstvi. Zcela vazné, pouze kinematografie obdafrila obraz
opravdovym tretim rozmérem, tedy ¢asem.

Opustme nyni sochafstvi, které je mozna vice taktilni nez
vizualni, a zamérfme nasi pozornost na mozny vyvoj malifstvi,
av$ak s tim, Ze zUstaneme v oblasti abstrakce.

Zatimco pracujeme s predstavami, staticky obraz jako celek
implikuje a automaticky vytvari prostorové reference. Prava i leva
strana plochy obrazu jsou jeho logickymi hranicemi. Topologii je
jeho plocha. Pokud chceme vytvofit klasifikované stavy, je nutné
pouzit nové logické hranice pred a po, které nalezi kategorii Casu.

Z toho Ize odvodit, ze malifstvi, za predpokladu, Ze je povy-
$eno na urover abstrakce, je nuceno uz svou povahou pfipojit se
k pojmu Casu. ,Kinematické malifstvi“ musi logicky ucinit nejpo-
krocilej$i projevy sou¢asného malifstvi sou¢asti casového dob-
rodruzstvi.

Jak jsme fekli, tento rozvoj mu umoznily technické prostred-
ky kinematografie. Tato nadéje, tak jak zde byla zdCGvodnéna,
je upevhovana vymozenostmi, které se mnozi a zdokonaluji
kazdym dnem. Vzpomenme si na prvni pokusy surrealistll v An-
daluském psovi, pokusy dekorativniho malitstvi v Mechanickém
baletu atd.' Ve vSech soucasnych kinosalech mizeme sledovat
kratké reklamni spoty skute¢né bohaté na abstraktni myslenky
a plné technickych vydobytkl kinematografie. Pochopime, Ze
tato potfeba kinematickych obraz( neni luxusem, nybrz Zivotni
potfebou uméni barev a forem.

Film a jeho projekce mizZe v sou¢asnosti uméni barev a forem
nejen ozivit, ale také doslova vrhnout do prostoru.

Kinematograficky fetéz je tedy:
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Andalusky pes (Un
Chien Andalou) je
surrealisticky film

od Luise Bunuela,
Salvadora Daliho

a Garcii Lorky

z r. 1928; Mechanicky
balet (Le Ballet
Meécanique, 1924) je
némy, 35mm Cernobily
film Dudley Murphyho
a Fernanda Légera
zalozeny na Légerové
obrazu se spolutcasti
Mana Raye (pozn. ed.).



Bilé svétlo — film = barevné filtry — rovné platno.

Prekazky, které brani tomuto vrZeni do prostoru, jsou zplso-
beny ur¢itymi ¢lanky tohoto fetézu.

1. Ploché platno. Jde o malé okno, mizZe byt i panoramatic-
ké, které urCuje prostorové-vizudlni obsah. Pfedstavme si misto
né&j platna rdizné miry zakfiveni ve velkém rozpéti. Zaostfeni nebo
rozostfeni se mohou stat vskutku bohatymi prostfedky umélec-
kého napéti. V kazdém pripadé komplexni zakfiveni plochého
platna zddrazni prostorovou realitu vizualni projekce. Je tedy ne-
zbytné.

Pokud budeme navic pfedpokladat, ze platno neni ome-
zeno urcitou velikosti, ale Ze se nachazi na vSech sténach salu
k tomuto ucelu kompletné konstruovaného z kfivych ploch, vy-
sledky budou o to prekvapivéjsi.

2. Temnotu salu Ize potlacit technickym zdokonalenim pro-
jekce, jez by umoznila vytvofit barevna prostredi rytmizovanych
proud( a barev, které by svymi vinitymi i svislymi efekty trans-
formovaly prostorové konfigurace kfivych ploch. Zvuk varhan,
intenzivné zabarveny, by mohl byt dan k dispozici autorovi tvar(
a barev.

Lze konstatovat, Ze extenze abstraktnich her moderniho ma-
lifstvi se zcela pfirozené poji s prostredky, které filmova a osvét-
lovaci technika zcela neddvno zdokonalila, a umoznila tak velké,
do této doby nepredstavitelné dobrodruzstvi.

