“The Resonance
of Czech Luminokinetism”

Abstract

In this study I focus on Czech luminokinetism as a practice integrating a moving image whose
media automatisms resonate in the Czech audiovisual sphere across generations. Because

this is an interdisciplinary practice whose forms and operations are influenced by a host of
dynamics, the initial film perspective is supplemented by related themes from the spheres

of architecture, public municipal space, and the organisation of culture and the applied arts,
including advertising. In this study I underline links to previous working methods, historical
situations and specific personalities, whose legacy resonates in contemporary manifestations
of film/architectonic convergence. As well as following the relocation of certain automatisms
of individual media practices, this study anchors itself locally by examining possible
intergenerational relationships, of which the legacy of Zdenék Pesanek is especially important.
The bridging of different period methods and themes (across the entire gamut of cultural
informational references) might these days seem new. However, rather than a new form of art
we can speak of the lumino kinetic interventions more as an unstable visual practice within
the framework of which the requirements of the applied and free arts were asserted. Location
became demonstrably crucial for their analysis. Location is itself part of a certain cultural
practice, whose technical and aesthetic customs and conventions the organisers of these
events had to come to terms with, and the relocated moving image helped them, inter alia, as
a generally intelligible communication system.
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REZONANCE

CESKEHO SVETELNEHO

KINETISMU

SYLVA POLAKOVA

1 Vit HAVRANEK, Cesky kinetismus
1956-1970 a skupina Syntéza
(diplomova préce), Praha: FF UK
1997; Andrea SLOUPOVA, syntéza po
Syntéze: Ceské kinetické uméni 60. let

a pozdéjsi tvirci postupy jeho
protagonistt (diplomova préce),
Praha: FF UK 2008, https://is.cuni.
cz/webapps/zzp/detail/
68814/?lang=cs (cit. 16. 11. 2014).

2 Obecny termin pohyblivy obraz (moving
images), zaméteny proti ontologické
specifi¢nosti fotografického obrazu, zavedl
koncem devadesétych let Noél Carroll, viz
Noél CARROLL, Theorizing the Moving
Image, Cambridge: Cambridge University
Press 1996. Na rozsiteni pohyblivého obrazu
do dalsich uméleckych oblasti

i kazdodenniho Zivota se podilely a nadéle
k nému ptispivaji digitalni a komunikaéni
technologie.

Tato studie je vénovéana ¢eskému svételné
kinetickému uméni jako disciplinég, kterd ma
navzdory kolisavym projevim na poli umélecké

praxe dlouhou historii a mnoho prunika do
ptibuznych zén v podobé svételné-kinetické reklamy, v fadé staronovych praxi
pohyblivého obrazu véetné VJingu, videomappingu a specifickych zptsob
integrace filmového interfejsu do sou¢asného uméni. Vzhledem k $irokému
poli piisobnosti pohyblivého obrazu, které by nebylo mozné obsahnout

na nasledyjicich strankach, se zamé#im pouze na rezonance svételného
kinetismu ve vefejném méstském prostoru. Akcentovat tak budu také roli
architektury a filmovou perspektivu.

O uceleny pohled na ¢esky svételny kinetismus, rovnéz oznacovany
jako luminokinetismus, se zaslouzili badatelé z oblasti teorie a historie
umeéni — Vit Havranek a Andrea Sloupova, kteti se tomuto tématu vénovali
jiz ve svych absolventskych pracich.1 K rozsifeni povédomi o této umeélecké
discipliné v8ak ptispéla predevsim valorizace tvorby a osobnosti Zderika
Peganka — prikopnika kinetického uméni, ktery vyuZzival k tvorbé elektrické
svétlo. K jeho odkazu se hlasili umélci jesté o nékolik generaci mladsi (napt.
skupina Syntéza v Sedesatych letech minulého stoleti nebo Via Lucis o dekddu
pozdéji) a v devadesatych letech byl docenén jako pfedchiidce tzv. novych
médii zaloZenych zejména na programovatelnosti a interaktivité.

V této studii se pokusim debatu o efemérni a pfitom extenzivni
povaze svételného kinetismu doplnit o poznatky z oblasti pohyblivého
obrazu, ktery je vzhledem ke svému rozsitenému ptisobeni béZné ptijimanou
soucasti kazdodennich i uméleckych praxi.2 Svételné kinetické intervence,
které se pohybuji na $iroké kulturné-informaéni kale, ovliviiuji podobu
méstské krajiny, podileji se na komunikaci mezi prosttedim a lidmi a formuji
zpusoby prozivani, obyvini a uzivani méstského vetejného prostoru. Z této
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zuzené charakteristiky vyplyvaji jednotlivé vazby na predchozi praxe,

koncepce, a také ke konkrétnim osobnostem, zejména ke zminénému

Zdenkovi Pe§ankovi a jeho pojeti svételného kinetismu. Vychazim z poznatk

archeologie médii, Zze dnesni praxe pohyblivého obrazu jsou souborem starsich

trajektorii zaloZenych na lokélnich specifikdch. Opirdm se rovnéz o rozsirené

definice filmu, které spocivaji v revidovani ontologického odvozovani

filmu z fotografické reality, jez probihaji od $edesatych let minulého stoleti

3 Rozsitenou definici filmu nabizeji koncepty, jimiz se
néktefi filmovi teoretikové a historici pokougeji
vyrovnat s tendenci filmové teorie definovat film jako
specifické médium na zakladé materialni & estetické
kvality. Pojem rozsifeny film neboli expanded cinema
sahd aZ do edesétych let dvacatého stoleti, kdy se
pouzivani filmu v uméleckém prosttedi znasobilo

o moznosti videa a tviirci pracujici s pohyblivym
obrazem zacali pojimat své audiovizudlni projekty jako
intervence do daného prostoru, neomezené na
projekéni plochu ¢i obrazovku (vice o rozsiteném filmu
viz Gene YOUNGBLOOD, Expanded Cinema, New York:
E. P. Dutton 1970). V novém miléniu pracuji

s rozsifenou definici pohyblivého obrazu teoretikové
filmové relokace, ktefi analyzuji prosttedi, v némsz se
dana filmova prezentace ¢&i intervence odehrava (napt.
Francesco Casetti, Malte Hagener, Philipp Dubois ¢i
David N. Rodowick. Otézce filmové relokace bylo

v souvislosti s rozsitenim filmové
zkusenosti o praxi videa a aktualizuji
se vzdy s dal$im filmovym ,dobytim®
novych tzemi.3

Metodologickym néstrojem
pro charakterizovani ¢eského
svételného kinetismu a jeho
rezonanci bude pro tuto prici
rozkryvani medidlnich automatismd,
jak je jiz na konci sedmdesatych let

popsal Stanley Cavell. Automatismy

v ¢eském odborném tisku vénovéano specidlni
tematické &islo ¢asopisu Iluminace ,Film je jinde /
Mimo prostor kina®, viz Iluminace: ¢asopis pro teori,
historii a estetiku filmu, ro¢. 23, 2011, &. 1.).

se zde nemysli behavioralni procesy,
nybrz automatizované medidlni postupy.
Cavell tento koncept rozvijel za tcelem
ontologického dotazovani po povaze

a puvodu médii namisto definovani
médii na jejich fyzickém (materidlnim)
zdkladu.4 Reagoval tak na ¢im dal
Castéjsi medialni konvergence, na
jejichZ narlst a ,zeviednéni“ mél vliv
postupujici vyvoj v oblasti vypocetnich
a komunikaénich technologii. Pomoci
této koncepce Cavell objasnil, ze
identita média muze byt ¢aste¢né
materialni, instrumentalni, nebo
formalni, a jednotlivé automatismy
mohou byt kombinoviny, relokovany,
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Press 1979, s. 105-106.

