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Abstrakt

FrantiSek Kupka a Marcel Duchamp dospéli v souvislosti s rozvojem fotografie
a filmu k nazoru, Ze v porovnani s t&mito novymi zplsoby zachyceni reality
je tradi¢ni malirstvi nedostacujici. Jejich prace v tomto sméru obsahuje radu
nespornych podobnosti. Podle Kupky bylo pravym smyslem malifstvi
zachyceni jinak neviditelnych jevd. Podobné uvaZovani se shoduje se zndmou
Duchampovou myslenkou, podle které je tradi¢ni malba intelektudlné
podradnym “umeénim ocni zornicky”. Oblast neviditeIného Kupka vnimal v
souvislosti se svym zajmem o telepatii a spiritismus, ale také skrze fascinaci
technickymi obrazy ve sluzbach védy. Okolo Roku 1912 se Kupka i Duchamp
inspirovali rentgenovymi paprsky a méli shodnou ambici ve svych obrazech
zachytit pohyb. Na rozdil od podobnych pokus{ futuristl ze stejné doby se
vak vztahovali predev&im k védeckym zplsoblm zachyceni ¢asu, ovlivnéni
chronofotografickymi studiemi Eardwarda Muybridgeho a snimky E. J.
Mareyho. Zajimali se také o filozofickou reflexi ¢asu a pohybu, napriklad o
dilo Henri Bergsona. Dila Kupky a Duchampa nenesou primy vliv dobového
filmu, jsou ale formovany potrebou zachytit cas.



Resume

In connection with the development of photography and film, FrantiSek
Kupka and Marcel Duchamp reached the conclusion that traditional painting,
in comparison with the new forms of capturing reality, was insufficient. In
this sense the work of both artists contains undeniable parallels. According to
Kupka, the true subject of painter is the capturing of phenomena that are
invisible to the eye. This idea is remarkably similar to the renowned
Duchamp statement that traditional painting is intellectually inferior retinal
art. The area of “invisible” relate to Kupka’s interest in telepathy, spiritism as
well as in the manner by which the surrounding world could be perceived
through technical images in the service of science. Around 1912 Kupka and
Duchamp were inspired by x-rays and their properties and shared an
ambition to capture movement in their pictures. In contrast to the
experiments of Futurists from the same period, they wanted their work to
relate to the scientifically based means of depicting movement, inspired by
the chronophotographic studies of Eardward Muybridge and the photos of E.J.
Marey. They also took an interest in philosophical reflection on time and
movement, represented by ideas of Henri Bergson. The works of Kupka and
Duchamp did not resulted from direct inspiration by film, but, above all, from
the need to capture time.
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Uvod

Okolo roku 1910 se na predmeésti Pafize v Puteaux zacala schazet volna
debatni spoleCnost, mezi jejiz Cleny patfili vytvarni umélci, basnici a
prislusnici mezinarodni bohémy, které v téchto letech francouzska metropole
pfitahovala. Najemniky tfi domd se spole¢nou zahradou byli umélci Jacques
Villon, Raymond Duchamp Villon a FrantiSek Kupka. Své starsSi bratry tu
pravideln& navstévoval i Marcel Duchamp. Debat se vedle Duchampl a
Kupky ucastnili i malifi Robert Delaunay, Albert Gleizes, Henri Le Fauconnier,
Jean Metzinger, Francis Picabia, Gino Severini, basnici Guillaume Apollinaire,
André Salmon a mnozi dalsi. PFedmétem hovorl nebyly ani tak aktudlni
novinky parizského uméleckého zivota, ale hlubsi debaty inspirované
rozvojem védy a novych zplsobl zobrazovani, které rozsifovaly obzory
lidského vnimani. V souvislosti s dobovym rozvojem fyziky, matematiky, ale i
praktickych objevd na poli fotografického obrazu a filmu do&li mnozi G&astnici
setkani k zavéru, ze tradi¢ni malirstvi je vedle novych forem zachyceni

skutecnosti nedostacujici a zbytecné.

Pro¢ tento pocit na konci prvniho desetileti dvacatého stoleti ziskal nejen
mezi Ucastniky debat v Puteaux dlraznou naléhavost, kdyz fotografie byla
v této dobé vSeobecné rozsifena jiz vice nez padesat let a film zdaleka nebyl
novinkou dne? Pro¢ pravé toto obdobi pfispélo ke vzniku tak vyhranénych
reakci na tradi¢ni malbu, jakymi byly kubismus, futurismus a abstraktni
uméni? Jak predstavitelé tehdejsi umélecké avantgardy - at uz védomé nebo

nevédomé - vnimali konkurenci technickych médii?



Jednim z G&astnikd debat i procesu radikalni promény vytvarného uméni byl
jiz zmiflovany, z Cech pochazejici malif FrantiSek Kupka. Jeho vyznam nelze
zuZovat jen na skute¢nost, Ze patfil k prvnim abstraktnim malifdm, nebo
dokonce prvnim, kdo podobné nezvyklou uméleckou produkci verejné
vystavil. Abstrakce nebyla jen novym malifskym stylem, ale nesla v sobé
fundamentalni proménu vychodisek i vystupl, jeZ se s vytvarnym uménim
nadale pojila. Nebyla v$ak jedinym zplsobem Fedeni dobovych uméleckych
dilemat. DalSim umélcem, ktery v téchto letech v relativhim dstrani
predznamenal rfadu pozic uméni dvacatého stoleti, byl Marcel Duchamp.
Vztah Kupka - Duchamp neni tématem, jemuz by byly vénovany pocetné (i
rozsahlé studie. MUZe za to nedostatek pfimych dokladd jejich vzajemnych
stykl, ktery nutné vede ke spekulativhim zavérdm. Je-li pfesto vztah obou
umélcld jednim z témat nasledujiciho textu, zrcadli to autorovo presvédéeni,
ze pres vzajemné rozdily vychazeli Kupka i Duchamp ze spole¢né zkusSenosti
zplUsobené rozvojem technickych obrazl, které je ptivedly pracovat Uplné

jinak, nez jak to délali doposud.

FrantiSek Kupka a Marcel Duchamp se poprvé potkali jiz fradu let pfedtim, nez
doslo k setkanim Puteaux, a sice v dobé, kdy byl Marcel jesté gymnazistou.
Stale vice se ukazuje, ze neslo jen o pominutelné setkani podivinského malife
z Cech se zadinajicim, zatim ni¢im vyjimeénym umélcem, kterého znal
prostfednictvim jeho bratrd. Zda se, Ze vyznamu pratelstvi obou umélcd je
ptisuzovéna dlleZitost teprve postupné. Ludmila Vachtovd v Kupkové
monografii z roku 1968 bez blizSiho upresnéni piSe, ze FrantiSek Kupka a

Marcel Duchamp byli pFatelé.! Jindfich Chalupecky se v sedmdesatych a

! Ludmila Vachtovd, FrantiSek Kupka, Odeon, Praha 1968, strana 192.



osmdesatych letech pokusil podrobnéjsi, presto nedostacujici a v mnohém
zavadéjici srovnani.? Vroce 1998 pak americkd historicka uméni Linda
Dalrymple Henderson dosla k zavéru (na ktery cCesky déjepis uméni zatim
nestacil obsahleji zareagovat), ze ve FrantiSku Kupkovi Duchamp pred prvni

svétovou valkou nadel svého mentora a inspiratora.’

Prace obou tvirci obsahuji mnohé a nepochybné paralely. Vychazejici
predevdim z vlivu, jeZ na uvaZovani obou umélcd mélo zmé&né&né vnimani
svéta souvisejici s dobovym rozvojem védy, a nové zplsoby jeho zachyceni
pomoci fotografie a filmu. Kupka s Duchampem se také shoduji v ambicich,
které do uméleckych projevi vkladali. Kupka v knize Tvofeni v uméni
vytvarném poznamenava, ze to, co vidime nasima ocima, neni jedina realita
okolo nas. Podle Kupky je nesmysiné realisticky malovat strom, kdyZz ho
kazdy mdZe vidét sdm a Iépe ve skutenosti. Pravym predmétem malitstvi je
zachyceni jevl a véci, které jsou pro oko neviditelné. Tato myslenka se
pozoruhodné shoduje se znadmym Duchampovym vyrokem o tradi¢nim
vytvarném umeéni coby o zpozdilém uméni ocni zornicky, od kterého je nutné
se odpoutat. Oblast ,neviditelného" ¢i o¢ni zornickou nezachytitelného se u
Kupky i Duchampa vztahovala nejen k jeho zajmu o telepatii a spiritismus,
ale také k elektromagnetickym vindm ¢& obecné ke zplsobu, kterym bylo
mozné pomoci technickych  obrazl (fotografie,  mikrofotografie,

stereofotografie, film) vnimat okolni svét. Okem neviditelnd sféra jejich

2 Zavr$eno bylo predevsim knizni studii o Marcelu Duchampovi. Ta byla sice
dokoncena jiz v osmdesatych letech, po mnoha peripetiich byla vydana az v roce
1998. Viz. Jindfich Chalupecky, Udél umélce, duchampovské meditace, Torst, Praha
1998.

3 Linda Dalrymple Henderson, Duchamp in Context, Science and Technology in the
Large Glass and Related Works, Princeton University Press, Princeton 1998.
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zajmu souvisela s dobovymi vydobytky védy a s populdrnimi Gvahami o

¢tvrté dimenzi.

Nasledujici text se pokusi shrnout poznatky o vztahu obou umélcl a
zpUsobech, jimiz se v jejich dile projevuje zku&enost technickym zobrazenim.
Vedle snahy o zachyceni neviditelného se Duchamp i Kupka pokouseli na
dvojrozmérném obraze zachytit pohyb. Na rozdil od Zivelnych experimentl
futurist ze stejné doby je zaujal vé&dou inspirovany zplsob zobrazeni,
ovlivnény fotografickymi studiemi Charlese Muybridge a predevsSim
chronofotografickymi snimky Etienne Julese Mareyho. Kupka i Duchamp se
zajimali o obecny vztah prirody a technologie, jeZz u obou vyvrcholil zajmem o
stroj chdpany jako mechanického dvojnika Zivych bytosti. I kdyZ z rlznych
dlvodl davali pfednost chronofotografii, zaujal je i film, jehoZ principy se
snazili pochopit a vyvodit z nich pouceni pro malbu nebo jeji pokracovani.

K dilu Marcela Duchampa existuje bohata, v zasadé neprehledna literatura,
ke které kazdy rok pribyva nékolik desitek dal&ich kniznich tituld, nehovore o
Casopiseckych studiich. Vztah Duchampa k filmu, k technickym obrazim ¢&i
k védé a filozofii na prelomu 19. a 20. stoleti zkoumda frada z nich.
Inspiracnim zdrojem pro tuto praci byla predevsim knizni monografie
Duchamp in Context, Science and Technology in the Large Glass and Related
Works americké historicky uméni Lindy Dalrymple Henderson. Pionyrskym a
dtkladnym zplsobem vstoupila na pole v&dy a technologie a jejiho odrazu
v avantgardnim umeéni pocatku dvacatého stoleti. V neposledni radé velky
prostor vénuje vztahu Duchamp - Kupka. Literatura k dilu FrantiSka Kupky je
vyrazné chudsi. DdleZitou pozici v ni stdle ma vice jak &tyficet let stara

monografie Ludmily Vachtové a katalog z umélcovy retrospektivni vystavy
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v Gugenheimové muzeu v roce 1976. Specializované prace zabyvajici se
vztahem kinematografie a vytvarného uméni prvni dekady 20. stoleti témér
neexistuji, pfipadé je jejich pfinos s rdznych ddvodud diskutabilni. Za ptiklad
zde mGze poslouZit kniha Picasso, Braque and Early Film in Cubism, ktera
neustdle opakuje ddleZitost rané kinematografie pro rozvoj kubistického
malirstvi, ale na 188 stranach pro toto tvrzeni nepfinasi témér zadné
argumenty. Smyslem této prace je zpracovani dostupnych pramen( a navrh
pracovnich hypotéz, které, budou-li presvédcivé, mohou slouzit jako

odrazovy mustek k daldim studiim.
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Zivotopisné exkursy

Vypada to jako nahoda, ale nejvyznamnéjsi Cesky moderni umélec Frantisek
Kupka a jeden z nejdileZit&jsich umélci celého dvacatého stoleti Marcel
Duchamp se vzajemné znali. Poznali se v dobé, kdy byl Marcel Duchamp
teprve mladik. V letech 1910 - 12, ktera byla pro oba dva umélce klicova, se
pak vidali na debatnich velerech u Marcelovych bratrl na pafizském
predmésti Puteaux. A co vice: prace obou umélct, jakkoliv se jejich Zivotni
drahy protnuly jen v malém okamziku, obsahuje mnohé paralely, a to nejen
formalni, ale i myslenkové.

FrantiSek Kupka zil v dobé pIné radikdlnich promén svéta. Narodil se roku
1871 v Opoéné, vyrlstal v nedaleké Dobrudce, kterd se tehdy pFili§ neligila
od podoby, kterou ji vtiskl stfedovék. Jeho generace zazila zavrsujici se
spoleCenské procesy devatenactého stoleti: stéhovani venkovského
obyvatelstva do mést a stret tradicné uzavienych komunit se SirSim svétem.
Vnimala ménici se Ulohu cirkve a vzrlstajici ddleZitost védy, kterou oviem
¢asto nebylo snadné rozeznat od rliznych pseudo-védeckych uleni. Josef
Sidka, u kterého Kupka studoval sedlafstvi, rozpoznal jeho vytvarny talent a
nechal ho, aby se vénoval kresleni a malovani. Soucasné ho teoreticky i
prakticky seznamil se spiritismem. Ten v jeho podobé na konci
devatendctého stoleti mGzeme vnimat jako osobitou reakci na technologicky
rozvoj i jako pokus o adaptaci tradi¢ni spirituality na realitu primyslové
revoluce.* Uméleckd studia stravil Kupka na akademii v Praze a pozdé&ji ve

Vidni, kde se velmi rychle seznamoval s dobovou kulturou, filozofii a

4 Spiritismus, vira v moznost komunikace s mrtvymi, byl podle mnohych autorl
pfimo inspirovan telegrafem a pfribuznymi technologiemi. Viz. napfiklad Jeffrey
Sconce, Haunted Media, Electronic Presence from Telegraphy to Television. Duke
University Press, Durham a Londyn 2000.
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nejriizn&j&imi, na svou dobu radikdlnimi pfistupy k Zivotu. Patfil ke skupiné
kolem symbolistického malife Karl Wilhelma Diefenbacha, zastance
vegetaridnstvi, nudismu, volné lasky, pacifismu, teosofie a mysticismu.’
Ackoliv se Kupka ve své korespondenci od Diefenbacha a jeho okruhu zahy
distancoval - koketerie s médni komunitou trvala v praxi jen n&kolik mésicd
- byl jejich mySlenkami i uméleckou produkci silné ovlivnén.® Jesté témér
deset let poté bude malovat symbolistické vyjevy se sfingami nebo ezoterické
ritualy pripominajici diefenbachovské vitani slunce. Ovsem jesté pred koncem
stoleti se Kupka usadil v Pafizi, multikulturnim velkomésté povazovaném za
stred tehdejsiho moderniho svéta. I v jeho pozdéjsim dile jde identifikovat

prvky a motivy, které byly inspirované jeho setkanim s Karlem Wilhelmem

Diefenbachem a jeho zaky.’