Rovnéz zjistujeme, jak dllezita je moderni architektonic-
ka koncepce, ktera vychazi z tradi¢nich prvkl — rovné plochy
a pfimky (architektura vyuzivajici translaéni plochy), aby za po-
uziti nejnoveéjsich skorfepin na zakladé teorie pruznosti vytvofila
prostor se tremi realnymi dimenzemi.

A konec¢né tim chceme naznacit, do jaké miry vyzaduje
pohyb kamer a barevnych projektorl dokonalou, automaticky fi-
zenou, elektronickou infrastrukturu.

Také hudba prosla vyvojem k abstrakci, tak jak byla de-
finovana na zacatku této kapitoly, a co je prekvapivé, priblizné
ve stejném obdobi jako malifstvi. MGZzeme obdivovat simultanei-
tu tohoto vyvoje k abstrakci i v jinych oblastech lidské ¢innos-
ti jako paralelu k pocatkdim moderni (abstraktni) algebry kolem
roku 1910. Abstraktni proud je tak silny a vyznamny, ze ti, kdo jej
v oblasti uméni popiraji, se zdaji byt postizeni mentaini slabosti.
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Pro nas se pocatek védomé abstrakce v hudbé nachazi v obdobi
objevu atonality, zaloZzené na ekvivalenci dvanacti temperova-
nych ténl. Loquin?, ktery byl profesorem konzervatofe v Bor-
deaux, uvazoval o této moznosti uz v roce 1895, davno pred
jejimi oficialnimi objeviteli z videriské Skoly.

Vyvoj serialniho principu dale umoznil operace zalozené
na Cistych jsoucnech a zavedl zcela nové logické znaky. Zato
vSak tento baje¢ny konceptualni posun musel ustoupit v jednom
bodé, ktery je dle naseho nazoru dulezity. UloZil tim jistou restrik-
ci, ,linearni“ omezeni strukturace skladby. Toto omezeni mlze
byt v sou¢asné dobé odstranéno diky obecnéjsi logice a esteti-
ce. Na logice spfiznéné s ,polyvalentnimi® logikami a estetikou,
ktera by zahrnovala i velmi jemné seridlni struktury. Ostatné,
serialni hudba nemUzZe pfipustit kontinualné se ménici zvuky za-
lozené na vSech komponentach zvuku a zejména na frekvenci
(glissando). Nebot je ze své definice punktualni. Presto je kon-
tinualni variace zvuku sekundarnim komplementarnim aspektem
jeho existence v ¢ase. Pfipomina nam komplementaritu ¢astice
a viny ve vinové fyzice. Neni zadny dlvod zfikat se tohoto obo-
haceni pojmu zvuku.

Prekroceni ,linearni“ restrikce a kontrola kontinualnich varia-
ci zvukovych slozek mohou tedy byt uskuteé¢nény pomoci kom-
plexnéjsi hudby, hudby ,stochastické®, ktera by ve své podstaté
pouzivala teorii a vypocet pravdépodobnosti se zavedenim celé
fady matematickych funkci.

Serialni hudba na jedné strané a elektroakustické techniky
na strané druhé umoznily nové rozsireni abstraktnich tendenci,
které se projevuje ve dvou hlavnich formach: jako hudba vznikla
na zakladé radiofonnich zvuk( typu pafizské ,konkrétni“ hudby
a hudba na zakladé sinusovych zvuk( typu kolinské ,.elektronic-
ké“ hudby?. Tézisté téchto pristupl spodiva v fedenich, ktera pfi-
naseji pro tvorbu zvuku a ktera vychazeji z jejich vnitfniho zivota.
V obou pFipadech jsou zalozena na elektromagnetické technice.