4 Stanley CAVELL, The World Viewed. Reflections on The
Ontology of Film, Cambridge, MA: Harvard University

5 Mezi filmové automatismy pat#i nap#iklad
technologické vymezeni pouziti ¢oéek, fotosenzitivni
chemicky proces a pouziti clon, sled definovany jako
serialita sekvence samostatnych zabért a ontologicka
situace projekce. Film (filmova zkugenost), schopny
pfeklenout odlisné automatismy, je spojujicim ¢lankem
(pteklenujicim interfejsem) mezi dvéma zptsoby
ontologického vztahovéani se k zobrazovani, a tudiz ke
svétu. Zatimco fotograficky obraz odkazuje k minulosti,
elektronicky nas udrzuje ve vztahu k pfitomnosti,
protoze obrazy jsou v ném prezentovany ve formé
konstantniho a repetitivniho procesu skenovéni.
Digitalni média, ktera vznikaji na zakladé
algoritmickych funkci, jsou bez substance. Jejich
jedinym zékladem je virtualita, tedy matematicka
abstrakce, ktera renderuje (vykonava) vsechny znaky
jako ekvivalentni bez ohledu na jejich vychozi médium.
Digitalni média, ktera nejsou ani vizuélni, ani textualni,
ani hudebni, popsal D. N. Rodowick, jenz rozviji
Cavelltv koncept medialnich automatismd, jako
simulace (viz D. N. RODOWICK, The Virtual Life of
Film, Cambridge, MA: Harvard University Press 2007,
s. 136). Elektronicky pohyblivy obraz vznikl protnutim
fotografické a vypocetni trajektorie, tudiz kombinuje
filmové i digitalni automatismy. Fotograficky obraz
charakterizovala tenze k minulosti a fyzické realité v ni,
kdezto digitdlni obraz spie nez k fyzické realité
odkazuje k mentalni udalosti v p¥itomnosti.

6 Vice informaci o snahach, jak prekro¢it
dvourozmérné rektanguldrni omezeni filmového
platna, viz naptiklad Katefina SVATONOVA, ,0d
panoramatu k IMAXu. Divak jako cestujici ve
virtualnim svété“, Déjiny a soucasnost, ro¢. 29, 2007,

nebo pouze simulovéany. Vytvateni
automatismu hodnotil jako
ontologickou podstatu viech

technologickych uméni — at uz ¢.6,s.37-40.

fotografickych, videografickych ¢

digitalnich.5 P¥i¢emZ novost média tkvi pravé v ne¢ekaném seskupeni tieba
i star$ich automatismu charakteristickych pro jind média. Cavelltv koncept
reflektuje intermedialni tendence, které maji své teoretické predpoklady
ukotveny jiZ ve star§ich uméleckych smérech a idejich, a to zejména v tzv.
umélecké synestézii, jiz prosazoval pravé Zdenék Peanek v souvislosti se
svételnym kinetismem.

P¥emistovini a simulace automatismu p¥ibuznych praxi
V praxi svételného kinetismu se automatismy pohyblivého obrazu setkavaji
naptiklad se snahou o oprosténi od plodného rektanguldrniho ramu. Patti sem
prostorové efekty zvané trompe [oeil, jako byla malba pfedstirajici prostorovy
reliéf, oziveni fasady i interiérové omitky s iluzivnimi scénami ¢i fale$na okna.
Téchto efektd bylo docilovano simulaci kognitivnich prostorovych zkusenosti.
Z pre-kinematografického obdobi se mezi praxe vyuzivajici efekt trompe loeil
tadi diordmy, panoramata a fantasmagorie.6 Filmovou projekci vystupujici
z jediného standardizovaného statického platna vyuzivali také cesti scénicti
tvlrci, jako byl Josef Svoboda a pted nim jiz ve t¥icatych letech naptiklad
E. E Burian s dal$imi spolupracovniky v Divadle D 34.7

Také v zahrani¢i zacali v sedesatych letech minulého stoleti umélci
a umélkyné, kteti se zabyvali pohyblivym obrazem, experimentovat napf.
s ,prekracovanim® plogného rektangularniho platna (tzv. expanded cinema),
kdyz spojili film (at uz na bazi projekce, ¢i obrazovky) s instalaci (nap¥. Bruce
Nauman) a plastickym uménim (napt. Nam June Paik). Automatismus se
v tomto ptipadé jevi jako strategie, jak simulovat redlné prostorové zkusenosti
v imagindrni situaci. Od konstruovani divického pohledu a jeho pozice (role)
lze odvodit také dalsi automatismy (nap#. razné miry divacké participace,

7 Vice o scénografické préci Josefa Svobody ve upozadéni role autora, akcentovani zivé
vztahu k pohyblivému obrazu uvadi Vit
Havranek ve své studii v katalogu vystavy
Future Cinema (Karlsruhe: ZKM 16.11. 2002 - | umeélecké tendence.

30.3.2008), viz Vit HAVRANEK, , Laterna V souvislosti s vefejnym méstskym
Magika, Polyekran, Kinoautomat. Media,
Technology and Interaction in the Works of prostorem je relevantni zminit vliv
Set Designers Josef Svoboda, Alfred Radok
and Raduz Cincera®, in: Jeffrey SHAW - Peter
WEIBEL (eds.), Future Cinema. The Cinematic | formovani zahrani¢niho i ¢eského svételného
Imaginary After Film (kat. vyst.), Cambridge,
MA: MIT Press 2003, s. 102-108.

slozky), které charakterizuji jednotlivé

avantgardnich a povéle¢nych sméri na

kinetismu. Vizualismus a kinetismus, které
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8 V této stati cituji z reprintu ptivodniho

vzesly z povéle¢né geometrické abstrakce, vydani z roku 1941, ktery vydala Akademie
vykazuji jistou podobnost ve snaze plisobit na | mizickych umeniv roce 2013. Viz Zdenek

zrakové vnimani a zrakovou orientaci publika _ barevnd hudba, Praha: NAMU 2013, s. 14.

PESANEK, Kinetismus. Kinetika ve vytvarnictvi

a déle v zajmu o interakci s divéky, jejichz
aktivni podil se mize odraZet v ramci zivého procesu tvorby v konkrétnim
neopakovatelném ¢ase a misté. Inspirace méstskymi podnéty, kterd se

z povéle¢nych sméri objevuje také u pop artu, a aktivizace méstskych
obyvatel jsou nedilnou soucasti také dnesnich uméleckych intervenci do
vetejného urbanniho prostoru.

Svételny kinetismus jako samostatna umélecka disciplina, jeZ se rozsirila
v padesétych a Sedesatych letech v naslednosti na zminéné umélecké sméry, se
nicméné vztahuje i k pfedchtidctum piisobicim jiz v obdobi modernismu, ktefi
oscilovali na pomezi avantgardy a pramyslu. Prvni uvédomélé snahy o kinetické
uméni lze vypozorovat jiz u italskych futurist. Pokraluji pfes definovani pohybu
ve vytvarném umeéni konstruktivisty (napt. Naum Gabo), instalace a performance
dadaistt (napt. Marcela Duchampa) az k prikkopnikiim samotného kinetismu
Lészl6 Moholy-Nagymu a Zderiku Pesédnkovi.

Pesdnek predpovédél, ze kinetickd vytvarna dila, at uz plo$n4, nebo
prostorova, budou probihat pfedevsim v ¢ase, kdyz ptitom kladl daraz na
genia loci konkrétni lokace. Terminologicky vychazel ze sochatskych Zanra
pomniku, plastiky a fontdny, ale integraci kinetického svétla inklinoval
k celkovému pojeti dané urbanni situace a vétsimu angazovani divaka.
Umeélecka syntéza zahrnujici vetejny méstsky prostor, proménlivost
a moznost improvizace a interaktivity ptiblizuje jeho pojeti svételného
kinetismu pozdéj$im formdm svételné-kinetickych intervenci do vefejného
prostoru. Reflexi Pegdnkova p¥inosu ¢eskému audiovizudlnimu uméni se
rozkryvaji ideové i praktické analogie mezi zaZitymi a teprve se modelujicimi
praxemi, z nichZ je mozné odvodit odpovédi tykajici se pavodu, smyslu,
uplatnéni a potenciadlu soudobych prinikd mezi filmem, architekturou
a vetejnym méstskym prostorem.