Marcel Duchamp vll;oce 1900

FrantiSek Kupka v roce 1903

>V praxi naplfiované Zivotni idedly skupiny kolem Diefenbacha - v&etné dlouhych
vlast, jez mistr a jeho ucednici nosili - pfipominaji pozdé&jsi hnuti hippies. Soucasti
jeho uceni bylo i fyzické cviceni v pfirodé€, které Kupka provozoval jesté dlouho poté,
co se s Diefenbachem rozesel.

® Kupka v dopise pfiteli Arthuru Résslerovi z 5. ¢ervence 1895 naptiklad napsal:
~Vzhledem k tomu, Ze jste jiz byl u Diefenbacha, predpokladam, ze mate potrebu
jednat s nékym, kdo je proti. RAdné se proti mné pfipravte. J& jsem ted pro
Diefenbacha ta nejnebezpecnéjsi véc. Jiz jsem si zvykl, ze jeho zklamani Zaci chodi
za mnou." Original dopisu uloZzen v Archivu mésta Vidné, fond Arthura Rosslera.

7 Vliz. Noemi Smolik: Vom Spiritualismus zur Abstraktion, Karl Wilhelm Diefenbach
und FrantiSek Kupka, in: Karl Wilhelm Diefenbach (1851-1913). Lieber sterben, als
meine ideale verleugnen! Villa Stuck, Edition Minerva, Mnichov 2009.
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Frantidek Kupka, Cerny idol, 1900-1903

Karl Wilhelm Diefenbach, Sfinga u rozboufeného more, 1906

Neni zcela jisté, kdy presné FrantiSek Kupka do Pafize trvale presidlil.
V literatufe se objevuji roky 18942, 1895° novéjsi publikace pak udavaji rok
1896, V PafiZi chtél nastoupit drdhu umélce-myslitele, nezbyvalo mu vsak,
neZ aby se Zivil kresbami do médnich ¢asopisd. Rozvijel svij zédjem o filozofii,

historii a védu, po intelektudlni pripravce ve Vidni ho na dlouha léta politicky

8 Ludmila Vachtova

® Emauel Siblik

10 Naptiklad Jaroslav Andél, Dorothy Kosinska, Franti$ek Kupka, prikopnik abstrakce,
malif kosmu, Verlag Gerd Hatje, Stuttgart 1997. Publikace Vers des temps
nouveaux, Kupka, oeuvres graphiques 1894-1912 pak k roku 1896 cituje prvni
pisemné doklady, které Kupklv patizsky pobyt dokladaj.
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oslovil anarchismus.!?

Volnou tvorbou se v prvnich letech zabyval jen
nesystematicky a bez Uspé&chd, které by mohl povaZovat za uspokojivé.
Alespori na poli ilustrace ziskal uréitou proslulost, v prib&hu doby se mu

darilo spolupracovat s Casopisy a spisovateli, s jejichz mysSlenkovym svétem

se dokazal ztotoznit.

FrantiSek Kupka v Pafizi vystfidal nékolik rlznych adres, pfevdzné v oblasti
Montmartre. Od roku 1901 bydlel v Cisle 57 v rue Caulaincourt, kde byl
sousedem Gastona Duchampa, starSiho bratra Marcela Duchampa. Gaston
Duchamp prijal umélecké jméno Jacques Villon a s FrantiSkem Kupkou se
pratelili nejméné od roku 1900.% Jacques Villon pochdzel ze zajisténé rodiny
v méstecku Blainville. Jeho otec, Eugéne Duchamp, zde byl vazenym
notarem, zastaval liberdini ndzory a z jeho sedmi déti se s jeho podporou
hned ctyri stali umélci. Gaston Duchamp / Jacques Villon Zil v PafiZi od roku
1894. PUvodné studoval pravo. Brzy ale prevaZil jeho zdjem o uméni. Zacal
dochézet do kurst kresleni. V roce 1895 rodin& oznamil, Ze kariéru pravnika
nenastoupi a bude se vénovat uméni. Od roku 1897 zacal prodavat kresby do
novin a &asopisll, prevazné karikatury. I dal$i z bratrl Duchampt Raymond
se v roce 1900 rozhodl opustit studia mediciny a také se vénovat uméni,
tentokrat socharstvi. I on presidlil do Pafize. Marcel Duchamp, narozeny roku
1887, ke svym star&im bratrim-umé&lcim vzhlizel jako ke svym vzorlm.

Rozhodnuti, Ze se i on stane umélcem, v ném dozralo jiz na stfedni Skole.

11 Jak uvadi Vachtova, prostfedi a myslenkovy kontext, ve kterém se na prelomu 19.
a 20. stoleti FrantiSek Kupka pohyboval, v romanu Nameésti Republiky literarné
zpracovala Marie Majerova.

12 Margit Rowell, FrantiSek Kupka: A Metaphysics of Abstraction, In: FrantiSek Kupka,
A Retrospective 1871-1957, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York, 1975,
strana 59.
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Jakmile ji dokoncil, prestéhoval se na podzim roku 1904 do Parize, ke svému

bratrovi Gastonovi na rue Coulaincourt.

Gaston Duchamp, tedy Jacques Villon, zfejmé hral mezi Kupkovymi
francouzskymi prateli vyznamnou roli. Kupka i Villon se zivili jako ilustratofi
populdrnich &asopisi, méli véak daleko vy3&i umélecké ambice. V obsahlé a
dlouholeté Kupkové korespondenci se Svatoplukem Macharem je Jacques
Villon jedinym francouzskym pfritelem, ktery je zde jmenovan, navic jako
nékdo, jehoz Usudku - byt kritického - si Kupka vazil: ,Dnes u mne byl
naramné talentovany Jacques Villon; trpi na japonismy a zdalo se mu, co ja

déldm, Ze to vypada dost staromistrovsky."*?

, psal Kupka v roce 1903.

Je vysoce pravdépodobné, Zze se FrantiSek Kupka a Marcel Duchamp, tedy
témér dvaatricetilety umélec a Cerstvy maturant, prostrednictvim Jacquese
Villona alespon letmo setkali jiz v letech 1904-1905. Marcel Duchamp v Pafizi
dochazel do Academie Julian a na jare 1905 se pokusil o pfijeti na Exile des
Beaux-Arts, ale neuspél u zkousek. Prostredi, ve kterém se v téchto letech
pohyboval, pozdé&ji popisoval jako prosttedi nikoliv malitl, ale karikaturistd. **
V kvétnu 1905 se odstéhoval do Rouenu a nastoupil do uceni na tiskare, ¢imz
se vyhnul trileté vojenské sluzbé. Zkracenou vojenskou sluzbu absolvoval od

fijna 1905 do rijna 1906.

13 Dopis Macharovi z 20.5. 1903, PNP.

14 Je nutné brat v Gvahu, Ze jsem se nepohyboval mezi malifi, ale karikaturisty. Na
Monmartre, kde jsem v rue Caulaincourt bydlel, hned vedle Villona, jsme se stykali
s Willettem, Léandrem, Abelem Faivre, Georgesem Huardem a dalSimi." . Pierre
Cabane, Dialogues with Marcel Duchamp, Da Capo Press, New York, 1967, s. 22.
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FrantiSek Kupka v poloviné prvniho desetileti 20. stoleti umélecky tapal.
Maloval jen nesoustavné. Jen zvolna opoustél mysticky symbolismus
diefenbachovského razeni, zatim ale nevédél, ¢im ho nahradit. Byl
nespokojen se svou profesi karikaturisty a ilustratora. Ve skutecCnosti ho
zivila, prinasela mu ohlas a jejim prostfednictvim, jak ukazeme pozdéji,
ziskal mnohé vyznamné inspiracni zdroje. Zajimal se nejen o filozofii a
duchovni sméry své doby, zacala ho ¢im dal vic pritahovat i véda. V roce
1905 navétévoval rlzné predndsky na Sorboné&'®, podle rlznych dalSich
autorl se nechal zamé&stnat v nespecifikované laboratofi a pomalu se zacinal

navracet k malbé.

Spolecny pritel Jacquese Villona a FrantiSka Kupky Jacques Bon v roce 1906
na parizském predmésti Puteaux objevil tfi levné domky s ateliéry, obklopené
spole¢nou zahradou. Do jednoho se na jare 1906 nastéhoval Jacques Villon,
do druhého FrantiSek Kupka se svou pritelkyni a pozdéjsi Zenou Eugénii
Straubovou. O nékolik mé&sicd pozdé&ji je nasledoval Raymond Duchamp -
Villon a jeho Zena Yvonne. Kdyz se Marcel Duchamp v Fijnu 1906 vratil po
vojenské sluzbé do Parize, pronajal si samostatny byt nedaleko byvalého
Gastonova a Kupkova bydlisté na Montmartru. Zajimal se o uméleckou
bohému a poprvé v zZivoté si uzival samostatnost. Duchamp se tehdy
pokousSel prosadit jako karikaturista, tedy nastoupit kariéru svého
obdivovaného bratra, od které se FrantiSek Kupka pravé pokousel odpoutat.
Kupkovo prestéhovani do Puteaux mohlo mit za cil i vyvdzani kruhl
pafizskych karikaturistl, ktefi se pravidelné schazeli v kavarné Maniére pravé

v ulici Coulaincourt, kam nyni zacal pro zménu dochazet Marcel. Své bratry

15 Viz. Ludmila Vachtova, FrantiSek Kupka, Odeon, Praha 1968, s. 27.
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v Puteaux vSak Marcel Duchamp navstévoval kaZdou nedéli.’® Do tehdejsich
Casopisl se mu se svymi kresbami podafilo proniknout v roce 1907. Na
poCatku roku 1908 vSak byl Marcel vyhozen ze svého bytu v ulici
Coulaincourt - jeho hlu¢ny vanocni vecirek trval dva dny a rozzufil sousedy.
Pfestéhoval se tedy do Neuilly, bliz ke svym bratrim v Puteaux. V Neuilly
zUstal ndsledujicich pét let, které z velké &asti vénoval malovani. Piloval

malifskou techniku a snazil se poucit o novych vytvarnych smérech.

V Puteaux postupné vzniklo izolované umélecké centrum. Bratri Duchampovi
travili spolecné nedéle na zahradé, kde poradali obédy, hradli Sachy nebo
spiroball, tehdy modni hru s mi¢em privazanym na tyci. Ze zahrady pochazi i
nékolik kreseb a obrazl Marcela Duchampa, na kterych jsou tato sezeni
zachycena. Arturo Schwarz ve svém komentovaném katalogu dila uvadi, ze
v letech 1907-8 Marcel Duchamp kreslil figuru podle Zivého modelu, ktery si
v Puteaux najimali bud jeho bratfi, nebo soused FrantiSek Kupka. Dvé
z téchto kreseb se zachovaly. Vidime na nich modelku sestupujici po

rozkladacim Zebfiku dold.!’

V roce 1908 Marcela Duchampa potkal prvni oficidlni ispéch na jeho malifské
draze. Tti jeho obrazy byly vybrény na Salon nezavislych. Z t&chto obrazd se

dochoval jen jediny — Cerveny diim mezi jablonémi z roku 1908. Obraz, dnes

16 Calvin Tomkins, Duchamp, A Biography, Henry Holt and Company, New York 1996,
s. 35.

17 Arturo Schwarz, The Complete works of Marcel duchamp, Delano Greenidge
Editions, New York 2000, strany 494 a 495.
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ve sbirce Silvie Schwarz Linderové a Dennise Lindera v Milané, podle Arturo

Schwarze zachycuje ddm Frantika Kupky v Puteaux.'®

Bratfi Duchampové u domu v Puteaux, 1912 (1. snimek zleva Gaston, Raymond a Marcel, 2. snimek Marcel, Gaston a Raymond)

Pfred rokem 1910 se v Duchampovych zacatecnickych dilech objevuji naznaky
esoteriky a symbolismu, ktery mohl vyprovokovat svym prikladem Kupka.

Maloval rajské zahrady nebo hermetické symboly hermafroditd.

Okolo roku 1910 se v Puteaux béhem nedéli zacala schazet volna debatni
spolecnost, ke které mimo Bratry Duchampovy a FrantiSka Kupky, ktery sem

ovsem dochazel velmi nepravidelné, patril i Robert Delaunay, Albert Gleizes,

18 Arturo Schwarz, The Complete works of Marcel duchamp, Delano Greenidge
Editions, New York 2000, strany 7 a 498. Svlj novy domov v Puteaux na olejomalbé
zachytil i FrantiSek Kupka, dnes je v majetku Musée Pierre Gaudin v Puteaux.
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Henri Le Fauconnier, Fernand Léger, Jean Metzinger, Francis Picabia, Gino
Severini, Guillaume Apollinaire, Pierre Reverdy, Georges Ribemont-
Dessaignes a André Salmon. Patfili k nastupujici umélecké generaci, pro
kterou byl tématem dne predevsim kubismus. Mezi navstévniky byl i Maurice
Princet, ucitel matematiky, ktery se velmi zajimal o myslenky Henri
Poincarého a tzv. ¢tvrtou dimenzi, populdrni téma pocatku 20. stoleti. ,Ctvrta
dimenze patfila k vécem, o které se tenkrat hovofrilo, aniz byste presné
védél, co to znamend," v roce 1966 ironicky vzpominal Marcel Duchamp.'®
Skutecnosti je, ze neeuklidovska geometrie, teorie relativity Ci ¢tvrta dimenze
opravdu patfily k popularnim tématdm doby, které, aniz by bylo nutné znat

jejich pFesné principy, inspirovali fadu umélcd, véetné kubistl.?

O padesat let pozdéji na tato setkani v Puteaux Marcel Duchamp vzpominal:
,RUznorodou skupinu, kterd v Puteaux travila nedéle, spojovalo hlavné
pratelstvi. Nezapominejte, ze tehdy jesté nikdo nic neznamenal a vse tehdy
probihalo se Skolackym humorem. Par polemickych debat bylo
pravdépodobné stejnych jako pred padesati lety, jenom se uzivala jina slova.

Picabia a ja jsme jiz tehdy projevovali odpor proti myslence plané teorie."?

At uz miZeme tyto debaty oznacit za planou teorii & nikoliv, na mnohé ze
zUc¢astnénych umélcd mély podstatny vliv. Probiralo se na nich nejen uméni,

ale i filozofie, véda, pristup ke svétu, ktery se v zrcadle jejich objevl zadal

19 pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp, A Da Capo Press, New York
1979, s. 24.

20 viz. naptiklad Arthur I. Miller, Einstein, Picasso, Space, Time and the Beauty that
Causes Havoc, Basic Books, New York 2001, nebo Mark Antliff, Inventing Bergson,
Princeton University Press, Princeton 1993.

21 Marcel Duchamp v dopise z 2. listopadu 1962. Citovano podle Arturo Schwarz, The
Complete works of Marcel Duchamp, Delano Greenidge Editions, New York 2000,
strana 11.
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promeénovat. FrantiSek Kupka se téchto setkani ucastnil jen nékdy, mohla za
to jeho cholerickd povaha. Vadilo mu, Ze ho celd velkd skupina umélcd
nepovazuje za svého uditele. Linda Henderson jako o mozném ddvodu, proé
se Kupka stranil skupiny v Puteaux, uvadi i jeho neddvéru ke ,¢tvrté

dimenzi* a zpQsobu, jakym ji vnimali kubisté.??

To, co se na setkanich v Puteax rozebiralo, ale o ¢em i nezavisle na nich
premysleli FrantiSek Kupka a Marcel Duchamp, souvisi s celkovou zménou ve
vnimani svéta a umeéni na prelomu devatenactého stoleti. Na zménu tohoto
. v . o] 7 . .7 v 7 7
paradigmatu mela vliv prumyslova revoluce a jeji odraz ve vsech sférach
ivota od zabavniho priimyslu aZ po vé&du a filozofii. V tomto procesu hraly ne

nepodstatou roli technické obrazy, fotografie a rodici se film.