Nyni prozkoumame prostorové moznosti, které umoznuje
pouze elektroakusticky fetézec. Sledujeme tedy opacny smér
nez v malifstvi. Je ovéem pozoruhodné, ze oba tyto druhy umeéni
hledaji vlastni postupy k zaclenéni svych logickych fyziogno-
mii tak, Ze malifstvi pfijima kategorii ¢asovou a hudba prosto-
rovou.
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Anatole Loquin byl
jednim ze Ctyfriceti
¢lent francouzské
Akademie uméni, véd
a krasné literatury,
spolupracovnik
Littrého na proslulém
Slovniku francouz-
ského jazyka. Jeden

z prvnich, ktery

uznal rovnopravnost
dvandcti tond, vyvinul
harmonickou notaci,
kde cisla reprezen-
tuji harmonické jevy
a pismena predstavuji
pohyb hlasu (Loquin,
Anatole, L’Harmonie
rendue claire et mise
a la portée de tous
les musiciens, Traité
général des traités
d’harmonie, Richault,
Pariz 1895) (pozn. ed.).



3

Parizské studio,
ve kterém se
takové vyzkumy

v té dobé provadély,

bylo studio Groupe
de Recherches
musicales (GRM)
vedené Pierrem
Schaefferem, ktery
jako prvni pouzil
termin ,konkrétni
hudba“, a kde
Xenakis realizoval
néktera dila (zejmé-
na Diamorphoses

v r. 1957 a Concret
PH v r. 1958 jako
mezihru pro Pavilon
Philips). V Koliné
nad Rynem se
hlavni studio

pro elektroakus-
tickou hudbu
nachéazelo v Zapa-
donémeckém
rozhlase (WDR).
Mnohem pozdéji,

v r. 1977 zde Xena-
kis zkomponoval
cast Légende d’Eer
jako soucast svého
Diatopu (pozn. ed.).

Elektroakusticky fetézec tedy tvofi: paska — magnetofon — repro-
duktor.

Zaméfime nyni pozornost na posledni prvek retézce, repro-
duktor. Pro zjednoduseni pfipustme, Ze slySitelny zvuk je v celé
Siti svého spektra smérovy. Pokud je mistnost akusticky inertni,
mdzeme reproduktor povaZovat za bodovy zdroj v trojrozmér-
ném prostoru.

Tyto zvukové body definuji prostor stejnym zplsobem jako
geometrické body ve stereometrii. VSe, co plati pro euklidovsky
prostor, mize byt pfevedeno do prostoru akustického. Pfedpo-
kladejme akustickou pfimku definovanou bodovymi zdroji zvuku.
Zvuk mize zaznit ze v8ech bodd této pfimky soucasné. Toto je
staticka definice pfimky. MiZeme predpokladat pravouhlou sit
takovych akustickych pfimek, které definuji akustickou plochu.
Stejné tak mizeme predpokladat k¥ivky v roviné nebo prostoru
a krivkové plochy.

To, co jsme pravée popsali, je definice ,statické stereofonie®.

Mohli bychom rovnéz zkonstruovat akustickou pfimku pomoci
pohybu zvuku, ktery se pohybuje po pfimce z reproduktord.

Zde zavadime pojmy ,akustické rychlosti“ a ,zrychleni*.
V8echna geometricka zakfiveni a vS§echny plochy mohou byt
kinematicky transponovany prostfednictvim uréeni zvukového
bodu.

Tuto stereofonii nazyvame ,kinematickou“. Pomoci téchto
dvou druhi stereofonie se hudba mUzZe rozvinout do skute¢né-
ho ,zvukového gesta“ (geste sonore), protoze nejenze provaze
délky, témbry, dynamiku a frekvence, které jsou inherentni kazdé
zvukové strukture, ale navic dokaze ovladnout matematicky pro-
stor s jeho abstraktnimi vztahy, které tak mohou byt znamenité
vnimatelné sluchem, aniz by vyzadovaly pfitomnost zraku ¢i fyzi-
kalnich mé¥icich pfistroja.

MUzeme konstatovat, Ze diky elektroakustické technice Ize
ovladnout geometricky prostor, coz je dalsi krok v oblasti abs-
trakce.