Kinetismus, ktery Pesanek definoval ve svém stejnojmenném
spise, charakterizuje princip zivé uddlosti, tedy takové, ktera se odehrava
v pfitomném case na konkrétnim misté a v kontaktu s participujicimi divaky.
Obrazy, které Pedanek promital na vodni stény fontan ¢i na fragmenty
vlastnich plastik, i ty emanujici svétlo samo o sobé, napt. ve formé neont &
barevnych zirovek, prekracovaly rektanguldrni plosny rdm.

Formalni koteny kinetismu Pe§anek odvozoval od modernich sméra
vytvarného umeéni. Upozoriioval na vzdalovani se od realistické reprezentace
ve prospéch zjednodusovani ,prvka vytvarnych aZ na tvary geometrické“.8
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Formalni blizkost spatfoval jesté s impresionismem, v jehoZ ramci dochazi

k osamostatiiovani barvy od tvaru.9 JiZ v impresionistické malbé, stejné

jako pozdéji v kinetismu, mtze barva na sebe brat stéZejni vyznamovou

9 Ibid., s. 12-20.

a emociondlni puisobivost dila. S kubismem poji kinetické
umeéni snaha o celkovou prostorovou koncepci dila

a 0 zamérnou multiplikaci moznych ahla pohledu. Od konstruktivista prebira

Pesanek ideu sblizeni volného uméni a primyslovych odvétvi, tedy i valorizaci

a pfizndni zvolené techniky a materiala. Tyto sméry ovlivnila také tehdy

relativné nova a populdrni myslenka étvrtého prostoru. Vyvoj modernich

smérh zasahla tato teorie pfedevsim tim, Ze znejistila viru v celistvost

lidského vnimani a schopnosti vizualni reprezentace reality.10 Ctvrta

dimenze byla tehdy interpretovina jako ¢as, ktery uvadi ostatni t#i vektory

10 Linda Dalrymple HENDERSON, Overview
of The Fourth Dimension And Non-Euclidean

v otacivy pohyb, jez vytvari dojem zrcadleni.
Zobrazovaci formy tak zacaly byt podrobovany

Geometry In Modern Art (1983), Cambridge, | €Xperimentim s vyjadfenim ¢asu. Délo se tak

MA: MIT Press 2013.

prizna¢né pomoci konvergenci s ¢asovymi

médii, pfi¢emz stézejni roli zde hraly

predevsim ,vypujeky” — & feknéme relokace — aparatovych automatisma

téchto médii. V ptipadé Zdenika Pesdnka se jednalo o mechanismus klaviatury,

notovy zapis a razné formy svételnych zdroj a projekci. Programovatelnosti

a moznosti zivé interpretace (potazmo interaktivity) tak Pesdnek dociloval

za pomoci provizaného systému hudebni transkripce a instrumentalizace,

kterou v globalnim mé¥itku o nékolik dekad pozdéji nahradily principy

a mechanismy vypocetnich technologii (nap#. programovaci jazyky

a klavesnice jako prostfednik mezi strojem a jeho uZzivatelem/operatérem).

Neonové plastiky a svételné projekce,
které mély omezené tvaroslovi, dnes
nahradily svételné tabule a digitalni
displeje, které do svételné kinetiky
vnesly dalsi automatismy z oblasti
grafického designu a typografie
(napt. internetova rozhrani
kombinujici pohyblivy obraz a text)
a diky rozvoji digitalnich technologii
rovnéz dokonalejsi simulaci
fotografické reality.11

11 Pro projekee i digitalni obrazovky ve vefejném
meéstském prostoru se rozsifilo oznaceni urbanscreens.
Neni tak oznacovana konkrétni metoda uziti néjakého
média, nybrz se jedna spige o teoreticky koncept, jenz
zahrnuje celou fadu obrazovych ploch (screentt)
pusobicich v méstském prostredi. Elektronické

a digitalni urbanscreens vychézeji z venkovni (a
svételné) reklamy, filmu, televize a po¢itatového
rozhrani, od nichz mimo jiné pfebiraji mechanismy
kombinujici prvky vefejné masové a soukromé
individualizované komunikace mezi médii, danym
mistem v uréitém case a divakem, s réiznou mirou
interakce. Hlavnim filmovym badatelem v oblasti
urbanscreens je Scott McQuire, ptsobici na School of
Culture and Communication v Melbourne, kde spolu
s kolegou Nikosem Papastergiadisem zalozili
vyzkumnou skupinu vénujici se , prostorové estetice”
(Spatial Aesthetics).
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. - 12 Na toto téma se vyjadfil napt. Jaroslav ANDEL,
Progra‘movateanSt ]ako kli¢ ,Kontexty a rezonance®, in: Jiti ZEMANEK (ed.),
k valorizaci Zdenka Pesanka Zdenék Pesdnek, 1896-1965, Praha: Narodni galerie —
e , . L1 . Gema Art 1999, s. xii.: ,Nejvyznamnéjsi z hlediska
V girokém spektru moznosti kmetlk}’ rezonance Pedankova dila je nedavny piekotny vyvoj
(mechanicky s divdkovou pomoci, novych technologii, zejména pocitatt a komunikaénich
veve v s ws , e 1o médii, s nimi spojeny rozvoj principtt multimedidlnosti
za pricineni prerdl’llCh ZlVlLl, a interaktivity. Tyto trendy vytvareji novy dulezity
magnetismu, elektf-j_ny ad) zaujimé kontext pro Pesankovo dilo, které v uvedenych
v . . , , , souvislostech dostava ne¢ekané aktualni vyznam.
Pegdnek SpeCIﬁCke misto dané Pesdnek sva dila totiz nejen programoval, ale také
prévé volbou ,,kinetického pI'VkLl“, diisledné koncipoval na multimedidlnim principu,
v .. . e, ktery obsahoval i nékteré prvky interaktivity
Jimz je v tomto prlpade elektrické a vyjadtoval také vizi globalni komunikace. Spojenim
SVéth, navic pro gramovatelné. Prave téchto t¥i principt zd4 se Pesankovo dilo vykazovat
. . . piekvapujici afinitu s tvorbou celé fady soucasnych
v souvislosti s programovatelnost1 umélctl, kteti objevuji tvotivy potencial nejnovéjsich
se v dobé ,pegdnkovského boomu* technologii”

v devadesatych letech, jimz vrcholilo

zhodnocovani Pegankovy umélecké osobnosti, zacala objevovat analogie
mezi jeho tvorbou a novymi médii, kterd byla v té dobé rovnéz v kurzu.12
Vlastnosti Pesdnkovych svételné-kinetickych plastik i komplexné pojatych
urbanistickych environmentt, jako jsou programovatelnost, interaktivita

a multimedialita, pfedjimaly totiz charakteristické rysy i ambice takzvanych
novych médii.

13 Nové média vznikla podle Lva Manoviche na Definovani nOVYCh médii se

zékladé protnuti dvou historickych trajektorii: Opil’é o V}?klad nékolika hiStOI’iCkYCh
vypocetnich a medidlnich. Manovich se nespokojuje

s pouhym konstatovanim, nybrz v duchu archeologie tra] ektorn, Jez se Pl’OtmﬂY

médif predkladé vycet zasadnich historickych v poéitaéov;’rch technologiich a Je]lchﬁ
protnuti od sestrojeni tkalcovského stavu po 5 . L
Babbageitv pocita¢ pro numerické kalkulace. Viz Lev POIe pusobnostl dnes proruka do

MANOVICH, Jazyk novych médii, Praha: Karolinum vsech oblasti kazdodenniho Zivota.13
2018, s. 61-62.