22 Linda Darymple Henderson, The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in
Modern Art, Princeton University Press, Princeton 1983, s. 109.
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Véda a zmény vnimani viditelného svéta

Na konci devatenactého stoleti doslo k pozvolné proméné dosavadniho
chdpani ¢asu a prostoru. Obyvatelé primyslovych zemi na vlastni ku{Zi
zazivali, jak se kolem nich vSe zrychlovalo. Technika doslova prekonavala Cas
a prostor. Lodé a vlaky dosahovaly novych rychlostnich rekordd, v ulicich se
objevovaly prvni automobily a probihaly prvni pokusy s Iétajicimi stroji. Cestu
mezi dvéma meésty, kterd v minulosti trvala cely den, bylo nyni mozné
absolvovat za nékolik hodin. Stejnym zplsobem se zrychlovala i komunikace.
Telegraf a telefon propojily cely svét. Zprava ze zamori, ktera jesté pred
nékolika desetiletimi i pFi t&ch nejlep&ich podminkach putovala nékolik tydnl
¢i dni, se nyni ke svému adresatovi dostala okamzité. Zrychlovani vSech
aspektl Zivota vyvolalo nutnost koordinovat svétovy ¢as, doposud ponechany
lokdlnim zvyklostem. Svét sjednotila nové zavedena casova pasma. Diky
novym vynalezim Ize o prelomu devatenactého a dvacatého stoleti hovorit
jako o véku simultaneity. Cestu kolem svéta bylo mozné absolvovat béhem
jedinych letnich prazdnin. A co vic, zdalo se, ze cestovat ani neni nutné.
Fotografie pfindsela vyobrazeni vzdalenych svétd, které byly vnimany jako
otisky viditelné reality. Diky telegrafu Ci telefonu vznikl pocit, Ze tyto pristroje
zruSily prostor mezi dvéma komunikujicimi stranami. I kdyz staly na
opa¢nych koncich Zemé&, mohly spolu vést dialog. Nové vynalezy plsobily
dojmem, zZe s jejich pomoci lze prekonat limity lidského téla i prirodnich
zdkonU. Byly nahle k dispozici pfistroje, které umoznily zaznamenavat,
uchovavat a reprodukovat lidské smyslové vnimani. Informace, které lidstvo
shromazdovalo, jiz nebyly fixovany jen pomoci subjektivniho slovniho nebo

kresebného zdznamu, ale daleko Sirsi Skalou technickych médii.
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V prib&hu  devatendctého stoleti se stdvalo predmétem  stale
Joseph Plateau, Jan Purkyné nebo Hermann Helmholtz pfichazeli s novymi
poznatky. Ve svétle jejich vyzkumU se ukazovalo, Ze zrakové vidéni neni
neménnym, geometrickymi zakony se Ffidicim prenosem objektivnich
informaci. Individudlni lidsky zrak zacal mit své fyzické dimenze. Vidéni
nebylo uréeno jen neosobnim geometrickym radem, ale bylo nahlizeno jako
subjektivni t&lesny proces. K témto védeckym poznatkiim najdeme analogie i
v dé&jinach malirstvi. Subjektivni a proménlivé zrakové vnimani tematizoval
predevsim impresionismus. Impresionisti¢ti malifi nemalovali prirodu, ale to,
jak se pfiroda jevila jejich smyslim. Kladli ddraz na ¢asovost, na zachyceni
jediné konkrétni chvile odpovidajici smyslové odezvé kratkého casového
okamziku. Cas, stlateny do jediného okamziku, se stal dlleZitou dimenzi
malby. Impresionismus a smeéry z néj vychazejici, jako postimpresionismus,
divisionismus, pointilismus, vyvolaly protireakci v podobé symbolismu: misto
malovani véci tak, jak se jevi umélcové oku, zacal prosazovat obsahovou
stranku malirstvi. Jinou reakci byl napfiklad pristup Marcela Duchampa, ktery
odmital podle néj bezduché ,,uméni oc¢ni zorni¢ky" ve prospéch komplikovang,

konceptualné ladéné tvorby.

Vedle konkrétnich technickych vyndlezl do zavedeného vnimani svéta silné
vstupovaly i abstraktnéjsi poznatky dobové fyziky ¢i chemie. V devadesatych
letech 19. stoleti celd Fada védcl zkoumala jevy na hranici mezi energii a
hmotou. Prehledné mechanické pojeti svéta se tak zacalo ¢&¢im dal vic
problematizovat. Heinrich Hertz, Jean Perrin, Wilhelm Rd&ntgen, Hendrik

Lorentz nebo Max Planck svymi vyzkumy zpochybriovali newtonovské pojeti
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prirody. Fyzikalni prostor jiz nebyl stabilni veli¢inou. Véda objevovala nové,
lidskym smysldm nepfistupné dimenze reality. Témé&F jako logicky disledek
téchto zmén se objevuje Albert Einstein a jeho popularni Teorie relativity,
zdUvodfujici nové chdpani prostoru a ¢asu jako nestalych hodnot. Na fyziku
¢i chemii pak bezprostfedné navazovaly i védy spolecenské, které se
z novych poznatkd snaZily vyvodit dlsledky i pro svou oblast zkoumani.
Podle historika Martina Kerna vSechny tyto objevy prispély k radikalni zméné
v zivoté zapadni spolecnosti, kterou reflektovalo i dobové avantgardni
uméni.??> Tyto nové mys$lenky mély pred prvni svétovou valkou silny ohlas ve
spole¢nosti. Véda byla na prelomu devatenactého a dvacatého stoleti oblasti,
se kterou se mohli seznamit i neodbornici prostfednictvim popularnich
obrazkovych &asopisli, popularizujicich knizek nebo vefejnych prednédek. Pfi
védomi t&chto Sirsich procest je zajimavé nahlédnout i na dé&jiny technického

obrazu a jejich prispévek k témto zménam.

Fotografie, v této dobé existujici jiz nékolik desetileti, dokazala zachytit nejen
viditelny svét, ale umoznfovala clovéku nahlédnout do mikroprostoru,
makroprostoru ¢ dovnitf hmoty. Hrala ddleZitou roli média, které dokazalo
zprostredkovat do té doby neviditelné do spektra viditelného. Rodici se film
prispival k pocitu relativity ¢asu a prostoru. Dokdzal velmi presvédcive
zpritomnit prostorové i casové vzdalené déje. Stal se ukazkou moznosti
konzervovat cas, prendset ho z mista na misto, obracet smér jeho plynuti a
nejriznéjsim zplsobem s nim manipulovat. S nastupem stfihu se filmova

ptredstaveni stala nazornymi demonstracemi tvir¢iho konstruovani zcela

23 Viz. Stephen Kern, The Culture of Time and Space 1880 - 1918, Harvard
University Press, Cambridge a London 2003, kapitola The Cubist War.
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nového druhu ¢asoprostoru, ne nepodobného pokusim, které ve stejné dobé
provadéli kubisté ¢i jini avantgardni umélci. Pred podrobnéjsi diskusi tohoto
vzajemného vlivu se vsSak podivejme na to, co rozvoji kinematografie

predchazelo.
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Védecka fotografie

Technicky obraz v podobé fotografie se v prib&hu devatenactého stoleti stal
ukazkovym fenoménem na hranicich védy a umeéni. Ukazalo se, ze fotografie
- technologie pro zdanlivé neoddiskutovatelné pravdivé zobrazeni viditelné
skutednosti - se vyborné hodi pro zachyceni jevd, které vibec nelze lidskym
zrakem spatfit. Fotografické zobrazeni zacalo byt ¢im dal Castéji uzivano jako
forma védeckého dikazu, a to i tehdy, kdyZ to, co zobrazovala, bylo zcela
nové a lidskymi smysly neovéritelné. Vynalez Williamem Foxem Talbotem
charakterizovany jako ,tuzka prirody" byl vniman jako primy otisk okolniho
svéta. Technicky obraz se tak sdm o sob& stal jednim z dlkazl limitQ
lidskych smysl: za jejich dosahem existovaly dalsi dimenze, do kterych bylo
mozné pomoci novych vynalezd na poli zobrazovani nahlédnout. S rozvojem
techniky se tak viditelny svét neustdle zvétSoval o nové oblasti. Jestlize
existovaly vinové délky svétla, které byly pro lidské oko nezachytitelné, ale
Clovék dokazal sestrojit pristroj transformujici je do normalné viditelnych
obrazkd, miZeme to vnimat jako metaforu snah nejen dobové védy, ale i

avantgardniho uméni.

Zvlasté ve spojeni s teleskopem a mikroskopem technicky obraz revolucné
zménil vnimani svéta. ,Hned nékolik véci z fotografie ucinilo nastroj védy. Za
prvé se zdala uspokojovat nové se objevujici idedl mechanické objektivity
v pfirodnich védach. [...] Fotografie méla Casto vice autority nez predchozi
formy virtudlniho svédectvi, jakymi byly akvarely ¢i kresby, jelikoz
uspokojovala nové podminky pro vérohodné védecké poznatky. Dale ve

prospéch fotografie na poli novych experimentdalnich véd hrdla skutecnost, ze
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fotografie mohou byt snadno reprodukovadny v podobé zvlastnich tiskl a

proto uspokojuji rostouci potfebu védecké komunikace a vzdélani."*

Rada vynalez{, jeZ se pozdéji ukazala byt dllezitd pro vznik filmu, vznikla se
zcela jinym zdmérem, pro Ucely jasné definovanych védeckych experimentd,
napriklad na poli fyziky nebo astronomie. Mezi Prahou a Vidni se pohyboval
filozof a fyzik Ernst Mach. Jeho hlavnim zajmem bylo lidské smyslové
vnimani, zajimal se o to, jakym zpUsobem si ¢lovék tvofi obraz okolniho
svéta. Mimo jiné publikoval i studii o vnimani barev. Mach v roce 1872
zdokonalil techniku fotografického zaznamu pohybu. Se svym zarizenim
dokazal vyfotografovat projektil vystfeleny s pistole a navic také vinéni, které
stfela svym pohybem vyvoldvala. Machovi $lo plvodné o vizualizaci zvuku
vysttelu, ve skuteénosti ale zobrazil rdzové viny zplsobené kulkou pohybujici
se nadzvukovou rychlosti. Jeho v zdsad& nepovedeny pokus mél svij vyznam
a plvab i pro publikum neskolené ve fyzice. Fotografie letici kulky a rézovych
vin byla fascinujici. Mach vyvinul technologii, kterd umoznila zachytit lidskymi
smysly zcela nepostiehnutelny pohyb kulky, a navic objevil dosud neznamé
viny, které tento pohyb doprovazely. Alesponl na konceptudlni roviné Mach
prispél i k rozvoji kinematografie. Navrhl napfiklad, aby byl vybrany clovék
v pravidelnych intervalech fotografovan od narozeni az po smrt a snimky byly
poté pomoci kinetoskopu zrychlené promitany, shrnujic lidsky zivot do jediné
kratké animace.?® Prace Ernsta Macha méla ohlas i mimo pfisné definovanou

védeckou komunitu Rakousko-Uherska. V roce 1897 usporadal nékolik

24 Jennifer Tucker, The Social Photographic Eye. In: Corey Keller (ed.), Brought to
Light, Photography and the Invisible 1840-1900, San Francisco Museum of Modern
Art, San Francisco 2008, s. 40-41.

%> Virgilio Tosi, Cinema Before Cinema, The Origins of Scientific Cinematography.
British Universities Film and Video Council, Londyn 2005, s. 172.

28



verejnych prednasek v evropskych méstech, kde velky zajem vzbudily praveé
fotografie projektilu a jim zplsobenych vin. O Machové popularité svéd¢i, ze
na jeho nazory povaZovali za dilezité reagovat tak rozdilné osobnosti, jakymi
byli mddni viderisky spisovatel Hugo von Hofmannsthal nebo rusky

revolucionar Vladimir Lenin.

Specialni zarizeni na zachyceni specifického druhu pohybu vyvinul
francouzsky astronom norského plvodu Pierre-Jules-Cézar Janssen. V roce
1874, kdy byl z Japonska viditelny prilet planety Venu$e nad povrchem
Slunce, sestavil pfistroj nazvany fotograficky revolver. Ten byl, se svoji
frekvenci n&kolika desitek snimkd za minutu, schopny tento prilet sekvenéné
zachytit. Na poli védecké fotografie se jedna o prvni priklad zarizeni pro
zachyceni pohybu, které se, nahlizeno z dnesni perspektivy, v zakladnich

principech podobalo filmové kamere.

Prvni kvalitni fotografie Mésice byly porizeny jiz v Sedesatych letech
devatendctého stoleti. Tém, kdo neméli pristup k teleskoplim, poskytly
daleko vét$i miru povrchovych detaill, neZ kolik jich bylo mozné sledovat
prostym okem. Podobné snimky roznécovaly fantazii nejen verejnosti, ale i
samotnych védcl. Francouzsky astronom, spisovatel a popularizédtor védy
Camille Flammarion popsal pocity, které v ném fotografie mési¢niho povrchu
vyvolaly, i ocekavani, kterd z nich vyvozoval: ,Tyto fotografie v latentni
podobé obsahuji vSe, co existuje na mési¢nim povrchu. Jestlize ma néjaké
obyvatele, jsou tu zachyceni. [..] Je tézké ubranit se emocim, drzime-li

takovou fotografii v ruce a je ndam receno, ze dostatec¢né vykonné zvétseni by

29



nam umoznilo tyto obyvatele spatfit."*® Podobné pocity vyvolané fotografiemi
nebeskych téles Flammariona vedly k odvaznym Uvaham opoustéjicim sféru
védy a nalezejicim do oblasti ciré fantastiky. On sam, jak dokazuji jeho

knihy, mezi nimi velkého rozdilu necinil.

:a%
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Ernst Mach, fotografie letici kulky, 1893 . J. C. Janssen a jeho fotograficky revolver, 1874

Kruhova fotograficka deska do fotografického revolveru P. J. C. Janssena

26 Cit. podle Lynda Nead, The Haunted Gallery, Painting, Photography, Film c. 1900.
Yale University Press, New Haven a Londyn, 2007., s. 214.
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Maurice Loewy a Pierre Puiseux, foografie Mésice, 1897 Neznamy autor, Souhvézdi Orion, okolo 1900

Na pocatku dvacatého stoleti jiz astronomové dokazali vyfotografovat povrch
Slunce ¢i protuberance vyrazejici z jeho povrchu. Vyfoceny byly komety i
vzdalené hvézdné mlhoviny. Zdalo se, ze i z povrchu Zemé je vesmir v celé
jeho velikosti vyfotografovatelny a tim padem poznatelny. To ale mnohym
nestacilo. Zminovany Camille Flammarion v roce 1897 na zasedani
francouzské astronomické spoleCnosti promitl trfiminutovy trikovy film,
zobrazujici dvé rotace Zemé tak, jak by byly viditelné z povrchu Mésice.
Clovék tu uZ nebyl vazdn na Zemi jako na misto, ze kterého vedl sva
pozorovani. I kdyz jesté nemél technologii, kterd by mu umoznila let do
vesmiru, mohl do né&j proniknout pomoci obrazd, které predjimaly
perspektivu kosmickych cest. ,[Astronomicky] fotograficky obraz otevrel
nové vizudlni a imaginativni pole. Souhvézdi, galaxie a mlhoviny na
neurcitém pozadi vesmiru nepredstavitelnych dimenzi byly vytrzeny na
plochy povrch obrazku."?” A pohled na tyto obrazky nebyl vysadou jen
nékolika védcl, ale diky zadjmu populdrnich médii byly zndmé po celém svété.
Astronomické atrakce byly napriklad i soucasti Svétové vystavy v Parizi
v roce 1900. Vévodil jim obFi teleskop o priméru 1.25 metru, namifeny na

meési¢ni povrch. Nedaleko Eiffelovy véze stal prostorovy model slunecni

27 Cit. podle Lynda Nead, The Haunted Gallery, Painting, Photography, Film c. 1900.
Yale University Press, New Haven a Londyn, 2007., s. 218.
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soustavy o prUméru 45 metrd, do kterého mohli vstupovat divaci. Pro tuto
vystavu Camille Flammarion vytvofil specidlni film, prendsejici divaka ze
Zemé na povrch Mésice a dale na cestu po slunecni soustavé. Popularné
pojaty vylet na Mésic se ostatné stal namétem snad nejslavnéjsiho filmu
Georgese Méliese jen o dva roky pozdéji. Cesty ke hvézdam pronikly
nejméné do daldich dvou populdrnich filmG té doby (Divka na Mésici, 1904, a

Cesta do vesmiru, 1906).