Rovnéz je nutno zdlraznit vyznam architektonické formy salu,
ktera vzhledem ke své Clenitosti, pfizblsobené totalnim stereo-
fonickym efektlim, vychazi z novych, obecnéjsich ploch, zakf¥i-
venych tvard. Konfigurace objemu vzduchu uzavieného v takto
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navrzené skorepiné ma prvorady vliv na akustickou kvalitu (vlast-
ni rezonance) salu, i kdyby tento sal byl zcela hluchy, coz neni
ze zdravotnich dlvodid zadouci. Na druhou stranu je znamo, Ze
rovné plochy a plochy s konstantnim polomérem zakfiveni pred-
nostné vytvareji mista s rusivymi odrazy. Vhodné jsou naopak
vS§echny kfivé plochy s proménnym polomérem zakfiveni.

Jsme si védomi toho, jaka komplexita programovani dalko-
vého fizeni a automatizace je poZzadovana po elektronické in-
frastrukture. Po tomto stru¢ném prehledu mizeme konstatovat,
ze tyto jedine¢né moznosti vizualniho a zvukového umeéni byly
umoznény a zc€asti vytvoreny elektronickou technikou. Umoznu-
ji rozsahlou audiovizudlni syntézu a ,totalni elektronické gesto“,
kterého se nikdy do té doby nedosahlo a které se navic nachazi
v oblasti abstrakce, jez je pfirozenym a neodmyslitelnym pro-
stfedim jeho existence. Pavilon Philips na EXPO v Bruselu pred-
stavuje v tomto ohledu prvni zkuSenost této umélecké syntézy
zvuku, svétla, architektury, tedy prvni etapu na cesté za ,elektro-
nickym gestem®.

Konecéné tedy mlzeme uzavfit, Ze nové konceptualni védomi
— abstrakce — a technicka infrastruktura — elektronika — hybou
v soucasnosti lidskou civilizaci.

(1958)
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Editorial

Cilem publikace Manifesty pohyblivého obrazu: barevna hudba je
predloZit dobova svédectvi o manifestech umélcu, ktefi promys-
leli a popisovali vznik audiovizualniho obrazu a jeho prostorové
projekce. Jedna se o obdobu studijniho ,readeru” se zaméfenim
na fenomén barevné hudby. S textovou kategorii manifestu je na-
kladano jako s vysostné autorskou formou, kdy umélec zaroven
sdéluje i reflektuje své tviréi postupy, které rezonuji v kulturnim
a spole¢enském kontextu. V nazvu publikace se objevuje kate-
gorie pohyblivého obrazu, jimZ je rozuména prace s projekéni
koncepci tvorby obrazu v odkazech na filmovou projekci, kine-
tickou instalaci nebo konstrukci projekéniho prostoru. Vycho-
diskem publikace je snaha postihnout projevy audiovizualniho
umeéni (napf. ziva animace, interaktivni instalace atd.) na zakladé
historickych vychodisek spjatych s vyvojem média pohyblivé-
ho obrazu. Vybér text( je délen na dvé ¢asti — studie a samotné
texty s manifestacni povahou. Studie (Fred Collopy, J6rg Jewan-
ski) uvozuji obecna vychodiska k fenoménu barevné hudby. Ma-
nifesty zahrnuji tfi volné podkapitoly od absolutizace filmu (Hans
Richter, Walter Ruttmann) pfes aspekt hudebniho doprovodu
ve filmu (Mary Ellen Bute, Stan Brakhage, Oskar Fischinger, John
a James Whitney) az po konstrukci prostoru projekce obrazu
a zvuku (Laszlé6 Moholy-Nagy, Bruno Corra, Vasilij Vasiljevi¢
Kandinskij, Thomas Wilfred, lannis Xenakis). Pojmenovani kapi-
tol vychazi z dobovych dokumentt. Absolutni film (Der Absolute
Film) bylo berlinské matiné v roce 1925, dle kterého byl pozdéji
oznacen smér v abstraktni kinematografii. Please, no music! je
titulkem z filmu Radio Dynamics (1942) Oskara Fischingera, ktery
tak polozil zakladni otazku zvukového doprovodu ve filmu a zpU-
sobl barevné hudby ve filmu. Polykino je ¢ast nazvu textu Laszla
Moholy-Nagye, ktery se vyjadfuje nejotevienéji o nutnosti naru-
Seni projekénich standardd kina v rdmci tvorby audiovizualnich
projekci v reakci na zménu diskurz( doby.