Pfedevsim se jedna o trajektorii

obrazové reprezentace a vypocetni technologie, k nim?z je mozné dale pfiradit
telekomunika¢ni média ¢i sledovaci a naviga¢ni systémy. Viechny tyto linie
mély podil rovnéz na utvateni forem méstského osvétlovani. U Zdenka
Peganka vychazi princip programovéni a multimedialnosti jesté z tradice
barevné hudby a pneumatického klaviru (veetné zapojeni elektrické energie).
Konstruovanim tzv. barevného klaviru jako instrumentu (ktery je zarovenl
plastikou), jenZ umoziioval paralelni audiovizualni produkci jako do jisté
miry zivé vystoupeni, se zabyval jiz ve dvacatych letech minulého stoleti.14

interaktivné programovaného umeéni. Rezonance Pe§ankova pojeti uméni

budoucnosti, které je dnes v raznych obménach napliovano, se viak netykd

pouze digitalizovaného obrazu. Pravé ve spojeni s varhanafskou tradici,

v niZ je ndstroj chapdn jako soudast urcité synestézie s hudbou jako Zivym

uménim, s plastickym uménim a v neposledni ¥adé s architekturou, tkvi rada

spojitosti s dnesnimi uméleckymi vyjadfovacimi metodami a procesy na bazi

konvergenci star$ich a novych praxi. Prvky svételného kinetismu, jak jej

zamyslel a realizoval Peganek, jsou z tohoto thlu pohledu ¢itelné v soudobych

postupech a projevech VJingu ¢i videomappingu — a to v jejich diirazu na

zivou audiovizudlni produkci, programovatelnost a vazbu na konkrétni lokaci.

Spojovéni tvorby Zdeiika Pe§anka s novomedidlnimi projekty se

ukazuje jako p#ili§ ztizené. Technologie a média, s nimiz Pesanek tvotil

v duchu synestézie umeéleckych druht, poukazuji na daleko podstatnéjsi

tvaréi prvek, nez je uchovani a utvafeni obrazu (nebo dat), totiz na podil

vztahu mezi danym mistem a aktudlni situaci, skrze néjz vstupuji do

Pegankovy tvorby i sou¢asnych audiovizudlnich projekt otazky métitka,

15 V oblasti vytvarného uméni patti k tradici ,zivého uméni“ nékteré
projevy akéniho umeéni a pfedevsim takzvaného mistné specifického
umeéni (site-specific art, viz Miwon KWON, One Place after Another. Site-
Specific Art and Locational Identity, Cambridge, MA: MIT Press 2002). Za
pohyblivy obraz lze uvést napt. Live Cinema a ¥adu tzv. real-time
produkdi, jako je napt. VJing. Dalsim typem Zivé audiovizualni projekce je
tzv. ziva animace vychézejici z koncepce barevné hudby a barevného
slySeni, ktera p¥imo navazuje na tradici barevné hudby, jiz se zabyval
rovnéz Pedanek pti vyvijeni svého barevného klaviru spektrofonu.
Oznaceni ziva animace lze chépat jako obecné pojmenovani pro riizné
varianty real-time projeki, ale také jako specifickou metodu, v niz se
pracuje s efektem odhaleni ,pracovniho animaé¢niho pultu®, na kterém
tviirce (animétor/performer) manipuluje s riznymi objekty, a nato¢ené
sekvence, které miZe jesté synteticky upravovat pomoci pocitace,
promita na projekéni plochu. Vice o Zivé animaci viz Martin MAZANEC
(ed.), Shornik barevné hudby, Olomouc: Pastiche Filmz 2010.

Praveé preferovanl klavesnice Uumoznujicl | 44 K ideji vlastniho hudebné-svételné-kinetického

interaktivitu’ Vv niz Spatf-ova]_ velkou instrumentu, ktery Pedanek nazval spektrofon, jej
ted b tho klavi ved ptivedl obdiv k pneumatickému klavesovému
pre nost barevneho klaviru pre mechanismu varhan, jenZ v devatenactém stoleti

filmem prezentovan}']m v kiné, ho stavi inspiroval experimenty s barevnou hudbou
a barevnym klavirem jako néstrojem hudebné-

do role ant1c1pat01’a soucasne metOdy obrazové a performativni synestézie.
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zivého performativniho
uméni, pozice autora

a divaka ad. V souvislosti

s konkrétnim mistem je
pravé ziva slozka zédkladem
Pesankova kinetického
umeéni a vyraznym rysem
také dnesnich vizualnich
uméleckych praxi, v nichz
se pouziva obrazovek,
projekci nebo zdroju svétla
jako samostatné pusobicich
vizualnich prvka.15

Svételna reklama jako prunik estetického novatorstvi a pramyslového

odvétvi

Svételny kinetismus Pe§anek vnimal nejen jako novy progresivni pracovni

obor, nybrz i jako samostatny umélecky druh.16 Jeho vlastni tspésnost

16 PESANEK, Kinetismus, s. 10.

spocivala spise v oblasti propagace, zatimco na poli
volného uméni se musel opakované smirovat s tim,

ze jeho projekty nebyly realizovany. Pesdnkova tvorba je tzce spojena se

svételnou reklamou, ktera se ve dvacatych letech minulého stoleti prosazovala

jako nové pramyslové umélecké odvétvi, jez se vyrazné podilelo na utvareni
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17 Pesanek naptiklad pise: ,Melodii noc¢ni méstské scenérie, tolik
umoziuje teprve kinetika.“ Ibid., s. 17.

Pesanek ji rovnéz docerioval jako nepravem prehlizenou oblast
pusobeni lumino-kinetického uméni, které ptikladné naklddalo s rytmikou,

a ptriblizovalo tak vizudlni
20 Ibid., s. 47. Dnesni situace poznamenana moznostmi

vnimani hudebnimu.17 Varoval digitalni simulace reality naopak vede ke zmozeni dojmu

napfﬂdad pfed popirénim realistického zobrazeni, které je ale zéroven diky fadé
efektd obohacovano o virtualni vlastnosti digitalnich

vyznamu neonove reklamy ]ako technologii (morfing, prulety, zoomovéni ad.).

,nového, tvarného, svételného
prvku v uli¢nim prostoru“.18 Povazoval ji za vzor aparatu pro mechanickou
kinetiku, ktera existovala jesté pted samotnym kinetickym uménim.19 Svétlo
se zde oprostuje od své primarni funkce, aby se mohlo stit samostatnym
vyrazem. Pe§anek rozliSoval mezi vefejnym osvétlenim a svételnou
technikou, jez pracuje se svételnymi

21 Viz Pesankav dopis Spravé Prazského hradu,
20. 4. 1926, archiv Narodniho technického muzea
v Praze, fond 136 — Z. Pesanek.

zdroji jako s, tvarnymi prvky“.20
V roce 1926 pracoval na kinetickém

22 V. GORNER, ,12 let ,Son nasviceni Prazského hradu, které

et Lumieére, Acta
scaenographica, ro¢. 5,
1964-1965, ¢. 2, s. 36.

élo byt spojeno s hudbou a spusténo v ramci
dnti Viesokolského sletu.21 Obdobné projekty,
které se rozsirily

23 Jiti ZEMANEK, »Melancholicky vizionar
,uméni zitika‘ a basnik svételného mésta“,
in: idem, Zdenék Pesdnek 1896-1965, s. ixx
(cit. v poznamce €. 12, s. xviii).