Ve stejné dob& svét vzrudovalo zkoumani Marsu a jeho kandll. Prvni
fotografie Marsu, vytvorené americkym fotografem Percivalem Lowellem roku
1907, ale byly tak malé, Ze se témér nedaly reprodukovat. Taktéz je bylo
mozné interpretovat mnoha rliznymi zpUsoby. Jsou na nich, jak tvrdil Lowell,
inteligentnimi bytostmi vytvorené umélé kanaly? Verejnosti nezbyvalo, nez
vérit Lowellovym kresbam, pomoci kterych reprodukoval sva teleskopicka
pozorovani. PFib&h objeveni a posléze zmizeni marsovskych kandll je
nazornou ukazkou lidské touhy interpretovat neznamé v duchu toho, co jiz
zname, nebo toho, co si sami chceme potvrdit. Lowell a po ném i dalsi
astronomové oznacili nejasné skvrny na povrchu Marsu terminem kanal a
zakreslovali je postupné &m dal vic geometrickym zplsobem. Takto
vytvorenym Utvardm zadali davat nazvy, které odpovidaly redlnym ¢i
mytologickym mistim na Zemi. Bylo jen otdzkou ¢&asu, kdy vznikne
presvédCeni, Ze na Marsu existuje rozumna civilizace, kterd slouzi jako

zrcadlo té lidské.?® Reflexi tohoto celosvétového fenoménu nenajdeme jen

28 podrobnou analyzu objevovani Marsu na po¢atku dvacétého stoleti a uzplsobovani
si faktd pozemskym potfebdm obsahuji dvé americké kulturné&-historické studie

z posledniho roku. Viz. Robert Crossley, Imagining Mars, a Literary History, Wesleyan
University Press, Middletown 2011 a K. Maria D. Lane, Geographies of Mars, Seeing
and Knowing the Red Planet. University of Chicago Press, Chicago a Londyn 2011.
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v tehdy vznikajici védeckofantastické literature a filmu, ale i ve vytvarném

umeni.

Nékdy mezi léty 1909-1911 FrantiSek Kupka namaloval obraz Prvni krok,
ktery do jeho tvorby prinasi zajimavou kosmickou ikonografii. Vime, Zze
Kupka mél o astronomii alespon zakladni ponéti. Na vinété pro kapitolu
Nabozenstvi a véda pro knihu Clovék a Zemé, kterou ilustroval, vedle sebe
Kupka konfrontoval Samana, v posvatném uleku hlediciho na hvézdnou
oblohu, a védce, vybaveného mikroskopem a modernim teleskopem, do
jehoZ tvare vzhledem k k t&mto pfistrojim bohuZel nevidime. Jestlize se
zarici hvézdy objevovaly v Kupkové malifském dile doposud viceméné
realisticky, napfiklad jako zafici no¢ni obloha symbolického vyznamu v jeho
Cesté ticha, v Prvnim kroku odnékud z vesmiru pozorujeme rej neznamych
obé&Znic.”® Podobna perspektiva Kupku uchvacovala jiz v minulosti. Miroslav
Lama¢ ve své Kupkové& monografii cituje maliflv dopis z roku 1897 priteli
Rosslerovi: ,[...] veCer zazil jsem zkuSenost rozdvojeného védomi, pritom
jsem mél dojem, jako bych se dival na Zemi zvendci. Byl jsem v obrovském
prazdném prostoru a vidél planety, jak mé klidné mijeji."*° V centru Kupkova
Prvniho kroku jsou dvé bilé planety, ta blize k divakovi kopirujici lowellovské
zobrazeni marsovskych kanalG.>* Planety jsou obklopeny tfindcti men&imi

planetkami proménlivého povrchu, které vsak vice nez pravidelné rozlozena

2% podobnd vesmirna perspektiva nebyla v prvnim desetileti dvacadtého stoleti sama o
sobé neobvykla. Kromé Flammariona, jez ji pouzil ve filmech, se napfiklad objevila

v propagacnich materidlech ke zmifiované Reclusové knize, jejimz autorem byl jesté
pred Prvnim krokem FrantiSek Kupka..

30 Miroslav Lama¢, Frantisek Kupka, Odeon, Praha 1984, s. 35

31 Motiv planety se u FrantiSka Kupky objevuje jesté v obrazech Amorfa -
dvojbarevna fuga a Kosmické jaro. Jaroslav Andél v podobé planety vidi odkaz na
podobu mozku a neuronovych bunék. Viz. Jaroslav Andél, Poutnik mezi Chaosem a
Fadem. In: Jaroslav Andél, Dorothy Kosinska (ed.) Franti$ek Kupka, Prikopnik
abstrakce, malif kosmu, Verlag Gerd Hatje, Ostfildern-Ruit 1997, s. 92.
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kosmicka télesa pripominaji v ¢ase rozlozené snimani jediného télesa. Témér

shodné vypadaly fotografie z Janssenova fotografického revolveru.

Loweia’s Mar or Mars, at the opposition of 1go3, showieg Selis Lacus sear the Top
Wroms * Nature;” Oct. 1sth, 1506)

Frantisek Kupka, Prvni krok, 1910-1913 Percival Lowell, mapa Marsu, 1906

P. J. C. Janssen, kruhové fotograficka deska se sekvenénim zachycenim priletu Vené rchem Slunce (detail), 1874
FIOMME: 114l EXKE
- = o =¥ - oy ‘
: L ()

. L.
Frantidek Kupka s kresbou pro titul knihy Clovék a Zemé&, 1905 FrantiSek Kupka, NaboZenstvi a véda, 1908

Astronomicka fotografie, jez se na konci devatenactého stoleti objevovala i
v popularnich &asopisech, nepfinasela jen doslova pohled do jinych svétd, ale
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své divaky soucasné konfrontovala s novym druhem zobrazeni, jez ma své
vlastni zékonitosti, plsobivost i krasu. Ne$lo jen o zobrazeni dosud
neviditelnych  vesmirnych objektld, ale i moZnost jejich analyzy.
Spektrometrie jiz na sklonku devatenactého stoleti nabidla informace o
chemickém slozeni hvézdnych téles. Abstraktni barevné horizontalni pasy
v sobé mély zakddovanou informaci o vzdalenych svétech, byly zobrazenim

charakteru jejich hmoty.

Podobné, jako byl pro lidstvo prelomu stoleti fascinujici pohled do hlubin
vesmiru, byl vzrusujici i pohled opacnym smérem: do vnitfku hmoty ¢i Zivych
organismd. Spanélsky histolog Santiago Ramén y Cajal, prikopnik
neuroanatomie, se stal prototypem védce, ktery jednou rukou ovlada
mikroskop a druhou rukou kresli dosud neznamé obrazy, které technika na
sklicku mikroskopu odhaluje. Ramén y Cajal zkoumal predevsim bunky
mozku a patfil k zakladatellm védy o nervovém systému. Uspéch mu
zaruCily efektni vizualizace jeho objevi. Sdm mél umélecké ambice, navic
prisel na zplsob, jak obarvit nervy tak, aby se v mikroskopu staly
viditelnymi. VétSina jeho fascinujicich kreseb byla publikovana v prvnim
desetileti dvacatého stoleti. Ve stejné dobé zacinaji byt popularni ,lovci
mikrobd". Pro vefejnost to byli hrdinové, o jejichz dramatizovanych
védeckych vykonech se psalo i v populdrnich Casopisech. Ze stejné doby
zname i neékolik Kupkovych kreseb, které zachycuji nervova vldkna a

bunécné struktury.
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Santiago Ramon y Cajal, fez sitnici savce, cca 1900

FrantiSsek Kupka, fez sitnici, ilustrace z Tvofeni v uméni vytvarném, 1923

o e 1
Frantisek Kupka Studle ke Kosmickému Jaru (detail), 1911 1913 Santiago Ramon y Cajal, Fez sitnici, 1892

I v oblasti mikroskopické fyziologie se technicky obraz vyborné uplatnil.
Podobné jako astronomickd fotografie plsobila silnym dojmem i
mikrofotografie, kterd se také velice zahy stala oblibenou atrakci. Publikum
rado zaplatilo za pohled do skrytého zivota uvniti obycejné kapky vody,
fascinovaly je zvétSené detaily hmyziho téla nebo geometrické tvary
geologickych preparatl ¢&i daldich pFirodnin. Mikrosvét nebyl omezen jen na
fotografii, ale i na film. Velky komercni Uspéch v prvnim desetileti dvacatého

stoleti zaznamenal pétadvacetiminutovy film Nevidény svét amerického

36



filmare Charlese Urbana a pfirodovédce Francise Martina Duncana. Film
zachycoval scény ze Zivota hmyzu a mikroorganismd a inspiroval celou fadu
napodobitell. Spisovatel Gaston De Pawlowski, ktery pfed prvni svétovou
valkou ovlivnil Marcela Duchampa, ve svém romanu Cesta do Ctvrté dimenze
popisoval vliv filmQ zachycujicich Zivot mikrobld na vefejnost pocatku
dvacatého stoleti. Podobné filmy ukazujici zivocichy zijici v nasem téle vedly
logicky v Uvaze, zda i my samotni nejsme soucasti néjaké obriho vesmirného
téla.*? V podobném duchu o celku lidstva uvaZoval i FrantiSek Kupka. I pro
néj byly lidské déjiny jen nepatrnym elementem ve vyvoji vesmiru, jehoz

dimenze jednotlivce daleko prekracovaly.

Samostatnou fotografickou disciplinou se stalo zaznamenavani rdznych jev{
spojenych s magnetismem ¢i elektfinou. Mezi léty 1883 a 1903 vyslo ve
francouzském c&asopise La Nature Sest rlznych ¢&lankd o fotografovani

umélych elektrickych vyboji a osm o fotografovani bleskd.>*

V neposledni Fadé je nutné zminit objev rentgenovych paprskl, které Tom
Gunning spolu s kinematografem povazuje za nejvétsi senzaci devatenactého
stoleti na poli vizudlni kultury.?* Shodou okolnosti do$lo k vefejné prezentaci
vynalezu Wilhelma Conrada Réntgena roku 1895 jen necely mésic pred
prvnim placenym predstavenim bratéi Lumiérd. Réntgen svij vynalez
propagoval, své fotografie i technicky postup jejich vytvareni rozeslal

vyznamnym evropskym védcdm. Ti je pak poskytovali sdé&lovacim

32 Gaston De Pawlowski, Journey to the Land of the fourth Dimension, A Black Coat
Press Book, Encino 2009, s. 62.

33 Cit. podle Corey Keller (ed.), Brought to Light, Photography and the Invisible
1840-1900, San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco 2008.

34 Viz. Tom Gunning, Invisible Worlds, Invisible Media. In: Corey Keller (ed.),
Brought to Light, Photography and the Invisible 1840-1900, San Francisco Museum
of Modern Art, San Francisco 2008, s. 51-63.
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prostfedk(. Naptiklad ve videfiském populdrnim listu Neue Freie Presse se
¢lanek o novych paprscich objevil jesté pred koncem roku 1895 a béhem
meésice o nich bylo vydano i prvni védecké pojednani od videnskych
vyzkumnikd Josefa Maria Edera a Edvarda Valenty, ktefi si podle Réntgenova
navodu postavili vlastni pfistroj. Podobné jako u kinematografu si rentgenové
ptistroje zalali nakupovat i podnikatelé v zdbavnim primyslu a pofadat
s nimi jarmarecni predstaveni. Paprsky X byly jednou z atrakci, které nabizel
Cinématograph bratfi Lumiért, Méliés je ucinil ptedmétem svého filmu z roku
1898 a pronikly i do programu pafizskych kabaretl. Na rozdil od filmu se
vSak rentgen nestal pevnou soucasti popularni kultury, chybély mu vlastnosti
presahujici prvotni ok divakd z moznosti spatfit vnitfky Zivych organisma.
Na pocatku dvacatého stoleti se navic jednalo i o technologii znacné
nebezpecnou, souvislost mezi ozarovanim rentgenovymi paprsky a rozvojem

rakoviny byla zahy zjevna.

Rentgenové pristroje se zacaly pouzivat pro diagnostické uUcely v medicing,
ale radu let pretrvavaly i predstavy, Ze s jejich pomoci bude mozné Cist
myslenky. Vérilo tomu mnoho lidi. Napriklad Uspésny vynalezce Nikola Tesla
v roce 1933 se vSi vaznosti prohlasil, Zze po desetiletich vyzkumu pracuje na
ptistroji, ktery umozni fotografovat myslenky.?® Jako Zadny jiny vyndalez
konce devatendctého stoleti rentgenové paprsky utvrdily verejnost
v existenci neviditelnych svétd, které bylo nyni moZné pomoci védy
zviditelnit. Jejich vlastnosti dokonce vyvolavaly paniku a obavy z porusovani

individualniho soukromi.

35 TeslQv ptistroj nemé&l mit nadptirozenou & mystickou povahu, ale vynélezce
doufal, Ze se mu pomoci odrazu podafi zachytit obrazové vjemy vznikajici v lidském
mozku.
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Rentgenové snimky mély rozmér mysticky a eticky. Paprsky, které Zivouci
bytosti dokazaly vyobrazit jako kostry, mély samy o sobé silny symbolicky
naboj. Uprostfed zivouciho masa se skryval skeleton, znak smrti. W. C.
Rontgen se Udajné obdval, aby jeho vyzkum byl z té&chto ddvodu bran
dostate¢né vazné.* K popularité paprskd X jist& prispélo i to, e se staly
moderni verzi mementa mori. Ukazovaly, Ze smrt je obsazena v Zivoucich
tvorech. Védec Ci Iékar, ktery s rentgenovymi snimky pracoval, pfipominal
alchymistu & maga, ktery dokaze vidét mrtvé v zivém a naopak.
S podobnymi metaforami vyprovokovanymi rentgenovymi snimky nejméné
dvakrat pracoval i Frantiek Kupka. Morbidni, pfesto zvldstnim zplsobem
rozpustild kresba Danse macabre z roku 1896 zachycuje samotného autora
v tanecnim reji s péti zenami. Kupka se zde zobrazil nahy. Jeho spolecnicim
ovéem chybi nejen obleéeni, ale i kusy klZe, né&které orgdny a svalstvo,
postupné se proménuji v tancujici skeletony. Podobny princip vyuzil i leptu
Alkoholikovo vidéni z roku 1900. Je na ném zachycen muz z lahvi, jez
nevéricné zird na dvé smysiné Zeny, jez pred nim predvadéji jakysi

anatomicky striptyz, pti kterém odkladaji rdzné &asti svého téla.