Publikace je sloZena z textl, které dosud nebyly preloze-
ny do ¢estiny; cilem bylo postihnout fenomén barevné hudby
v ramci projekce filmu, tvorby pohyblivych obrazl a utvareni pro-
jekéniho prostoru. Text Oskara Fischingera byl prekladan z ang-
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lického prekladu, v ramci editorské prace konzultovan a srovna-
van v terminologii s ostatnimi texty autora. K redakénimu kraceni
doslo z ohledu na sledované téma u textd Jamese a Johna
Whitneyovych, byl vynechan exaktni popis jejich film{. U Stana
Brakhage $lo plvodné o dopis. Ve druhé, vynechané Casti se
Brakhage vénuje otazkam své politické angazovanosti, proble-
matizuje newyorskou uméleckou scénu. Jelikoz byla ve strukture
textu patrna jasna cézura, rozhodli jsme se otisknout pouze prvni
¢ast dotykajici se tématu sborniku. Z anglického prekladu byl
prejat i kraceny text Bruna Corry, jeho podoba byla porovnana
a korigovana s italskym origindlem Marii Geierovou. Vypustény
byly pasaze vénujici se obecnym vychodiskiim tvorby italskych
futuristd a ponechana byla analyza vlastni tvorby. Vybrana ¢ast
del$iho ¢lanku Thomase Wilfreda prehledné zprostfedkovava
koncepci nového uméni lumia. Ve vynechané ¢asti textu autor
popisuje genealogii predstaveni lumia, dale popisuje vlastni
umélecké a konstrukéni pokusy az k zalozeni a zaniku The Art
Institute of Light. Ke kraceni textl doslo po diskuzich v ramci
editorské prace na publikaci, s pfihlédnutim k ostatnim textdm
autord, ktefi se dlouhodobé vénovali danému tématu. V ramci
konzultaci prekladl a terminologie bychom radi podékovali Stan-
dovi Abrahamovi, Martinu Blazi¢kovi, Filipu Cenkovi, Martinu
Cihakovi, Zdefiku Hudcovi, Evé Kohoutkové, Tomasi Machulovi,
Jané Matulové, Miroslavu Petfickovi a Lucii Pokorné.

—Martin Mazanec
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Portréty autord textl

Jorg Jewanski (1959)

Némecky muzikolog, hudebnik a vysoko$kolsky pedagog se
v dizertaci Ist C=Rot? na berlinské Hochschule der Kiinste (1996)
zabyval historii vztah( mezi barvami a tény v 16. az 18. stoleti.
Od roku 1995 spolupracuje na lexikonu Die Musik in Geschichte
und Gegenwart (1994-2008). V letech 2003-2004 byl védeckym
feditelem umélecko-védeckého projektu Farbe — Licht — Musik:
Synaesthesie und Farblichtmusik na Hochschule fir Musik und
Theater v Curychu (2006). Odborné se zabyva historii barevné
hudby a vztahy mezi synestézii, hudbou a vytvarnym uménim.

Fred Collopy (1959)

Americky pocitacovy vyvojar a vysokoskolsky pedagog Fred
Collopy navrhl prvni verzi Imageru pro Apple Il v roce 1977. Vy-
sledky jeho prace byly prezentovany na pidé organizaci ISEA,
SIGGRAPH, Sonic Light a IEEE Sympoziu vizudlnich jazykd. Pu-
blikuje v ¢asopisech Leonardo a Journal of Visual Programming
Languages. Byl hostujicim védeckym pracovnikem vyzkum-
ného centra Thomase J. Watsona pfi IBM. Vyucuje technologii
a design na Case Western Reserve University. Spolupracuje
i na pfipravé zivych audiovizualnich vystoupeni.