241b

trubic a svételné-kineticky reklamni §tit pro nespecifikovanou kavarnu

az v poloviné padesatych let, vesly ve
znamost pod francouzskym nazvem Son

et Lumiére.22 V roviné navrhu zustaly
také dva projekty z roku 1928: rytmické
osvétleni Vaclavského namésti pomoci neonovych

s pouzitim jeho spektrofonu. Koncept kinetismu se zavr$oval v predstavé
svételného urbanismu, a to pfedeviim v myslence ,utvareni, komponovani
a ovladani v8ech luminokinetickych déji no¢niho velkomésta“.23 Lokalné
navrzené svételné-prostorové feseni mélo byt ve své komplexnosti
monumentalnim a proménlivym uméleckym environmentem, ale zarover
nemélo prehlusit historicky odkaz mésta. Proto jej Pe$dnek vnimal také
jako néstroj k regulaci jinak spontanné vzniklého osvétleni a svételné
reklamy.24 Cesta k celkové programovatelné no¢ni scenérii, o niz Pe§anek
snil naptiklad ve svém libretu Svétla velkomésta,25 podle néj narazela na

25V této skladbé, kterou pesanek zkomponoval nedostatecnou SPOIupraCI teChnlku’

pro sviyj druhy spektrofon, se naptiklad objevuje architektt a vytvarnik. Atmosféra
postava hrace na barevny klavir, ktery

prostrednictvim energetické sité ovldda svételnou
kompozici metropole. PESANEK, Kinetismus, s. 51. | zaloZena ,na plénovitém nendhodném

mésta v noci méla byt v budoucnu
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inspirativni pro tehdejsi avantgardu.

uzivani tvarnych prvka, jez
poskytuje svételna technika umélci -
nikoli technikovi“.26 Uvahy o svételném
urbanismu patti k inspirativnim vizim,

27 Debaty o svételném smogu v souvislosti
se svételné kinetickymi produkcemi ve
vefejném méstském prostoru se vedou napt.
mezi tvirci tzv. videomappingu. Viz Sylva
POLAKOVA, ,Otazka ,mista‘ v piipadé
videomappingu®, Iluminace, ro¢. 23, 2011,
¢.1(81), s. 89-110.

které dodnes nedosly naplnéni, a zaostava

za nimi i odborna debata (a to jak v oblasti teorie a uméleckého skolstvi, tak
ivlegislativé), jez se zuzila na téma svételného smogu, tykajici se dodrzovani

¢i prekrac¢ovani norem pouziti luminokinetickych zdroji v konkrétnich

techniky v socialistickém Ceskoslovensku viz Klara
ZALUDOVA, ,Architektura v zati svétel®, in: Vladimir

(eds.), Mésto=Médium, Praha: VSUP — BiggBoss 2012,
s. 25-26.

29 O konceptu véze Svoboda viz Zdenék
PESANEK, ,Poznamky k estetice svételné
kinetiky“, Vyitvarné uméni, ro¢. 9, 1959, ¢. 5,
s. 220-227. O fontané viz dobové ohlasy,
napf. mrk, ,Budujeme nasi nejvétsi
fontanu, Svobodné noviny, 14. 4. 1948,

¢. 88.

28 Vice o pozici praxe svételné reklamy a svételné lokalitach.27

Za protektoratu nemohl

518 - Jan MATOUSEK - Markéta VINGLEROVA Pesdnek ve svych zdmérech
pokracovat takika viibec. Po roce
1948 se jej dotklo ideologicky
otivované omezeni svételné-kinetickych
intervenci do vefejného méstského prostoru,
které souviselo s dobovym odmitnutim
svételné reklamy jako kapitalistického trzniho
néstroje.28 Nicméné jesté do konce roku 1948

stihl zrealizovat dva monumentalni svételné-kinetické projekty: reklamni

vyzdobu véze nakladatelstvi Svoboda v Praze na Florenci, ktera v jeho pojeti

napliiovala funkeci informa¢niho majaku, a fontanu na prazském Vystavisti

u ptilezitosti Slovanské zemédélské vystavy.29 Teprve po roce 1956 ziskal

Peganek statni zakdzky na monumentalni projekty, v nichz mohl dat

pruchod svym pfedstavdm o ,novém uméni“ pro ,novou epochu®.30 Jeho

vira v harmonii ¢lovéka a techniky, civilizace

a pfirody i v zuslechtujici moc a funkci uméni ve
sluzbé socidlnim idedltm jej tematicky ptivedla
az na hranici dobové frazeologie. Pfesto je pro
Pesankovu umeéleckou osobnost charakteristicka
pravé pevnd vnit¥ni ndzorova kontinuita, patrna
napftiklad na tematickych okruzich, mezi néz
pattily kultovni pamétniky, svételné mésto

30 V druhé poloviné padesatych let byla
svételna technika valorizovéna a stala se
propaga¢nim néstrojem socialismu.

V tehdejsim Ceskoslovensku se neuplatiiovala
ve sféfe hospodaiské reklamy, nybrz v roviné
propagandy a vychovy spotiebitele. Viz Josef
RABAN, ,Reklama a uZité uméni®, Reklama

v socialistickém hospoddrstvi, ro¢. 2, 1956,

¢ 3,s.97.

a environment oslavujici vstup lidstva do nové éry, kterou v predvalecném obdobi

charakterizovalo letectvi a po vélce vstup ¢lovéka do vesmiru.31

31 Vit HAVRANEK - Jii ZEMANEK,
,Paradoxy Pesankovy cesty k nové

a Via Lucis

Pesanek patronem uméleckych skupin Syntéza

epose®, in: ZEMANEK, Zdenék Pesinek | Na pfelomu padesatych a $edesatych let se

1896-1965, s. 206.
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rozpoutal valoriza¢ni proces Pedankovy tvorby,




32 Vystava Uméni bojujici se odehrala v Praze na
Streleckém ostrové v roce 1958, viz Lubomir
LINHART (ed.), Uméni bojujici (kat. vyst.), Praha:
Sekretariat vystavy Uméni bojujici 1958, nebo
reportaz z vystavy v Ceskoslovensky filmovy tydenik
1958, €. 709/2379, https://www.ceskatelevize.cz/
porady/1130615451-ceskoslovensky-filmovy-
tydenik/208562262700048/ (cit. 1. 10. 2018).

ktery se vztahoval pfedevsim k jeho
mezivile¢né umélecké i teoretické praci.
Prvnim krokem k jeho akceptovani
¢eskymi modernisty byla vystava

Umeénti bojujici, ktera se sousttedila

o na ,,pokrokové“ uméni v obdobi
33 Naptiklad Zdenék PESANEK, ,Poznamky »P

k estetice svételné kinetiky“, Vytvarné uméni,
roc. 9, 1959, ¢. 5, 5. 220-227.

redmnichovské éry.32 Téhoz roku
zacal Pesanek znovu publikovat své staté

v nékolika dobovych specializovanych

37 HAVRANEK, Cesky kinetismus 1956-1970.

Stanislav Zippe se zabyval nap#iklad

38 O prekazkach spojenych s oficidlnim | Kinetickym objektem kombinovanym s hudbou,

socrealistickym uménim a o nemoZznosti
docenéni Pesankovych uméleckych
point a vizi pisi HAVRANEK-
ZEMANEK v ,,Paradoxy Pegankovy cesty
k nové epose®, s. 228.

Casopisech (napt. Vyjtvarné uméni, Kultura, 34 Dugan KONECNY, ,Zdendk Pegének

a kinetismus v Ceskoslovensku®, Acta
scaenographica, ro¢. 6, 1965-1966, ¢. 11,
s. 210-212; Frank POPPER, ,Pohyb svétla

ve vytvarném uméni®, Acta scaenographica,

ro¢. 6, 1965-1966, ¢. 8, s. 145-147.