3¢ Viz. Lisa Cartwright, Screening the Body, Tracing Medicine 's Visual Culture,
University of Minnesota Press, Minneapolis a Londyn 1995, s. 114.
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Technicky obraz, okultismus a kouzelnictvi

Véda devatenactého stoleti méla velice blizko k fenoménim, které si dnes
s védou vétdinou nespojujeme. Patii mezi né okultismus, spiritismus a rizné
ezoterické nauky, které se snazily propojit svét védeckého poznani a
duchovni roviny zivota. MysSlenkové sméry jako teosofie nebo antroposofie
sice vznikaly mimo rémec univerzitni vé&dy, ale zp&tn& na ni mély svdj vliv.
Soutasné s rozvojem poznatk( fyziky, chemie nebo biologie se objevovala
potfeba univerzalistického pohledu na svét, kterou bylo mozno uspokojit

pravé svornikem riznych duchovnich nauk.

Mnozi védci se tehdy zabyvali jak pfirodnimi védami, tak védami duchovni a
ezoterické povahy. Napiiklad na Moravé plsobici prirodovédec, chemik a
geolog Karel Reichenbach se v padesatych letech devatenactého stoleti vedle
popisovani Moravského krasu s velkou vaznosti vénoval vyzkumu tzv.
édickych jevl, zvldstnich vizudlnich viemU hypersenzitivnich bytosti. Pokusné
osoby vtemné komore a za rUzné& modulovanych podminek sledovaly
speciadlni krystaly, které po urcitém Case a v zavislosti na dalSich okolnostech
zaCaly svétélkovat. Reichenbachovy popisy, autorem pofizované jako
védeckd dokumentace jim provadénych pokusd, dnes plsobi jako popis

zvlastnich projevl abstraktniho uméni:

»Slaby senzibil pozoruje v temnu na konci krystalu jen neurcity Sedavy mrak,
matny svit v okolni temnoté. Stfedné citlivy senzibil rozeznava, ze jas na

jednom konci je modrosedy a modry, na druhém konci krystalu pak zluty a
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Zlutocerveny, stejné jako jeho prava a leva ruka. Silné sensitivni osoba pak
poznava, ze tato modrF a zlut nejsou jednoduché, ale ze v nich prosvitaji jesté
i jiné barvy: zelena, cervena, oranzova, fialova, a Zze presnéji reCeno oba pdly
a plameny na nich jsou velmi pestré. Senzitivni invalidni namornik Friedrich
Weidlich byl prvni, kdo mne v Unoru roku 1846 upozornil na to, ze se tyto
barvy vzdy nemisi, ale pokud nejsou ruseny mym dechem C¢i pohybem
vzduchu, pravidelné se nad sebou radi. KdyZ jsem se ho potom vyptaval na
poradi jednotlivych vrstev, dozvédél jsem se, ze dole vzdy byla cerven,
zkalenad temnym koufem. Nad ni se pak objevuje oranzova, syta zlut, svétla
zlut, nad ni Zlutozelend a zelend, kterd dale prechazi do modFi, nejdfive
jasné, potom tmavé. Zcela nahore je fialové cervend, kterda se rozplyva
v dymech a parach, a vsechno Ze je promiseno malymi jasné zaricimi

jiskérkami nebo hvézdi¢kami.“*’

Barevna spektra, kterd s takovou presnosti popsal dnes zapomenuty
namornik, viceméné presné odpovidaji barevnym prechodim Kupkovych
obrazl organického charakteru z let 1919 az 1925. Vysvétlenim této shody
ovsem nemusi byt jen Kupkova hypersenzibilita, ale i skutec¢nost, Ze jde o

nejbéznéjsi strukturovani barevného spektra.

Podobné to bylo i se spiritismem, jenz se od svého vzniku ve 40. letech
devatendctého stoleti projevoval v mnoha rlznych rovindch spolecnosti a
kultury. Jadro spiritismu, jakoz i spiritistickych seanci, bylo jednoduché:
Duchové ze svéta zahrobi ujistovali lidi zijici na zemi, ze mrtvi pokracuji

v existenci ve svété jinych dimenzi. A pomoci rlznych technik s nimi bylo

37 Karl von Reichenbach, Odické listy, Anomal, Praha 1992, s. 110-111.
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mozné komunikovat. Néktefri badatelé upozornili na prfimou souvislost mezi
technologickym rozvojem devatenactého stoleti a vznikem spiritismu.3®
Béhem nékolika let se shodné rozsifil elektromagneticky a soucasné i jakysi
spiritudini telegraf, radikdln& nové, na prvni pohled zdzraéné zplsoby
komunikace. Mluveni s mrtvymi pomoci tukani do stolu nebylo o nic vice
neuvéritelné, nez hovorit s nékym na druhém konci zemékoule pomoci tecek
a Carek. Ostatné, jak potvrdil jisty duch béhem seance roku 1874, vynalez
telegrafu byl ve skutecnosti Morseovi vnuknut prostfednictvim zahrobnich sil.
Spiritismus mél rovinu poutové atrakce nebo pfimo podvodného jednani, ale
na prelomu devatenactého a dvacatého stoleti se mu se vsSi vaznosti
vénovaly i mnohé védecké kapacity. Jakkoliv se to zdd z dneSniho pohledu

bizarni, spiritismus byl jednim z projevli moderni doby.

Prostfednikem komunikace se stalo médium - at uz ve smyslu
supersensitivni bytosti, obzvld&t vhodné k ptijimani vzkazd z jinych svétd,
tak novych vynalezl, umoZfujicich zprdvy zprostiedkovavat. Morselv
telegraf byl postaven z kovu, dratd a magnetl. Slo o konkrétni predmét.
Svymi schopnostmi vSak podpofil myslenku rozdéleni lidské bytosti na jeji
télesnou schranku a nehmotnou a nesmrtelnou dusi. Telegraf umoznil
fantazirovat o jakémsi analogickém myslenkovém telegrafu.®* Nehmotny
duch se mohl vyjevit vzdy a vSude, kde k tomu nasel vhodné médium.
Podobnég, jako bylo mozné komunikovat s kazdym mistem na svété, kde byl

k dispozici telegrafni pfistroj.

3 Napftiklad Jeffrey Sconce, Haunted Media, Electronic Presence from Telegraphy to
Television. Duke University Press, Durham a Londyn 2000.

39 Metaforu spiritudlniho telegrafu pouzival i propagator evropského spiritismu Allan
Kardec.
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V propojeni védy a okultismu hral nemalou roli i technicky obraz. Fotografie
neni médium o nic méné vhodné k rozvijeni okultnich fantazii. Zazracné
zachycuje nejen odraz viditelného svéta, ale dokaze vykreslit i obrazy, které
lidské oko vnimat nedokaze. Je-li fotografie vhodna k zachyceni podoby
zivych, s jejim pouzitim snad lze fotografovat i duchy, bytosti, které jsou
pritomné v jinych dimenzich vizuality. Vérime, Ze objektiv fotoaparatu nelze,
vérime, ze to, co ukazuje, je pravda. Zazrak fotografie se nevztahuje jen na
to, co sami vidime, ale podobné jako u fantazie mentalni telegrafie se

rozsiruje i na to, co vidét chceme.

Pomoci fotografie a pozdéji kinematografie se lidské télo rozdvojilo. Tyto
postupy fotochemickou cestou vytvarely obrazové dvojniky, které bylo mozné
pomoci dimyslinych pFistrojd ovladat a predvadét podle libosti. Obraz ¢lovéka
mohl byt pomoci svétla sejmut, libovolné multiplikovdan a predvadén.
Samotny proces fotografovdni a vyvoldvani snimk( také pripomina
alchymisticky ¢i pfimo cernoknéznicky ritual. Je manipulovano s tekutinami,
fotograficky obraz se zjevuje zdanlivé z ni¢eho a miZe byt neopatrnosti
navzdy zni¢en. Klicovou roli pro oba fenomény hraje kontrola nad svétlem. I
spiritistickd seance musi probihat ve tmé, stejné tak jako vyvolavani
fotografii vtemné komore. Spiritismus a fotografie maji i podobny cil:

vyvolat a ustdlit obraz nékoho, kdo uz mezi ndmi neni.

Lidé si jiz v devatenactém stoleti dobre uvédomovali, ze fotografie rozsifuje
moznosti vidéni. Fotografie se stala pro spiritismus ddlezitou pomuckou.
Protoze se jednalo o zazracnou, ale védou vysvétlitelnou ,tuzku pfirody",

opticky a chemicky definovany otisk viditelného, spiritistickad fotografie byla
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skvélym argumentem pro existenci duchd. Klepani a tukani z pocatkd
spiritismu byly fenomény obtizné ovéritelné, ale spiritistickd fotografie méla
charakter hmotného dikazu. Na spiritistickych fotografiich tak zfeteln&
vidime vznasejici se tajuplné postavy, coz je daleko vic, nez jaké dikazy o
svych virdch bylo schopné prinést jakékoliv nabozenstvi ¢i myslenkova skola.
Vétsina spiritistickych fotografii propojuje svét pozemského smrtelnika -
média nebo zcela normalni osoby - se svétem mrtvych. Fotografie tu funguje
jako obrazovy interface mezi dvéma rlznymi dimenzemi, je plochou, na
které se dokaZou setkat. Fotografie je dikaz, Ze Zivi a mrtvi k sobé& patfi, Ze
je smrt nedokdazala rozdélit. V poloviné devatenactého stoleti bylo sezeni u
spiritistického fotografa stejnou udalosti jako navstéva klasického fotografa.

Jeden vytvarel portréty Zivych, druhy k nim pridaval i ty, ktefri se uz nemohli

fotografovani zacastnit.

| Zazfi ocelwre dM;‘Eh/
0ge W an
L muolf&%lg

PFedstava ,mentalniho radia®, prvni polovina 20. stoleti Fotografovani myslenek, knizni ilustrace, 1912
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Anonymni spiritisticka fotografie vytvofena pomoci mnohonésobné expozice William H. Mummler, Muz s duchem manzelky, okolo 1870

Se spiritistickou fotografii experimentovali i samotni védci. Patfil mezi né
napriklad William Crookes 1832-1919), fyzik, ktery svymi objevy otevrel
cestu k rentgenovym paprskim. Encyklopedie o ném dnes vétsinou pisi, ze
se zabyval studiem elektrického vyboje ve zredénych plynech, elektfinou a
tlakem zareni. To bylo ale jen malou casti jeho badani. Crookes soucasné
véril v metodologii prirodnich véd a v parapsychologické fenomény. Na
prelomu devatendctého a dvacatého stoleti byl zndmou osobnosti, jeho
prednasky a verejné demonstrace diky své tajemné atmosféfe a presahim
do kosmologie a ezoteriky vyvolavaly zdjem u Siroké vefejnosti.*® Publikoval
nejen ve védeckych casopisech, ale i v popularnich magazinech a
spiritistickych periodikach. Byl citovan v prisné védeckych publikacich, ale i
v knihdch Madame Blavatské. Crookes soucasné sam vytvoril sérii 40
dokumentacnich fotografii materializovaného ducha, kterého vyvolala

médium Florence Cookova. Crookes vykony rlznych médii zkoumal

0 Linda Dalrymple Henderson, Duchamp in Context, Princeton University Press,
Princeton 1998, s. 40.
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seriéznimi postupy, které se nelidily od jeho pokusl fyzikalnich. Fascinovaly
ho aury pfedmétd, které bylo moZné zachytit fotografickou cestou poté, co se
do predmétd poustél jinak neviditelny elektricky proud. Konstruoval
dimyslné stroje, které mé&ly mé¥it ,psychickou silu® a poustél se do polemik
s védci, ktefi odmitali jeho argumenty ve prospéch spiritismu a tajemnych
energii. Crookes byl ¢lenem rlznych organizaci, jez si za svij cil vytkly
zkoumani nadpfirozenych jevl a predevsim jejich ptisné védecké ovéreni.
Podobné organizace existovaly desitky let a jejich archivim vdé&¢ime za to, Ze
se bohatstvi spiritistické fotografie ve velké mire uchovalo az dodnes. Pro
védce typu Crookese nebo Flammariona nepredstavoval zajem o védu a o
spiritismus protimluv, naopak. Ke spiritismu pfistupovali s vaznosti, kterou si

osvojili pfi svych vyzkumech ve védecké oblasti.

Jak jiz bylo poznamenano nékolikrat, technické obrazy a technologie, vzniklé
na zakladé védeckého vyzkumu, se stejné Uspésné uplatnily i v oblasti
zabavy nebo primo kouzelnictvi. Napriklad stereoskop fungoval ve sfére
védecké - jako opticky pristroj zkoumajici vlastnosti zraku, presnéji
binokularity a schopnosti vidét prostorové - a soucasné ve sféfe komercni,
jako pristroj umoznujici zédbavné projekce. Pristup k tomuto pfristroji se
pochopitelné ménil v zavislosti na tom, jak se jeho uziti posouvalo
z védeckého pristroje k nastroji popularni zadbavy.*' Technologickd podstata
aparatu zlstala stejnd, ale ménila se radikdlné jeho ideologie. Od pfistroje,

ktery byl schopen simulovat prostorové vidéni a zpochybrioval tak viru

4! Vice viz. Laura Burd Schiavo, From Phantom Image to Perfekt Vision. In: New
Media 1750-1915, ed. Lisa Gitelman and Geoffrey B. Pingree, The MIT Press, 2003,
s. 114-117.
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v objektivni schopnost zraku poznavat svét, se stal hrackou, ktera

rozptylovala.

Obsahlé kapitoly o trikové fotografii, chronofotografii a dokonce
kinematografii napriklad nalezneme v knize Alberta A. Hopkinse Kouzla:
Jevistni iluze a zdbavng véda, v&etné trikové a spiritistické fotografie.*?
Bohaté ilustrovana kniha vznikla roku 1898 jako prakticka pfrirucka
vysvétlujici podstatu nejriizn&jsich magickych efektt, pouZivanych v té dobé
v divadle, na poutich ¢i v kabaretech. Autor knihy pritom jednotlivé kapitoly
zkompiloval mimo jiné z asopisd Scientific American, nebo La Nature.
Kabaretni atrakce vyuZivajici projekce a rlizné optické triky byly tak rozsitené
a populdrni, e samy prirodovédné ¢Easopisy vé&novaly Fadu svych ¢&lankd

jejich vysvétleni.

To, jak moc se nové technologie a uméni na konci devatenactého stoleti
prolinaly s magii a kouzelnictvim, je ostatné zjevné i z dila klasika rané
kinematografie Georgese Méliese. Jeho tvorba se pohybovala na rozhrani
zminénych disciplin. VSechny umoznovaly spatfit dosud nevidané jevy a
vSech Mélies Cinorodé vyuzival. Jiz jeho Zmizeni damy z roku 1896 ukazuje,
jak jde novou techniku kreativné vyuzit k novému magickému triku, ktery ma

ovéem nepochybné i svij esteticky rozmér.