Walter Ruttmann (1887-1941)

Némecky filmaF, malif a architekt je povazovan za zakladatele
abstraktniho filmu a jeho prvniho teoretika. Jeho cyklus Opusy
-1V (1919-1925) byl realizaci dlouho promyslené teoretické kon-
cepce malby médiem Casu, jiz se zacal vénovat poté, co opustil
drahu malife. V poloviné 20. let stejné jako Hans Richter opousti
abstraktni animaci a soustfeduje se na experimenty na poli stfi-
hové montaze (Berlin. Symfonie velkomésta, 1927) a zvukového
filmu (Melodie svéta, 1929).
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Hans Richter (1888-1976)

Némecky vytvarnik, filmar a teoretik, ¢len dadaistické skupiny,
vydavatel uméleckého ¢asopisu ,G“. V Curychu se v roce 1918
seznamil s Vikingem Eggelingem a spole¢né zacali experimen-
tovat s abstraktnim filmem. V letech 1921-1925 vytvofil sérii
abstraktnich filmd Rytmus (1921, 1923, 1925), v poloviné 20. let
se posouva od abstrakce ke snimani redlnych pfedmétd. V roce
1940 emigroval do Svycarska, pozdé&ji do USA, kde se vénoval
filmové tvorbé a vyuce na City College of New York.

Oskar Fischinger (1900-1967)

Némecky filmar, malif a vyndlezce se od pocatku 20. let 20. sto-
leti vénoval abstraktnimu filmu, nejprve v okruhu némeckého
hnuti Der Absolute Film, po nucené emigraci v roce 1936 zil
a tvofil v Spojenych statech. Kromé vytvarné a filmové tvorby se
vénoval i technice, vynalezl unikatni animacéni pfistroj na bazi te-
kutého vosku, byl pionyrem na poli barevného filmového materi-
alu a optického zvuku.

Mary Ellen Bute (1906-1983)

Americka filmarka, autorka pfedev$im abstraktnich filmd, ktery-
mi dokazala proniknout i do klasické distribuce a velkych kin (jeji
dila se ¢asto hrala jako predfilmy). Je chapana jako prikopnice
americké animace. SvUj posledni film vytvofila spole¢né s man-
zelem, kameramanem Tedem Nemethem, a byl to zaroven jeji
jediny hrany pocin — $lo o adaptaci Joyceovych Placek nad Fin-
neganem (1966).

Bratfi John Whitney (1917-1995) a James Whitney (1921-1982)

Ameri¢ti umeélci tvofili své prvni abstraktni filmy spoleé¢né, mimo
jiné formovani intelektualnim prostfedim Los Angeles 40. let (Uto-
Cisté tam nalezli napf. Arnold Schdnberg a Oskar Fischinger).
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John posléze sledoval drahu filmového animatora, inovatora
a programatora, je povazovan za prlikopnika pocitacové grafiky.
James tvofil sva dila klasickou metodou, nékdy ale s naslednou

pocitaovou Upravou, jeho pozdéjsi filmy jsou vyrazné ovlivnény
vychodni filozofii.

Stan Brakhage (1933-2003)

Americky experimentalni filmar ve svém rozsahlém dile prozkou-
maval moznosti rozdilnych technik, jako byla fyzicka prace s fil-
movym materidlem (malba pfimo na celuloid, ryti apod.), prace
s kontaktni filmovou kopirkou, zvladnuti ruéni kamery, stfih
pfimo v kamefe atd. Jeho filmy vynikaji mimo jiné preciznimi
montaznimi postupy, ¢asto tematizujicimi samotny akt vidéni.
Pracoval s celym spektrem filmovych formatl od 8mm az po
70mm-IMAX.

Laszlé Moholy-Nagy (1895-1946)

Madarsky umélec, pfedchidce kinetismu, editor publikaci a pe-
dagog, vyznamné formujici sméfovani Bauhausu (1923-1928).
Po emigraci z Némecka (1934) zalozil a vedl Novy Bauhaus (New
Bauhaus, pozdéji Institute of Design) v Chicagu (1937). Moholy
své nazory o uméleckém uziti svétla, nové vizudlni zkuSenos-
ti a potfebé ne umélecké (Gesamtkunstwerk), ale zivotni synté-
zy (Gesamtwerk) predstavil v knihach Malerei, Fotografie, Film
(1925) a Od materidlu k architekture (1929, Cesky 2002).