Ceskoslovensky architekt, Literdrni noviny).33
Stézejni viak byla jeho publikaéni ¢innost
pro ¢asopis Acta scaenographica, jehoz

géfredaktorem byl Miroslav Koutil, scénograf

predvéle¢ného Burianova divadla D 34 a jeden z budoucich Pesankovych
nasledovnikt. Koutilovi a jeho redakci, kterd byla diky uzké specializaci
mimo hlavni zfetel cenzury, se podatilo kontinudlné navazat na predvale¢ny
avantgardni vyvoj, véetné informovani o kinetickém uméni ¢i o svételném
divadle jako ¢eském fenoménu uznavaném rovnéz v zahraniéi. Konkrétné

v letech 1964 az 1966 zde byla publikovana série ¢lankd o kinetickém uméni,
jak je pojimal Pesdnek, v¢etné pretiski nékterych kapitol ze spisu Kinetismus.
Pro Acta scaenographica napsal jesté novy text o svételné kinetickém objektu,
ktery zaroven slouzil k vysvétleni zamért a podoby nerealizovaného
environmentu, K nové epose. Jeho tvorba byla v tomtéz ¢asopisu glosovina

v textu tehdy nejvétsiho zahrani¢niho

35 V souvislosti s vystavou vysla ve
Vytvarném uméni monograficka studie Petra
Hartmanna, viz Petr HARTMANN,
,Kinetické tvorba Zdenka Pesanka®, Vytvarné
umeéni, ro¢. 16, 1966, ¢. 3, s. 424-433.

odbornika na kinetické uméni Franka
Poppera, jednalo se viak o zcela ojedinélou
zahrani¢ni reflexi.34

V roce 1966, tedy rok po Pesankové
umrti, mu byla uspofddana samostatna vystava v prazské Galerii na Karlové
nameésti, jejimz kuridtorem byl Petr Hartmann.35 Ve stejné dobé vznikla
skupina Syntéza hlasici se ke koncepcim kinetického a optického umeéni.

Jeji ¢lenové, jimiz byli naptiklad Vladislav Cap, Stanislav Zippe, Stanislav
Toman, Jan Slavik, Lubomir Bene$ ¢i Jan Halada, ctili Pe§anka jako patrona

a prikopnika nového uméni. Vladislav Cap se vénoval osvécovani historickych
a ptirodnich pamatek. V bezprosttedni ndvaznosti na Pesdnkovu ideu
programovaného svételného urbanismu vypracoval v letech 1965-1966

podobné jako o to ve svém spektrofonu usiloval
patron Syntézy. Vzhledem k socidlné-

-kulturni ruptute mezi takzvanymi zapadnimi
zemémi a vychodnim blokem nemohlo v téchto

letech dojit k Pesankoveé uplné valorizaci ani k navdzani na jim definované

a pfedznamenané kinetické uméni.37 Vyjimkou byla pravé skupina Syntéza,

jejiz clenové rovnéz nebyli zastupci oficidlniho umeéni, a nékte#i mohli

své projekty plné realizovat teprve mimo tehdejsi Ceskoslovensko. Stejna

prekazka platila i pro rozvoj technického procesovani uméleckého vyrazu

(ktery anticipoval rovnéz Pesdnek) za vyuziti novych odvétvi elektroniky

a kybernetiky.38

Pesankovy tvahy o luminokinetismu jako ¢asové
discipliné pozdéji potvrdil teoretik Frantisek
Smejkal, jenz ve svych ¢lancich definoval

39 Ibid., s. 146.

40 SLOUPOVA, syntéza po Syntéze, s. 24.

podstatu kinetického uméni spocivajici v redlném pohybu. Jediny spole¢ny

jmenovatel kinetického umeéni, které se projevuje ,v bohaté diferencovanych

formadch, zalozenych na nejriznéjsich technickych principech, mezi nimiz

nechybi ani systém kybernetického #izeni a programovani*, spat¥oval Smejkal

ve zdroji jeho dynamismu v podobé elektrické energie.39

Kinetismus nadéle zistaval okrajovou soucasti dobového

uméleckého vyrazu, do obecného kulturniho povédomi nepronikl. Clenové

Syntézy proto své projekty realizovali v podobé ateliérovych experiment.

41 Prvni spole¢na vystava, z niz viak nejsou dochovany
z4dné dokumentacni fotografie ani soupis dél, probéhla jako
doplnék mezinarodni scénografické vystavy Interscéna

v prazské vystavni sini ULUV, 1966. Druh4 a posledni se
odehrila v prazském Divadle hudby, 1968. Konec skupiny
zap¥ic¢inilo opétovné politické zostteni dohledu nad
kulturou, které zapocalo jiz roku 1970. Viz ,Stanovy Svazu
¢eskych vytvarnych umélct, 21. prosince 1970. Stanovisko
umélct a kulturnich pracovnika®, Vytvarnd prdce, roé. 19,
1970,¢.1,s. 1.

s Miroslavem Kouftilem projekt generelu 3 p
36 Miroslav KOURIL - Vladislav CAP, ,Svételna

svételné kompozice panoramatu Prahy.36 | yompozice panoramatu Prahy®, Acta
52 scaenographica, roé. 6, 1965-1966, ¢. 1, s. 3.

Vzhledem k nedostatku finanéniho
a technického zazemi mély

jejich vystupy vétsinou formu
model.40 S tim souvisi rovnéz
skute¢nost, ze Syntéza se béhem
svého relativné kratkého ptisobeni
prezentovala pouze dvéma
spole¢nymi vystavami.41 Kromé
nich p¥ipravovali skupinové

vystupy, predevsim kineticka predstaveni (konkrétné kinetické balety), kde

se propojovaly profese tane¢nikt (choreografa), vytvarniki, hudebnikia

a scénografu (resp. svételnych reZiséri), a méla podobu komponovanych

programu.42
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42 O téchto vystavach
a predstavenich vice viz SLOUPOVA,
syntéza po Syntéze, s. 37.




43 Frantisek SMEJKAL, ,Pfedchtdci L L. . . ,
a predpoklady kinetismu®, Acta Spolecenska vychodiska svételného

scaenographica, ro¢. 6, 1965-1966, kinetismu
¢.11,s.212-218.

Dochovana prohlageni ¢lent Syntézy i vyjadreni

dalsich umeélct odkazuji nejen k vlivu zapadniho kinetismu, ale také

k programu sovétské skupiny DviZenije, jez v Sedesétych letech predstavila
svou tvorbu v Ceskoslovensku. Cesti umélci se tak mohli seznamit s jejich
uvahami a metodami pt¥imo, a nikoli, jako v ptipadé zapadnich kinetistd,
pouze zprosttedkované skrze recenze zahrani¢nich vystav a prekladané

48 HAVRANEK, Ceskj kinetismus | nikoho, rozprostirajici se mezi nebem, sttechami
1956-1970, 5. 105.

a chodnikem®.48 To se v3ak nepodatilo

49 Viz naptiklad Jan Doubek,

»Applications of Lasers to Kinetic Art for
the Theater and Cinema", Leonardo, 1976, | Vytvofeni vetejné poptavky po téchto dilech.
¢.10, s. 95-100.

naplnit z politickych davodi, které zamezily

V normaliza¢ni éte, kdy byla znovu postavena

programy ZapaanCh Skupln v domdcich 44 SLOUPOVA, syntéza po Syntéze, s. 27.

periodicich. S moskevskou skupinou méli

spole¢né presvédéeni o vyhodich mezioborové 45 SMEJKAL, ,Predchiiddi
« . < s o2 v . o a predpoklady kinetismu".
umeélecké spoluprace spojené s vyuzivanim poznatka

z experimentdlni estetiky, psychologie, fyziologie
a sociologie uméni. Vyznévali humanizaci moderni techniky umeénim, kterou
vyzdvihl také Smejkal ve své charakteristice kinetismu.43 Tohoto tikolu mélo
byt dosazeno rovnéz diky prezentaci uméni mimo institucionalni padu. To
Ceské kinetisty vedlo k navrhovani urbanistickych projektii a environmentd,
které zahrnovaly mimo jiné luminodynamické efekty, film a také pyrometody,
jez spoc¢ivaji v praci s ohném. Jadrem usili Syntézy tedy nebyly mobilni
objekty instalované uvnitt uzavieného galerijniho prostoru, jimiz se vzhledem

26 b k praktickym okolnostem ¢lenové prevazné prezentovali, nybrz
d.

kineticka pfedstaveni (v divadle i v alternativnich prosttedich)
a utopické architektonické projekty.44