42 Albert A. Hopkins, Magic: Stage Illusions and Scientific Diversions, Including Trick
Photography, Munn & Co., New York, 1898. Reprint knihy pod ndzvem Magic: Stage
Illusions, Special Effects and Trick Photography vydalo roku 1976 nakladatelstvi
Dover, New York.
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Duchamp, Kupka a véda

Za jakych okolnosti a s jakymi ambicemi se umélci typu FrantiSka Kupky
nebo Marcela Duchampa s védou setkavali? Zaprvé je nutné konstatovat, ze
na prelomu devatenactého a dvacatého stoleti byl vztah védy a spolecnosti
jiny nez dnes. S nejnovéjSimi védeckymi poznatky se bylo mozné seznamit
v popularnich casopisech, ale i na nespocletnych a popularnich verejnych
prednaskach, na vystavach, v muzeich a spolcich. Tato verejna cinnost
patfila k b&Znym zplsoblm, kterymi védci informovali o svych vysledcich.
V neposledni fadé se pro védce jednalo i o mozny zdroj ptijmQ, zajidtujici
pokracovani jejich prace. I proto védci své objevy bézné prezentovali pro
velké nespecializované publikum, c¢asto za pomoci projekci ¢i jinym
atraktivnim zplsobem. Dal$i ddlezity kanal predstavovaly populdrni védecké

nebo i spolec¢enské casopisy.

Mezi priklad vlivu védeckych teorii na kulturu a uméni lze zaradit dobové
populdarni zajem o Cctvrtou dimenzi. Vysoce teoretickd neeuklidovska
geometrie, o niZz specializovani matematici uvazovali jiz celd staleti, se na
pocatku dvacatého stoleti nahle stala pro SirsSi verejnost metaforou promén
okolniho svéta. Zasluhu na tom mély dlleZité objevy matematika Henri
Poincarého ve Francii. Idea vysSsich dimenzi reality ale byla i soucasti
populdrnich metafyzickych uéeni typu teosofie. Ctvrtd dimenze symbolizovala
skrytou tvar svéta, ke které lze proniknout nejen novymi znalostmi a
modernimi technologiemi, ale také mystickym vytrzenim. Teosofie napriklad
zavedla pojem astralni plan, jakousi univerzalni prostorovou dimenzi, ktera

umoznuje pravdivé a Uplné nahlédnuti libovolného objektu ze vsech stran
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souCasné. Pojem a diskuse ctvrté dimenze se stal i zakladem popularniho
romanu Stroj ¢asu H. G. Wellse. Roman Gastona De Pawlowského Cesta do
Ctvrté dimenze se sklddd z plvodné samostatnych, &asopisecky
publikovanych kapitol, napsanych v letech 1895-1912, a ma c¢tvrtou dimenzi
pfimo v nazvu. Jeho hrdina se jejim prostfednictvim vydava do svéta
budoucnosti. I kdyZ si jeho jméno po letech nedokazal presné vybavit, své
ovlivnéni Pawlowskim pfiznal i Marcel Duchamp.*® Podle nékterych badateld

je nepochybné, Ze jeho texty znal i Franti$ek Kupka.**

Neeuklidovskou geometrii na vyssi nez této popularni Urovni uméleckym
kruhG v Pafizi zprostfedkoval matematik Maurice Princet. Orientoval se
v dobové matematické literatufe, kterou pak doporucoval svym pratelim
z okruhu Pabla Picassa. Kubismus byl se ctvrtou dimenzi v prvnich letech
jeho existence bézn& spojovan. Nepochopitelnost kubistickych obrazd
podobny pojem pro mnohé uspokojivé vysvétloval. Casto bez toho, aniz by
pritom hloubé&ji pronikli jak do podstaty nového umeéleckého smeéru, tak
geometrie vyssSich dimenzi. Argumentace ctvrtou dimenzi nebo Einsteinovou
teorii relativity se napriklad objevuje v ¢lancich Guillauma Apollinaira,
v teoretickém spise O kubismu Alberta Gleizese a Jeana Metzingera a jsou

zminény i v knize Vincence Kramare Kubismus.*

43 Pamatujete si na nékoho jménem, tusim, Povolowski? Byl to vydavatel, sidlil na
ulici Bonaparte. Uz si pfesné nevzpominam na jeho jméno. Do jednoho ¢asopisu
napsal par ¢lankd popularizujicich ¢tvrtou dimenzi, vysvétlujici, Ze existujici placaté
bytosti, které maji jen dva rozméry a tak podobné. Bylo to velmi zdbavné a objevilo
se to ve stejny okamzik jako kubismus a [popularizator neeuklidovské geometrie]
Princet." Viz. Pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp, A Da Capo Press, New
York 1971, s. 39.

44 Marta Braun, Picturing Time, The Work of Etienne-Jules Marey (1830-1904). The
University of Chicago Press, Chicago a Londyn 1994, s. 286.

4>V préci, kterd by si &inila narok na vy&erpavaijici vyli¢eni uméni Cézannova a
stejné Picassova, bylo by nutno poukazati na jejich vnitini spojitost se sou¢asnym
myslenkovym Zivotem, pro nase ucely staci poukaz na niternost naseho svétového
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Poté, co v roce 1907 Princeta opustila manzelka a nastéhovala se André
Derainovi, matematik na picassovce zaneviel a zacal navsStévovat
konkurencni umélce setkavajici se v Puteaux. Jeho prenasky na tamnich
nedélnich setkanich udélaly ohromny dojem. Pritomni se dozvidali, Ze stejné
jako lze promitnout tridimenzionalni objekt na dvojdimenzionalni povrch, Ize
podobnou operaci provést i o jednu dimenzi vyse. A co vice, Ctvrtd dimenze
se mohla stat nositelem dosund neznamych transcendentalnich pravd, které
tradi¢ni malifstvi nebylo schopné zprostfedkovat. Duchamp vzpominal:
»Princet ucil matematiku nékde na verejné sSkole nebo néco podobného, ale
plsobil, jako kdyby o ¢&tvrté dimenzi znal vSechno nazpamét. Tak mu lidé
naslouchali."*® Duchamp se v této dobé& zacal zajimat o geometrii a r(zné
zplUsoby konstrukce prostorového zobrazovani. Jeho Velké sklo lIze vnimat
jako ambiciézni pokus o primét dé&je ve &tvrté dimenzi do dvojrozmérné
plochy.*” Duchampovy zdpisky zlet 1912 az 1918, shrnuté pozdé&ji do
souboru a /' infinitiv, jsou plné poznamek o geometrii, tieti a ¢tvrté dimenzi a
jejich vzdjemném vztahu, véetn& odkazl na literaturu, kterd se podobnymi
tématy zabyvala. Duchamp si zde v pisemné formé& zaznamenal i r(zné

pokusy, které mély jeho Uvahy demonstrovat.

FrantiSek Kupka mél k Princetovu pojeti ¢tvrté dimenze své vyhrady. Podle
néj bylo ddlezité odpoutat se od jednotlivych vé&dnich poznatkl a vnimat

Ulohu umeélce komplexnéji. Na okraj kresby =z roku 1910 si napsal:

nazoru. Jen mimochodem pfipominam prerod naseho nazoru na svét, obrazejici se
v teorii Einsteinové a v uceni o ¢tvrté dimenzi." Vincenc Kramar, Kubismus, In:
Vincenc Kramar, O obrazech a galeriich, Odeon, Praha 1983, s. 111.

“® Pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp, A Da Capo Press, New York
1971, s. 23-24.

47 Samostatnou kapitolu o vlivu myslenek o &tvrté dimenzi do své knihy o
Duchampovi zafadil i Jindfich Chalupecky. Viz. Jindfich Chalupecky, Udél umélce,
duchampovské meditace, Torst, Praha 1998, s. 70-79.
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LTridimenziondlni objem se odehrava v prostoru, kdezto ctyrdimenzionalni
spocivd ve vyméné& atomd. Aby bylo moZné zachytit gesto, pohyb v prostoru
platna, zachytit po sobé& jdouci pohyby."*® Margit Rowell tyto myslenky dava
do souvislosti s texty Gastona De Pawlowského, kde se idea vymény atomu
také objevuje, a pochopitelné i s chronofotografii. Kupkovi ani Duchampovi
ale nikdy neslo jen o ilustrovani néjaké védecké teorie nebo objevu, ale tyto
poznatky se snazili vyuzit v kontextu umeélecké tvorby, staly se pro né

jazykem, kterym lze hovorit o moderni dobé.

Umeélce na pocatku dvacatého stoleti ale ovlivnily i konkrétni védecké objevy.
Vime, ze Kupka v prvnim desetileti dvacatého stoleti kreslil pro casopis
I'Ilustration obrazovy doprovod k cyklu ¢€ldankd o pozoruhodnostech
mechaniky. PFi této prilezitosti navstévoval mista, kde se s novinkami na poli
védy mohl seznamit. Celé Ctyfi roky ilustroval encyklopedické dilo Elisée
Recluse Lidé a Zemé, coz byla prilezitost k Cetbé Sirokého spektra knih
z nejriizné&jsich védnich oborl. Kupkllv zdjem nevyplyval jen ze studijnich
povinnosti vazanych k ilustratorské praci. Jaroslav Andél piSe, Zze Kupka byl
vadnivym ¢tendfem védecké literatury nejriznéjsiho druhu. Podle piimych &
nepfimych odkaz( ve Tvofeni v uméni vytvarném dovozuje jeho znalost
moderni fyziologie, optiky, teorii Henri Poincarého, vitalistické filozofie Henri
Bergsona a debat o &tvrté dimenzi.*® Podle Ludmily Vachtové v letech 1905-
1910 Kupka navstévoval predndasky fyziologie na Sorbonné a z vilastniho

zajmu pracoval v biologické laboratori. Dosvédcovaly by to i Kupkovy kresby

8 Margit Rowell, FrantiSek Kupka, A Metaphysic of Abstraction, In: Frank Kupka
1871-1957, A Retrospective, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1975,
s. 66.

49 Jaroslav Andél, Poutnik mezi chaosem a fadem. In: Jaroslav Andél, Dorothy
Kosinska (ed.) Frantiek Kupka, Prikopnik abstrakce, malif kosmu, Verlag Gerd
Hatje, Ostfildern-Ruit 1997, s. 88.
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pouzité jako ilustrace k jeho spisu Tvoreni v uméni vytvarném. Vidime na
nich naptiklad prifez okem, mikroskopické zobrazeni sitnice a dokonce
prifez sitnici, ktery byl pravdépodobné& odvozen ze znadmych kreseb

vyzkumnika Ramédna y Cajala z roku 1900.

ZkusSenosti s védou mél Kupka nejen teoretické. V nedatované pohlednici
Josefu Svatopluku Macharovi pise: ,Zdejéi védatori mé& maji dosti radi kvdli
mé dochvilnosti v praci*®. V jiném dopise Macharovi v roku 1901 Kupka
popisuje svou fascinaci konkrétnim védeckym vynalezem: , Ostatné vis, kdyz
nékdy zajdu do néjaké dilny, kde se experimentuje s elektfinou, znas ty to
nové ,studené" svétlo, anebo tyhle celé kombinace Crookesovych trubek, ti
je tak vabivé, pokazdé dostanu vztek na imaginaci a sentimentalni sfingy,
které jsem pred Casy tak rad kreslival..**' Crookesova trubice je sklené&na
vakuovana nadoba se tfemi elektrodami. Na konci devatenactého stoleti ji
vyvinul britsky fyzik, chemik a jeden ze zakladatelG spektrometrie William
Crookes. SlouZila ke zkoumani vlastnosti katodovych paprskd a produkovala
Sirokou &kalu svételnych efekt(.>®> Crookesovy trubice byly naptiklad

vystaveny na Svétové vystavé v roce 1900, které se FrantiSek Kupka

zUcastnil.

Crookes a dalsi védci zafeni zkoumali v nejrdzné&jsich podminkach:
- . 7 o Vo ars . . . 7 o 7

vychylovali je pomoci magnetu, menili jeho intenzitu pomoci ruznych

atmosférickych tlak(, stavéli mu do cesty kovy a jiné materidly, coz ménilo

jejich barevnost. Crookes pfitom patfil ke generaci védcd, ktefi necinili velky

>0 Nedatovand pohlednice Macharovi, PNP.

>1 Dopis Macharovi z 13. 12. 1901. PNP

52 pozdé&ji se ukézalo, e svétlo nebylo vysledkem zareni paprskdl, ale pohybu
elektrond, jeZ byly s pomoci Crookesovych trubic objeveny.
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rozdil mezi védou a okultismem. Podle Lindy Henderson bylo spojovacim
&lankem nejriznéjich Crookesovych experiment( zdjem vizualizovat to, co

je v normalnich podminkach pro lidské oko neviditelné.>?

Experimenty s Crookesovymi trubicemi vedly k objevu rentgenovych paprskd
v roce 1895. Roentgendv objev se dockal &iroké publicity. Linda Henderson
uvadi desitky ¢asopiseckych ¢lankl, véetné nékolika ilustrovanych zprav ve
I'Illustration, a velky pocet nejrtizn&jsich prednasek a vefejnych demonstraci
o jejich vlastnostech jesté pred rokem 1900.>* Paprsky schopné zviditelnit
neviditelné se rychle staly soucasti popularni imaginace a vedle svého vyuziti
ve svété teoretické fyziky a praktické mediciny se staly oblibenou rekvizitou
popularni literatury a staly se opét prirozenou soucasti parizské Svétové
vystavy v roce 1900. SkuteCnost, Ze lidské oko vnima jen malou cast
svételného spektra, se stala provokujici myslenkou. Existence neznamych
svétl se pojila s predstavami okultnich véd. V dasopisech byly bézné
komparace spiritistickych fotografii a rentgenovych snimkd, tajemnych aur a

fotografii elektrickych vybojd.

Aura se vyraznym zplsobem objevuje na raném platné Marcela Duchampa
Portrét doktora Dumouchela z roku 1910. Vidime na ném trictvrtecni postavu
mladého muze z profilu, jehoz levou ruku s roztazenymi prsty obklopuje
zvlastni svételny datvar. Sam Duchamp se kobrazu pozdéji mnoho
nevyjadroval, povazoval ho za nevyzralé. Soucasné podle néj patrilo

k prvnim dilim, ve kterém se pokusil v malbé& uplatnit to, ¢emu Fikal humor.

>3 Linda Darymple Henderson, Duchamp in Context, Science and Technology in the
Large Glass and Related Works, Princeton University Press, Princeton 1998, s. 41.
>* Linda Darymple Henderson, Duchamp in Context, Science and Technology in the
Large Glass and Related Works Princeton University Press, Princeton 1998, s. 5.
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Jeho pojeti humoru pfitom nemiZeme vnimat jako snahu délat legraci, ale

spige jako vyjevovani skrytého vyznamu, skuteénosti, Ze jedna véc mize mit

dvé rdzna cteni.

&

Populdrni vyobrazeni lidské aury, konec 19. stoleti

Marcel Duchamp, Portrét doktora Dumouchela, 1910

FrantiSek Kupka, Ovalné zrcadlo, 1911 Svitici Crookesova trubice
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Rentgenové paprsky ¢&i efekty zplsobené jejich vlastnostmi nachazi Linda
Dalrymple Henderson reflektované hned v fadé Duchampovych dél z roku
1911. O existenci rentgenu se mlady umélec mohl dozvédét nejen
z popularnich zdrojd, ale i od svych bratrl, svych ptatel studujicich medicinu
a v neposledni fadé od FrantiSka Kupky. Podle Henderson se Kupka nechal
rentgenovymi paprsky inspirovat jiz v obraze Velky akt z roku 1909-1910,
nasledné i v obraze Plany podle barev z roku 1912, kde Kupka spiSe nez
podobu sediciho modelu zobrazil jeho imaterialni podstatu, zjevujici se jeho
vnitfnimu ,rentgenovému® zraku.”® Rentgenové vidéni se u Kupky také
vyskytuje v obraze Ovalné zrcadlo (1910). Vidime na ném Zenu zezadu
jakoby prosvicenou paprsky vychazejicimi ze zrcadla - velkého svételného
zdroje — pred ni. Paprsky ovSem nevyjevuji vnitfni organy zeny. Prostupuji
celym prostorem a méni ho v jednotné prihledné barevné kontinuum. To je
v pfipadé Pland podle barev &lenéno vertikdlng, v pfipadé Ovdlného zrcadla

ovalné.