Bruno Corra (1882-1976)

Italsky umélec a zastupce futurismu, vlastnim jménem Bruno Gi-
nanni Corradini, autor a spoluautor manifestd, filmovych a diva-
delnich scénard. Podilel se mj. na oficialné prvnim futuristickém
filmu Vita Futurista (1916) rezirovaném jeho bratrem Arnaldem
Ginnou. Spole¢né se nekolik let prfedtim vénovali barevné hudbé
a divadlu. Byl ¢inny také jako prozaik.
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Vasilij Vasiljevi¢ Kandinskij (1866-1944)

Rusky vytvarny umélec, literat a teoretik uméni pUsobici v Né-
mecku a Francii, ¢len skupin Der Blaue Reiter a Abstraction-
-Création, pedagog Bauhausu (1922-1933), jeden z nejvyznam-
néjsich predstavitell abstraktniho uméni. Kandinského tvorbu
ovliviovaly viastni synestetické schopnosti i esotericka spirituali-
ta Theosofické spole¢nosti a Rudolfa Steinera. Teoretické Uvahy
zejména o barevné skladbé a vnitini nehmotné jednoté dila for-
muloval v knihach O duchovnosti v uméni (1911, Cesky 1998)
a Bod - linie — plocha (1926, ¢esky 2000).

Thomas Wilfred (1889-1968)

Plvodnim jménem Richard Edgar Levstrom, byl americky hu-
debnik danského plvodu, experimentator s projekci barevné-
ho elektrického svétla, konstruktér barevnych varhan Clavilux
(1919), pionyr kinetismu. Wilfred v New Yorku zalozil a vedl The
Art Institute of Light (1930-1943), teoreticky se zabyval vztahem
akustickych a vizualnich prvkd a vyhranoval se vUci jejich kore-
spondenci a synchronizaci. Koncertni tvorbou i ve svych ¢lan-
cich se pokousel prosadit typ vizualniho, ,tichého“ predstaveni
barevné hudby — uméni lumia.

lannis Xenakis (1922-2001)

Francouzsky hudebni skladatel a architekt feckého plvodu.
Po povstani v Recku b&hem druhé svétové valky uprchl do Fran-
cie, kde v 50. letech spolupracoval s Le Corbusierem a pozdé-
ji se stal autonomnim umélcem. Je prikopnikem stochastické
hudby, elektroakustické hudby, pocitacové hudby a multimedial-
nich environmentl s vyuZitim svétla, zvuku a originalniho prosto-
ru (Diatopy a Polytopy). Jako architekt dokazal aplikovat mate-
matické mysleni na hudbu a vice versa.
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Cilem publikace Manifesty pohyblivého obrazu: barevna hudba
je predlozit dobova svédectvi o manifestech umélcu, ktefi pro-
mysleli a popisovali vznik audiovizualniho obrazu a jeho prostoro-
vé projekce. Jedna se o obdobu studijniho ,readeru” se zamére-
nim na fenomén barevné hudby. S textovou kategorii manifestu je
nakladano jako s vysostné autorskou formou, kdy umélec zaroven
sdéluje i reflektuje své tvarei postupy, které rezonuji v kulturnim
a spole¢enském kontextu. V nazvu publikace se objevuje termin
»-umeéni pohyblivého obrazu®, jimz je rozuména prace s projekeni
koncepci tvorby obrazu v odkazech na filmovou projekci, kine-
tickou i i i jekeni rostoru. Vycho-

.) na zakladé
pohyblivého
amotné texty
. Jewanski) uvo-
zuji obecna vychodiska k fenoménu barevné hudby. Manifesty
zahrnuji tfi volné podkapitoly od absolutizace filmu (H. Richter,
W. Ruttmann) pres aspekt hudebniho doprovodu ve filmu (M. E.
Bute, S. Brakhage, O. Fischinger, J. Whitney), az po konstruk-
ci prostoru projekce obrazu a zvuku (B. Corra, V. V. Kandinskij,
L. Moholy-Nagy, T. Wilfred, I. Xenakis).
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