Sociokulturni klima vzniku kinetismu vychazelo podle Smejkala
ze ,scientistniho zaméfeni nasi civilizace®, jez spole¢nost stavi pred ,,nové
technické a védecké objevy, [...] rozsitfuje nade poznani mikrokosmu
a kosmu, méni nade predstavy o hmoté, ¢asu a prostoru, zavaluje nas
nadmérnym mnozstvim informaci, neimérné nisobi rytmus naseho Zivota
atd.“45 Smejkal varoval pted bezuzdnou adoraci pokroku a upozoriioval
na omezeny proces adaptability na tyto nové zkusenosti, jenz ,,probiha
vétdinou jednostranné po koleji racionalniho a praktického osvojeni, které
stale vice porusuje rovnovahu naseho duchovniho Zivota a smétuje postupné
k emocionélni, imaginativni a kontemplativni atrofii“.46 Kinetické uméni pak
mélo byt podle Smejkala jakymsi ,mezi¢lankem, harmoniza¢nim prase¢ikem*
mezi sou¢asnym svétem a ¢lovékem.47
O tticet let pozdéji zdiraznil v interpretaci ¢eského luminokinetismu

Vit Havranek potencial této discipliny spocivajici v oziveni a7 b <. 215
id., s. .

vefejného méstského prostoru. Projekty tohoto druhu
se podle néj mohly stat ,socidlné spole¢enskym jevem® a opanovat ,zénu
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mimo zdkon spolkova hnuti a omezena ¢innost
odbornych periodik, fada umélct emigrovala, stihla se do ustrani, nebo volila
takové oblasti umélecké praxe, které nepodmiriovaly politicky obsah (napt.
abstraktni plastiky pro méstska sidlisté a restauratorska ¢innost). Vedle
Zippeho setrvala u svételného kinetismu jen hrstka umélc (napt. Vratislav
Karel Novik, Vaclav Cigler). Omezeni, ktera zap¥i¢inila marginalizaci
¢eského svételného kinetismu, idedlné uréeného pro konkrétni exteriérovou
lokaci, zahrnovala nejen politické tlaky a sankce, nybrz i okolnosti praktické
a provozni (nap¥. naro¢na udrzba nebo vandalismus).

Dalsi generace tvurca, kteti se hldsili k odkazu Zderika Pedanka a jevili
zajem o syntézu raznych uméleckych disciplin, a to vétsinou za p¥ispéni
elektronického pohyblivého obrazu, realizovala své projekty na hranici
legality. V oblasti hleddni vizualnich moZnosti pouZiti laseru a hologramu
se mimo oficidlni umeéleckou sféru pohyboval Jan Doubek. Tento inZenyr
optiky a konstruktér lasert se zabyval vyvojem svételného kinetismu v roviné
védecké i umélecké. Své poznatky publikoval v odbornych ¢lancich, které
vychdazely v zahranidi, a pfedaval je okruhu scénografi, vytvarnych umélct
i mladé generaci tvurc, ktefi experimentovali naptiklad s performance.49
Jeho snahy o implementovéni svételné kinetickych technologii do uméni
vyvrcholily zalozenim brnénské skupiny Via Lucis v roce 1976. Jejimi ¢leny
byli mali¥ a scénograf Miroslav Nydl, inZenyr elektrotechniky a odbornik na
méstské osvétleni Jiti Novotny, vizudlni umélec a performer Tomas Ruller,
skladatelé elektroakustické hudby Arnost Parsch a Karel Odstréil a dalsi.
Skupina fungovala za viestranné podpory rodiny Doubkovych, zejména
manzelky Soni. Profesni rozpéti Via Lucis napovida, jakym smérem se
ubiraly spole¢né umélecké prezentace. Usilovali o rovnopravnou kombinaci
zvukovych a optickych vjem, neboli o optofonické skladby. Pfedchudce
jejich pojeti svételného kinetismu je mozné hledat v tradici barevné hudby
(napt. Pedanktv spektrofon) a multimedialnich scénickych performanci
(napt. Laterna Magika). Podle tehdejsiho ¢lena Tomase Rullera je viak
nespojovalo pouze nad$eni pro techniku, nybrz i bohatost vyznamu svétla,
jak jej shrnul Jan Amos Komensky ve svém programovém spisu o ndpravé
spole¢nosti Via Lucis, k jehoz nazvu se skupina odkazovala. Humanistické
ideje byly klicovou motivaci Doubkova badani v oblasti kinetického
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50 Skupina My&Co (nékdy psano téz MY a CO) b b . ; . ,
zabyvajici se multimedidlni performanci vznikla svétla ]ako uméleckého VY]adYOVélClhO
v roce 1982 ve slozeni Michal Svarc, Alena prosti’edku. VI’ChOlIlOLl prezentaci

Loucanska, Marcela Zaoralova a Tomas Ruller. ] . o . B
Viz Pavlina Morganova, Prochdzka akéni Prahou. | SKUpiny bylo multimedidlni pfedstaveni
Akce, performance, happeningy 1949-1989, Praha:
AVU 2014, s. 443, nebo Tomas RULLER, ,Mezi“, .
in: Milena SLAVICKA — Marcela PANKOVA (eds.), |8 umeéleckym kolektivem My&Co.50

Vytvarné uméni, 1996, ¢. 1-2. Zakdzané uméni II, Charakterizovalo je experimentovéni
s.119-120.

Mezi tim, realizované ve spolupraci

s postupy Laterny magiky, pfedevsim

v roviné propojeni scény s projekci filmu a diapozitivii a také laseru. Etos
akce oslavoval svobodnou volbu, silu experimentu proménovat zabéhnuté
modely vnimani, a potencidl umélecké akce posouvat institucionélni hranice.
Premiéra se odehrala 1. 6. 1986 v klubu K¥enov4, ale po t¥ech reprizich

v Brné a dvou (ze t¥i pldnovanych) uvedenich v kulturnim st¥edisku Modry
pavilon v Praze-Kr¢i bylo predstaveni zakdzdno.51 Dva roky poté byl Ruller
obzalovan z ,vytrznictvi ve skupiné“,52 coZ zapti¢inilo jeho odchod. Absence
Tomase Rullera znamenala pro skupinu pfetrzeni pokustt o multimedilni
performance art, jez se ve svétovém kontextu rozvijelo na prelomu

54 Michal KOLECEK, ,Ceské vysoké umélecke skolstvi. | technologiemi vyzvu. Béhem

Jeden z hybateli transformace soudobé ¢eské vytvarné transformaéniho obdobi VySOkéhO
scény", Flash Art, 2009, €. 13, s. 46-47.

umeéleckého skolstvi v devadesatych

SedmdesatyCh a OsmdesatyCh let 51 O historii kulturniho st¥ediska Modry pavilon v Kr¢i a akci

minulého stoleti. Mezi tim viz MORGANOVA, Prochdzka akéni Prahou, s. 442-446.

52 Viz RULLER, ,Mezi*, s. 120, 135,
pozn. 30.

Ukotveni pohyblivého obrazu v uméleckém
provozu

Svételny kinetismus nenasel za Pe§ankova Zivota ani u jeho nasledovnika
z okruhu Syntézy a Via Lucis odezvu v uméleckém skolstvi, a v oblasti
uméleckého provozu zustal pouze okrajovou zalezitosti s ptivlastkem
reklamni (v ptipadé Peanka), nebo naopak alternativni tvorby (u ¢lent obou
zminénych skupin). Tato situace do zna¢né miry souvisi s akceptovanim
pohyblivého obrazu, jez se odehravalo v z4vislosti na prusecicich mezi
umeéleckymi skolami, institucemi a organizacemi a s nimi spojenymi
konkrétnimi osobami umeélct, kritika, kuratort, teoretika a historika.