Podle Henderson Kupka své obrazy vnimal jako formu vyjeveni neviditelného
podobné&, jako to délaly paprsky X.*® Pouziti kontrastnich barev pfipodobfiuje
k plsobeni rentgenovych paprskd, které na snimcich uréitych tkani
zanechavaji jen temné stiny. Plati to napriklad o nose, ktery se, vzhledem ke
svému chrupavcitému slozeni, na rentgenu hlavy jevi nejcasté&ji jako tmavy
trojuhelnik. Tmavé trojuhelnikové nosy ovSem najdeme hned v nékolika

Kupkovych a Duchampovych dél z této doby, v jiz zmifovanych Planech

>> Linda Darymple Henderson, Duchamp in Context, Science and Technology in the
Large Glass and Related Works, Princeton University Press, Princeton 1998, s.10
>® Bruce Clarke a Linda Dalrymple Henderson (eds.), From Energy to Information,
Representation in Science and Technology, Art, and Literature, Stanford University
Press, Stanford 2002, s. 138
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podle barev, nebo napriklad v Duchampové malbé Yvonne s Magdeleine
roztrhané na cary zroku 1911. Otazkou je, do jaké miry tento princip
neodrazi inspiraci fotografickym zobrazenim jako takovym. Podobného efektu

Ize dosahnout i obyCejnym negativnim zobrazenim.

V roce 1911 a na jare 1912 se zda, Zze Duchamp a Kupka pracovali v jakémsi
tandemu, inspirovani predevsSim rentgenovymi paprsky a jejich schopnosti
prinést obrazy zevnitf hmoty. Oba dva chapali roli umélce jako citlivé
fotografické desky, ktera odhaluje neviditelnou realitu. Duchamp se u svého
Portrétu hraéa sachu (1911) a predevsim v celé Fadé studii k tomuto tématu
neomezil jen na pohled do vnitrku lidského téla, ale pokusil se i o zachyceni
mentdlni hry, v tomto pfipadé $achl, jako kdyby se pokoudel vyfotografovat
v hlavé ukryté myslenky. I kdyZ Duchampovo pochopeni védeckych poznatkd
mohlo mit své limity, jak ostatné sam pfiznaval, v letech tésné pred prvni
svétovou valkou soustavné vyhledaval dobové védecké a technické atrakce.
V Parizi navstivil veletrh letecké techniky, v roce 1912 pfi svém letnim
pobytu v Mnichové travil ¢as v mistnim cerstvé otevieném technickém
muzeu, jehoZ souddsti jiz byly — mimo jinych exponatl - sekce vénované
rentgenovému zobrazovani. V letech 1913-1914 se nechal zaméstnat jako

knihovnik v Bibliothéque Sainte-Geneviere, kde ve volném case studoval

literaturu o perspektivé a jejich déjinach.

Duchampovi zjevné nebyly cizi ani poznatky z fyziky. Jeho Velké sklo a
ptipravné studie k nému obsahuji Fadu vypujéek ze svéta techniky. Mlynek
na cokoladu tu je, vzhledem k peclivému omotani dratem, proménén na

elektromagnetické dynamo. N&které tvary ,ZenichU" kopiruji vybojky nebo
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antény. Duchamp doslovné cituje Crookesovo =zafizeni na demonstraci

pohybu elektronl v podobé& ,mlynku® rozta¢eného svételnym zafenim.>’

Marcel Duchamp, Kluzadk obsahujici mlynek v pFibuznych kovech, 1913-1915 Crookesova trubice demonstrujici proud elektronl, 1896

Fi16. 7.—JoULE'S ELECTROMAGNET.

Marcel Duchamp, Drti¢ ¢okolady, 1914 Schéma elektromagnetu, konec 19. stoleti

Pro Kupku mélo umeéni vyssi poslani a nemélo se omezovat jen na

jednoduchou adaptaci védeckych objevi. Uméni také nemélo reprodukovat -

>’ Linda Darymple Henderson, Duchamp in Context, Science and Technology in the
Large Glass and Related Works, Princeton University Press, Princeton 1998, s. 21 a
dalsi strany.
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at uz smyslové nebo v podobé& védeckych postupl - pFirodu. Doklada to i
pasaz z jeho rukopisného vyznani zfijna 1913. ,[avantgardni malifi]
podniknou cokoliv, aby ve ctyrech dimenzich vyjadrili prirodu, aby zachytili
pohyb statickymi prostfedky, atd. Budou filozofovat, vzrusovat se Frisi ideji a
dokonce, mozna, védou. Budou malovat paprsky x, elektrické vinéni,
namaluji vnitfek zemékoule, dno oceanu, a takto budou pokracovat
nekonedné dal, malujic jako Sileni. A je toto smyslem uméni?... JistéZze ne.">®
Mél za sebou mnoho mystickych zkusSenosti spojenych s jeho spiritistickou
praxi, ale souCasné vidél vlastné realisticky podstatu umeéni v predavani
specifického estetického poznani, které nemlZe byt nahrazeno
sebeatraktivn&j$imi vizualizacemi vé&deckych postuldtld. Z této pozice také

kritizoval kubisty nebo futuristy, ktefi podle jeho ndzoru pouze jinymi

formami pokradovali v tradici naturalistického zobrazovani ptirody.>®

Podobné skepticky byl k védé i Marcel Duchamp. Poznani ho bavilo a i on
travil mnoho c¢asu vilastnim vzdélavanim. Soucasné ale pochyboval, Ze Ize
védeckymi postupy vSe beze zbytku vysvétlit. Postupy védy svym jemné
subverzivnim zplsobem vyuzival pFi konstrukci svych dél. Chronofotografické
studie pohybu pro né&j ziejmé& mély i kouzlo patafyzickych experimentd,
jejichz celkovy smysl neobstal pfed soudem zdravého rozumu. Duchampova
dila typu TFi standardnich délek zlet 1913-1914 se pak daleko vic nez
uméleckému dilu podoba fyzikalnimu experimentu. Jiz pred prvni svétovou

valkou se priblizil k pojeti uméleckého dila jako pokusu, pro ktery pripravi

>8 Franti$ek Kupka, rukopis z majetku Margit Rowell, cit. podle Linda Darymple
Henderson, Duchamp in Context, Science and Technology in the Large Glass and
Related Works, Princeton University Press, Princeton 1998, s. 15.

> Viz. Pierre Brullé a Markéta Theinhardtovd, Malifstvi navzdory véemu, FrantiSek
Kupka o tvoreni v uméni vytvarném, In: Jaroslav Andél, Dorothy Kosinska (ed.)
Frantiek Kupka, Prikopnik abstrakce, malif kosmu, Verlag Gerd Hatje, Ostfildern-
Ruit 1997, s. 158-159.
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podminky, ale jinak v zéasadé probihd sam o sobé. Duchamp vyuzival prvky
védecké metodologie, které ovSem aplikoval na jevy, které se vsSak Cisté

védecké analyze vymykaly.

Oba dva soucasné tusili, ze formy a prostfedky uméni se budou, vzhledem
k rozvoji lidského poznani, radikalné ménit. Vytvarné uméni bude po
aplikovani vysledkt védy vypadat Gplné jinak. Kupka to ve Tvofeni v uméni
vytvarném zformuloval jasné, vyuzZivajic svych tehdejSich znalosti a
zkudenosti: ,V&imajice si pokroku, jeZ se dé&je v rlznych oborech, mizeme
predpokladat a tu$it moZnosti jinych - novych - prostfedkl sdélovani:
sdélovani priméjsiho magnetickymi vinami, jako cini hypnotizér (?). V této
véci ndm budoucnost chystd prekvapeni, miZeme olekavat, e se objevi
Xgrafové a Xgrafie, jejichz schopnosti nam ukaze neviditelné, subtilni, jesté
malo osvétlené udalosti jak ze svéta vnéjsiho, tak z umélcovy duse. Témito
stale dokonalejSimi prostfedky bude snad umélec moci ukazat divaku film
svého bohatého subjektivniho svéta, aniz bude nucen namahavé pracovat
jako dnes, kdyZ vytvaii obraz nebo sochu.“®® Uméni uz nebude vazané na
rukodélné remeslo nebo dokonce hmotny nosi¢, ale bude se prendset
jakymisi umélecko-telepatickymi vinami pfimo z mozku umeélce do mozku
divaka. To je predstava, kterou Kupka a do jisté miry i Duchamp ziskali na
zakladé konfrontace s vyboji védy tésné pred prvni svétovou valkou, a ktera

na jejich dilo bude mit vliv i pozdé&ji.

0 FrantiSek Kupka, Tvofeni v uméni vytvarném, Brody, Praha 1999, s. 181.
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Chronofotografie

Chronofotografie byvala vnimana jen jako jeden =z predstupnid
kinematografie, jejiz smysl se vycCerpal v okamziku, kdy s jejim prispénim
vznikl film. To, Ze podobné pojeti neni pravdivé, mimo jiné dosvédcuje pravé
skute€nost, Ze se pfislusnici vytvarné avantgardy jako FrantiSek Kupka nebo
Marcel Duchamp vice jak patnact let po vzniku filmu spiSe nez jim inspirovali
zdanlivé nemoderni a prekonanou chronofotografii. Ta vznikla za specifickymi
Ucely a je proto zavadéjici ji pfimo porovnavat s filmem. Chronofotografie a
film urcitou dobu existovaly paralelné vedle sebe, aniz by si zasadné
konkurovaly. Stejné tak si musime uvédomit, Ze dnes sice chronofotografii
vnimdme predevséim jako estetické objekty, ale jeji plvodni G&el byl jiny.
Je&té nez se dostaneme k ddvodim, pro¢ si chronofotografie i na pocatku
dvacatého stoleti udrzela svou atraktivitu pro védce i umeélce, je nutny
drobny exkurs do jejich déjin. Obé nejvyraznéjsi postavy chronofotografie,
Ameri¢an Eardweard Muybridge a Francouz Etienne-Jules Marey, soucasné
predstavuji dva rGzné pristupy k zachyceni pohybu pomoci statického

technického obrazu.

Fotograf a dobrodruh s pestrymi zivotnimi osudy Eardweard Muybridge v roce
1872 vyuZil sazky dvou bohatych muzl, aby se mohl zabyvat analyzou
koriského pohybu. Jddrem sporu byla otdzka, zda md kan pfi klusu vzdy
aspon jednu nohu na zemi, nebo jestli ma v nékterém okamziku vsechny
koncetiny ve vzduchu. Ackoliv Muybridge nebyl fyziolog nebo anatom,
dokazal sestrojit zarizeni, které zachytilo jednu tisicinu vtefiny. Roku 1878

sestrojil baterii fotoaparatl, kterd postupné fotografovala koné - ¢&i
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jakéhokoliv jiného pohybujiciho se tvora ¢i predmét - tuto soustavu mijejici.
Jiz v sedmdesatych letech byly vysledky jeho prace publikovany po celém
svété, véetné francouzskych &asopisi La Nature nebo L Illustration. Kdyz
Muybridge ztratil svého plvodniho sponzora, svou ¢&innost se pokoudel
uplatnit na univerzitni pQd&. Své pokusy provadél na univerzité ve
Philadelphii a vyrazel na prednaskova turné po Evropé, kde mimo jiné

navstivil i Prahu. V roce 1879 sestrojil zoopraxinoskop, pfristroj, pomoci

kterého promital za sebou jdouci sekvence fotografii na velké platno.®*

T
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Eadweard Muybridge, chronofotograficky snimek jezdce, 1878

Eardweard Muybridge mél velky talent k sebepropagaci. Své vyzkumy nazval
zoopraxografii, védou, kterd se zabyvad pohybem Zivych organismd. Podobna
charakteristika byla pro vefejnost velice plsobiva. Jak tento pohyb presné
probihal, nebylo do té doby znamé. Svymi fotografiemi jednotlivych fazi
konského klusu dokazal Muybridge divaky svych prednasek Sokovat: Ackoliv
b&h koni dlkladné znali z vlasti zkuSenosti, teprve analyza pomoci

jednotlivych statickych fotografii dokazal pohyb plné ukazat. Nova technika

61 pfistroj kupodivu nebyl patentovan. Skladal se totiz prevazné z jiz existujicich
mechanism{ a nesplfioval tak podminky pro udéleni patentové licence. Viz. Virgilio
Tosi, Cinema Before Cinema, The Origins of Scientific Cinematography. British
Universities Film and Video Council, Londyn 2005, s. 54.
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umoznila vidét to, co zlstavalo pro lidské oko neviditelné. V roce 1881 pak
vydal prvni ze svych fotografickych alb, vénovanych fotografiim pohybujicich
se zvifat a lidi. Mé&lo jit o jakysi atlas pohybu Zivych organismi. Tato
fotograficka alba ale neméla takovy Uspéch, jak si jejich autor predstavoval,
a znovuobjevena byla az v Sedesatych letech dvacatého stoleti - ovSem

nikoliv jako védecka pomucka, ale umélecka dila.

Etienne-Jules Marey, na rozdil od Muybridgeho, fyziologii studoval a jeho
zdjem o analyzu pohybu vyrlstal s jeho celoZivotni védecké ¢&innosti.
Vymyslel mechanické pristroje zaznamenavajici lidsky tep nebo krokovou
frekvenci (sestrojil prvni EKG pfistroj), touZil objevit princip letu ptakd a
dlouhodobé se zabyval grafickym zachycenim biologického a prirodniho
pohybu. Marey byl ovlivnén Muybridgeovou fotografickou metodou, o které
se dozvédél z La Nature. Amerického vyzkumnika kontaktoval a nabidl mu
spolupraci, ze které vsSak seslo. Marey si uvédomil, Zze neuspokojivost jeho
predchozich pokust vyplyvala z mechanického prenosu pohybu. Misto
velkych a vysledky ovliviujicich tuzek, které v jeho pristrojich pohyb

zaznamenavaly, zacal také pracovat se svétlem - fotografii.

Etienne-Jules Marey se zajimal o zplsob letu ptdkd a za timto Ucelem
sestrojil roku 1882 fotografickou pusku. Z parizské Akademie se znal
s astronomem Janssenem a znal jeho pristroj vyvinuty pro fotografovani
pohybujicich se planet. Janssenlv revolver mél proménlivou frekvenci aZ
nékolika desitek snimkl za minutu a vaZil nékolik desitek kilogramd. Marey
pro fotografovani ptaciho letu potfeboval pristroj leh¢i a s daleko vysSi

~kadenci". V tomto sméru mu vySel vstfic pokrok fotografické techniky: Byl
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objeven mokry kolodiovy proces, ktery vyrazné zjednodusil a urychlil tvorbu
jednotlivych snimkd. I po nékolika vylepSenich fotografické pusky vsak zacalo
byt Mareymu jasné, Ze vysledky podobnych experimentd nemaji velkou
védeckou hodnotu. Potfeboval mit sérii snimkd, které by v pfesné frekvenci
zachytily posloupnost pohybu. Sestrojil proto fotograficky aparat zachycujici
na tutéz fotocitlivou desku riizna sekvenéné sefazena stadia pohybu.