O akceptovani pohyblivého obrazu mezi umélecké discipliny 1ze z pohledu
vy$e jmenovanych vztaht hovofit az od devadesatych let minulého stoleti.
Od stejné doby je patrny narist zdjmu o pohyblivy obraz u ndsledujici
generace umélct a umélkyn, kteti si praci s nim vyzkouseli jiz béhem

studii.53 Névrat ¢eskych umélct paisobicich
53 Nékteti a nékteré z nich maji ve svych

pf’ed rokem 1989 v emigl’aCi (napfiklad portfoliich rovnéz préci s pohyblivym

Woodyho Vasulky ¢ Michaela Bielického) obrazem ve vefejném méstském prostoru:
L . a ., ) Jiti David, Pavel Smetana, Milan Cais,

a prichod zahrani¢nich lektoru, kteti byli Veronika Drahotova, Kristof Kintera,

na uméleckych gkolach obzvlasté vitani, Roman Tyc, Richard Wiesner, Amar

Mulabegovi¢, Jan Fabian, Prokop

udinil z price s audiovizudlnimi nahravacimi Bartonicek, Dan Gregor, Jakub Nepras, Jan

Matousek, Petr Zavorka ad.
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letech se objevilo hned nékolik uméleckych lihni, odkud vzesli umélkyné

a umeélci, pro néz se stala prace s pohyblivym obrazem charakteristickou.54
Mluvime tu pfedevsim o prazské Akademii vytvarnych uméni poté, co zde
byvaly asistent Nam June Paika Bielicky zalozil v roce 1991 Skolu novych
médii, nebo o intermediadlnim ateliéru Vaclava Stratila a Keiko Sei na

Fakulté vytvarného uméni Vysokého ueni technického v Brné, zalozeném

v roce 1993. Klauzurni a diplomové préice integrujici pohyblivy obraz se na
Vysoké skole uméleckoprumyslové v Praze vedle tradi¢niho ateliéru filmové
a televizni tvorby objevovaly rovnéZ v ateliéru konceptualni a intermedialni
tvorby vedeném nejprve Adélou Matasovou a Pavlem Koptivou a poté Jitim
Davidem a Milanem Saldkem.55 V druhé dekadé po roce 1989 se etabluji
dalsi regionalni umélecké fakulty. Koptiva odchdazi u¢it na Fakultu uméni

a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem, kde jiz
pusobi Jiti Kovanda nebo Svatopluk Klimes§, oba vyznamni zastupci ceské
performance. Stanislav Zippe se pak stal vedoucim katedry vytvarnych
umeéni a prodékanem Fakulty uméni a architektury Technické univerzity

v Liberci. Adéla Matasova se ptipojila k pedagogickému tymu Institutu uméni
a designu Zapadoceské univerzity v Plzni, jehoz ¢leny byli az do srpna 2009
také Michal Péchoucek a Dusan Zahoransky. Na brnénské FAVU ptsobi od
roku 1992 Ruller, kde spolu s Jennifer De Felice vedou ateliér performance.
Dalgi umélecké okruhy vznikaly okolo samotnych studentt (napt. studenti

z FaVU zabyvajici se animaci pod vlivem Filipa Cenka, ktery se pozdéji stal
Stratilovym asistentem). V klauzurnich prezentacich i diplomovych vystavach
téchto ateliérti byly a jsou zastoupeny svételné-kinetické intervence do
vetejného prostoru, které mohou mit digitalni i analogovou formu, odkazuji
se ke geometrické abstrakci, ¢i naopak pracuji s fotografickou reprezentaci

a digitdlni simulaci reality, a v neposledni fadé akcentuji témata, jako jsou
sblizovéni civiliza¢nich a technickych atribut doby, socidlni apel, ¢i hravost
anadsazka. U téchto umélci-pedagogi je patrny zdjem o pohyblivé obrazy,
at uz je pouzivaji jako zdznamovy material, sou¢dst instalace, nebo je zajimaji

k ilné jako takové.
onceptuainé jako takove 55 Jifi David ateliér pozdéji prejmenoval na Ateliér intermedialni

Nékteti z téchto umélch resili konfrontace. Price s pohyblivym obrazem na VSUP viak nikdy

&i fedi mnohé své pI'Oj ekty Ve 1:1ebyla ('Jté'zkou ]:ediného atelviéru. Tz/lkto pojve(?nanél' dila se éaslod
¢asu objevila nejen na katedte volného umeéni, ale i na ostatnich
vei‘ejném méstském prostoru katedrach. V zati roku 2008 byl otevten Ateliér supermédii,

. . o 2 vedeny Federicem Diazem, pozdéji Davidem Ko#inkem, zaméteny
za pomocl automatismu, které o e . o .
na nova média. Tato tzv. multidisciplindrni laborato¥ vsak byla

jsou charakteristické rovnéz v roce 2017 zrugena.
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pro synesteticky svételny kinetismus. Jedna se naptiklad o Klime$ovy
pyrodynamické performance a environmenty, Bielického projekce na méstské
fasddy ¢i Davidovy svételné plastiky umistované na prazské ikonické stavby.

Ve stejné dobé, kdy se ¢esti umélci a umélkyné seznamovali
s digitdlnimi technologiemi umozriujicimi programovatelnost, interaktivitu
a multimedialnost (nebo spiSe simulaci jakéhokoli média), zacal byt Pesanek
oznacovan za anticipatora novomedidlniho uméni. Jeho myslenkova osa,
ktera vykazovala nebyvalou kontinuitu nap#i¢ zménami v estetickych
i politickych paradigmatech, zahrnovala rovnéz celkové pojeti svételného
urbanismu, emancipaci méstskych obyvatel jako souciniteld jejich
zivotniho prostfedi, dematerializaci uméleckého dila a jeho nové pojeti
jakoZto temporalné a lokalné ukotvené udalosti, a navic celozivotni snahu
o etablovani svételného kinetismu v rdmci uméleckého gkolstvi jako
vhodného néstroje k regulaci této umélecké praxe. Zadna z téchto vizi
a ambici nebyla dodnes naplnéna v plném rozsahu, ale dil¢imi prvky nadéle
rezonuje v soudobém uméleckém provozu i aktualni méstské tvainosti.

V ptipadé ¢eského svételného kinetismu, jenz saha az k tvorbé
Zderika Pesanka z dvacatych a tficatych letech minulého stoleti, ukdzaly
predchozi odstavce na nékolik mezigenera¢nich prinikd. Uskali pii
uplatiiovani této discipliny spoc¢ivala v legislativnim rdmci, ktery vymezuje
moznosti tvorby ve vefejném méstském prostoru, a v absenci ¢i rozptylené
pozici raznych praxi pohyblivého obrazu v uméleckém skolstvi. K izolovanosti
domadcich projeva svételného kinetismu p#ispél rovnéz omezeny ¢i specificky
zabarveny kontakt se zahrani¢im. Lokélnost, jez tyto umélecké projevy
charakterizuje, se pak projevuje ve vazbach mezi estetickym a technologickym
vyvojem, ¢i v tematickém rozpéti, které osciluje mezi univerzalnimi
estetickymi tématy a socidlné-angazovanymi otazkami.

S oznadenimi svételny kinetismus ¢i luminokinetismus
(a luminodynamismus) se dnes jiz v kunsthistorickém, filmovém ¢ obecné
uménovédném slovniku nepracuje. Na zékladé predlozeného korpusu,
v némz jsem se pokusila poukazat na formdlni, tematickou a genera¢ni
provizanost, se viak domnivam, Ze svételny kinetismus mtze byt cennou
perspektivou, jakym smérem lze uvaZzovat o praxich pohyblivého obrazu, jez
vyuzivaji princip umélecké a medialni syntézy s dirazem na pohyb, svétlo,
temporalnost a volbu konkrétni lokace ve vefejném prostoru. Obecnéji —
pomoci metody rozkryvani medidlnich automatismu je mozné nahlizet
rozli¢né syntetizujici medidlni praxe, a analyzovanim ptislusnych trajektorii
a dynamik (zejména lokalniho vyznamu) lze legitimnim zptisobem nachazet
prekvapivé rezonance mezi riznymi praxemi a jejich zdstupci.
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