Timto pristrojem se mu konecné podarilo vyfotografovat let ptaka tak, jak si
to predstavoval. Samotné snimky ovSem tajemstvi letu neodhalily. Jednotlivé
fotografie fazi letu pozd&ji umistil do kinetoskopu a vymyslel zplsob, jak
sledovat pétkrat zpomaleny let. Vedle fotografii Marey vytvofil i prostorovy
model racka pri letu. Tato bronzova socha ukazuje sekvenci jednotlivych fazi
pohybu vintervalu 0.005 vtefiny. D& se tu hovofit o jakémsi
¢tyrdimenzionalnim modelu ptdka v pohybu. Poté vymyslel i pristroj, ktery
pomoci t¥idimenzionalnich modeld jednotlivych fazi vyvolaval iluzi skuteéného
racka v letu. Jeden kus se dochoval i ve sbirkach Narodniho technického

muzea Vv Praze.

E. J. Marey, Fotograficka puska, 1874

Aby Mareyho nerozptyloval naturalismus fotografie, své modely zacal oblékat

do cerného obleceni, na némz byly bilymi ¢arami a teckami schematicky
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vyznaceny zkoumané udy a klouby, a nechal je pochybovat se pred ¢ernym
pozadim. Teprve tak ziskal presvédcivé obrazy vhodné k nezaujaté analyze
pohybu. Tim, Ze télo zredukoval na abstraktni linie a klouby, z néj udélal
jakysi lidsky mechanismus, stroj, jehoz princip jeho snimky odhalovaly.
Lidské télo jiz nerozptylovalo pozornost od analytického pohledu na graficky
zaznam pohybu. Tyto vlastnosti, véetné redukce lidské bytosti na jakysi

biologicky stroj, pak tolik fascinovaly umélce typu Marcela Duchampa.

E. J. Marey, chronofotograficky snimek muZe sestupujiciho ze zidle, 90. léta 19. stoleti

Vyzkumy pohybu se Marey systematicky zabyval mnoho let. PGvodni masivni
pristroj, vazany na jeho laboratof, postupné vylepsil tak, Ze s nim mohl
cestovat a natacet pohyb kdekoliv. Vedle zdznamu pohybu lidi a zvifat na
sérii fotografii napriklad fotografoval i morsky priboj a mraky, nebo
v laboratornich podminkach simulované proudéni plynd a tekutin. V PaFizi byl
zalozen Institut Marey, vénujici se vyzkumu pohybu, kde vedle jeho
zakladatele pracovala i Fada talentovanych pokracovatell a zakd. Lucien Bull
po roce 1904 vytvofil pfistroj schopny vyfotografovat 5000 snimkl za

vtefinu, ¢imz se podle jeho nazoru podarilo zastavit i alespon relativizovat
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cas. V Institutu se konaly experimenty s vysokorychlostni fotografii, ale i
s rentgenovymi sekvencnimi snimky ¢i  se zafizenim kombinujicim
fotografické zarizeni a mikroskop. Etienne-Jules Marey nebyl zdaleka jediny,
kdo se chronofotografii ve Francii zabyval. I vrchni fotograf parizské
nemocnice Salpétrie Albert Londe chronofotografickou techniku na prelomu
devatenactého a dvacatého stoleti kombinoval s moznostmi rentgenovych

snimk.%?

Mareyho vysledky se od Muybridgeho zasadné liSily. Muybridge pracoval se
sice vylepsSenou, ale jinak tradi¢ni fotografickou technikou. Jeho samostatné
snimky vypadaly jako bézné fotografické snimky. Naproti tomu Marey nechtél
zobrazovat svét takovy, jak se jevil, ale hledal pomoci chronofotografie jeho
jinak neviditelnou dimenzi. Marey nemél nejmensi zajem chronofotografii
vyuzit komercné nebo ani dokonce k zaznamu bézného Zivota. Jim vyvinuté
techniky pro né&j byly metodou, jak zachytit podstatu pohyblivych jevd.
Zaznamendvat, co mize dobfe vidét samo oko, pro né&j bylo nadbyte¢né. Své
vyzkumy shrnul do tfi knih, z nichz ta posledni, Le Mouvement, vysla roku
1894. V jeji finalni kapitole se, alespon teoreticky, zabyval i velkoplosnou

chronofotografickou projekci.

Mareyho fotografie a knihy mizeme vidét - a fada umélcd je tak i pouzivala
- jako velkou encyklopedii pohybu. Je zde mozné najit potfebny pohyb a
v detailech pochopit jeho prib&h. Soudasné na obecné roviné Mareyho

chronofotografie ukazuji schémata vztahu mezi prostorem a casem. Je

62 Tyto experimenty provadél v dobé&, kdy ve stejné nemocnici absolvoval sva
medicinska praktika i Raymond Duchamp, starsi bratr Marcela Duchampa. Vice Linda
Darymple Henderson, Duchamp in Context, Science and Technology in the Large
Glass and Related Works, Princeton University Press, Princeton 1998, s. 7.
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charakteristické, ze Marey vnimal chronofotografii predevsim jako védeckou
metodu. KdyZ jeho asistent Georges Demeny navrhoval riizné zpusoby, jak
chronofotografii pretavit ve film, jez by plnil zabavnou - a vydéleCnou -
funkci, Marey jej zasadné odmitl. Rozdil mezi filmem a chronofotografii podle
néj spocival vtom, ze zatimco se film snazi reprodukovat pohyb,
chronofotografie ho analyzuje. Jeho vynalez by byl zabavnymi aplikacemi
v podobé filmu kompromitovan. Marey se na tomto zakladé s Demenym

rozesel.®3

Véda pro chronofotografii dnes nema zadné uziti a v soucasnosti jsou
chronofotografické snimky vnimany jako estetické objekty. Vice nez k historii
védy je vnimame v kontextu historie fotografie a protokinematografie. I kdyz
i dnes existuji umélci, ktefi ji ve své praci chronofotografii vyuzivaji, je
predevSim symbolem lidské schopnosti analyzovat, pomoci grafickych
nastrojl zachytit a podmanit si néco tak prirozeného, jako je biologicky

pohyb.

63 Marta Braun, Picturing Time, The Work of Etienne-Jules Marey (1830-1904). The
University of Chicago Press, Chicago a Londyn 1994, s 182-3.
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Chronofotografie v dile Frantiska Kupky a Marcela Duchampa

VétsSina literatury, zabyvajici se Marcelem Duchampem, FrantiSkem Kupkou,
futurismem nebo obecné proménami vizuality na prelomu devatenactého a
dvacatého stoleti konstatuje, ze se tito umélci nechali okolo roku 1912
inspirovat chronofotografii.®* Chronofotografie inspirovala vytvarné umélce jiz
paralelné se svym rozvojem. Jeji existence si byli védomi jiz umélci jako
napriklad Edgar Degas, ale oslovila predevSim az avantgardisty v prvnich
letech dvacatého stoletii Ve svych fotografiich zlet 1911-1913 ji
bezprostredné reflektoval futuristicky spisovatel, divadelnik a filmar Giulio
Bragaglia. Ten je také autorem manifestu Futuristicka fotodynamika z roku
1911, ve kterém své pohybové studie vykladal jako zachyceni proménlivosti
moderniho Zivota a souc¢asné zplsob, jak na rozdil od Mareyho védeckého
pristupu odkryt neviditelnou, mystickou stranku Zivota. Chronofotograficka
technika rozkladani pohybu do jednotlivych fazi se stala i zakladem jedné
linie futuristickych obrazd. Malifi jako Giacomo Balla a dal&i po roce 1912

vytvareli malifské interpretace mareyovskych snimkd.

Kromé futuristl chronofotografie zaujala i pocetné dalsi umélce. Ve Vidni
podle nich vytvareli pohybové studie studenti uméleckych kurzl
litomérického roddka Franze Cizka a stala se tak soudasti promyslené

pedagogické metodologie pro vychovu modernich umé&lci.®® MarcelQv bratr

 Napfiklad Martin Jay, Downcast Eyes, The Denigration of Vision in Twentieth-
Century French Thought, University of California Press, Berkeley, Los Angeles,
London 1993, s. 164.

65 Viz. Gerald Bast, Agnes Husslein-Arco, Harald Krejci a Patrick Werkner (eds.),
Viennese kineticism. Modernism in Motion. Springer, Videri a New York 2010
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Jacques Duchamp-Villon se zacal problémem pohybu ve svych plastikach

zabyvat jiz v roce 1908 a v malbé se k nému vratil v letech 1912-13.

Tato bohata historie a soucasné zjevna vizualni souvislost vedly k tomu, Ze
na poli historie uméni se pomérné zahy zacala dila avantgardniho uméni a

chronofotografie vzajemné konfrontovat.®®

Ovsem podobné, jako je nepresné
vnimat chronofotografii jako pouhy predstupen filmu, by bylo chybné vidét
jeji jedinou hodnotu v tom, Ze v urcité dobé dokazala inspirovat malire.

Chronofotografie predstavovala samostatny svét, jehoz komplexnost tvorila

podstatnou cast jeho atraktivity pro svét umeéni.

Ovlivnéni mnohych autor( chronofotografii je zfejmé z jejich dila. OvSem
prima vyjadreni FrantiSka Kupky i Marcela Duchampa k chronofotografii jsou
velmi sporadickd. Z nékterych je jasné, Ze jim podobné zplsoby zaznamu
pochybu nebo obecné vyvoj na poli védecké fotografie byl dobre znam.
FrantiSek Kupka ve své knize Tvoreni v uméni vytvarném bez udani
konkrétnich pFikladl €& jmen konstatuje: ,V posledni dobé& stal se znaény
pokrok: dosahlo se napf. zobrazeni klamQ plastickych, atmosférickych a
svételnych, jeZ Ize pokladat za skutedné silacké kousky.“®” Nebo v jednom ze

svych rukopisd napsal: ,Pohyb neni nic jiného neZ série rlznych pozic

66 Stalo se tak jiz na velké vystavé Mareyho v roce 1963 v parizském Palais de
Chaillot, kde vedle sebe visely chronofotografie a dila Gina Severiniho, Maxe Ernsta
¢i Marcela Duchampa. Ten byl v té dobé jesté nazivu a svou Ucast na podobné
koncipované vystavé uvital. Podobn& konfrontace, véetné obrazli Marcela Duchampa
a FrantiSka Kupky, byla soucasti Mareyho vystavy v Centre Pompidou v roce 1977,
jejimz kuratorem byl Jean Clair. Viz. Denis Canguilhem, The True Retina of the
Scientist: Scientific Photography under Microscope. In: Paul St George, Sequences,
Contemporary Chronophotography and Experimental Digital Art, Wallflower Press,
Londyn a New York 2009, s. 69-79.

7 FrantiSek Kupka, Tvofeni v uméni vytvarném, Brody, Praha 1999, s. 38.
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v prostoru.™® Marcel Duchamp teprve na sklonku Zivota pfiznal: ,Findlni
verze Aktu sestupujiciho ze schod( byla vysledkem konvergence mych zajma
nejrtiznéj&iho druhu, mezi nimi o film, tehdy stale ve stadiu zrodu, a o déleni
statickych pozic na chronofotografiich Mareyho ve Francii a Eakinse a

Muybridge v Americe."®®

Citovat Ize i podobné vyjadfeni z Duchampovych hovorl s Pierrem
Cabannem, které se odehraly v roce 1966:

,Cabanne: Nebyl Akt sestupujici ze schod( ovlivnén filmem?

Duchamp: Ano, jisté. Ta Mareyho véc...

Cabanne: Chronofotografie.

Duchamp: Ano. V jedné Mareyho knize jsem vidél obrazek, jak oznackoval
Sermife nebo cvalajici kon& systémem bodl vztahujicich se k rdznym
pohybdm. Takto vysvétloval svou ideu elementdrniho paralelismu. Jako

teorie to je trochu okazalé, ale vlastné zdbavné.“’°

Existuje domnénka, Ze FrantiSek Kupka vlastnil fotograficky aparat, ktery
okolo roku 1908 pouzival k tomu, aby sam sebe fotografoval pfi svém
pravidelném cviceni na zahradé. Tyto fotografie, jez se bohuzel nedochovaly,
pry byly primo inspirovany Mareyho fotografickymi pokusy. Zpravy o nich

mame jen od autorky Kupkova katalogu Denise Fédit, ktera také tvrdila, ze i

8 Margit Rowell, Franti$ek Kupka, A Metaphysic of Abstraction, In: Frank Kupka
1871-1957, A Retrospective, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1975,
s. 66

% Marcel Duchamp, , the Museum of Modern Art, New York, 1973, s. 258.

7% Pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp, A Da Capo Press, New York
1971, s. 34.

70



pozdéjsi Kupkovy chronofotografické studie vychazely z autorem porizenych

fotografickych podkladd.”

Z chronologického pohledu by bylo na misté zminit Kupkovu kresbu s nazvem
Jezdci. Je datovana do let 1901-2, i kdyz napfriklad Jindfich Chalupecky se
priklani jako k pravdépodobnéjsimu k datu 1909-12, a zobrazuje fazovany
pohyb jezdcl v lese. Kresba v$ak bude diskutovdna v oddile zabyvajicim se
Kupkovym vztahem k filmu. Jiz v roce 1908 vytvoril bratr Marcela Duchampa
a KupkQv zndmy Raymond Duchamp-Villon prvni pohybové studie ovlivhé&né
chronofotografii. Mél s ni vlastni zkuSenosti. Pred tim, nez se zacal vénovat
umeéni, studoval medicinu a byl na praxi u doktora Alberta Londeho. Tento
Mareyho zak se zabyval jak chronofotografii, tak pokusy s rentgenovymi

paprsky.”?

Zajimavou a primou souvislost s chronofotografii bezpochyby vykazuje série
Kupkovych pasteld z let 1909 - 11, na kterych je zobrazena Zena vstavajici
ze zidle a trhajici kvétiny. Téchto pasteld se dochovalo nejméné sedm.”®> Na
véech je témé&f shodnym zplsobem zobrazen pohyb prevazné zprava doleva.
Postava sedici na zidli vstava a sklani se ke kefi ¢i zahonu vlevo a dotyka se
kvétin. Jednotlivé faze pohybu jsou barevné odliSeny, ovSem samotna

postava je jesté& barevnd strukturovdna ,vrstevnicovym" zplsobem, jeZ

’! Margit Rowell, Frantidek Kupka, A Metaphysic of Abstraction, In: Frank Kupka
1871-1957, A Retrospective, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1975,
s. 62.

2 Margit Rowell, Franti$ek Kupka, A Metaphysic of Abstraction, In: Frank Kupka
1871-1957, A Retrospective, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1975,
s. 59.

73 Sest z nich je ve sbirkach Centre Georges Pompidou v Pafizi, jedna v Museu
Kampa v Praze. Navstévnici Kupkova ateliéru v padesatych letech vsak vzpominaji,
ze podobnych praci zde bylo nejméné patnact. Viz. Margit Rowell, FrantiSek Kupka, A
Metaphysic of Abstraction, In: Frank Kupka 1871-1957, A Retrospective, The
Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1975, s. 138
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odkazuje k ptredchozim Kupkovym ,rentgenovym® kresbam a obrazim. Celad
plocha pastelu s nejasnym pozadim je pritom dale vertikdlné c¢lenéna pasy
barev. Tento zplsob pfipomina pojeti prostoru na jiz zminéné kresbé& Jezdci,
ale soucasné pripomina Kupkovy geometrické obrazy s vertikalnimi plany
pozdéjsSiho data. Znamenaji tyto vertikalni pasy jednotlivé casti ¢asového
kontinua, traktovaného pohybovou akci zobrazené zeny? Kupka zde zrusil
tradicni perspektivu, jez by kresbé davala prostorovou iluzi, ale misto toho se
snazil o néco, co snad lze nazvat ¢asovou perspektivou, systémem casovych
soufadnic plynouciho Casu. Jednotlivé faze Zenina pohybu ovSem splyvaji
v jeden velky barevny prechod, ktery pouze v abstraktné&j$ich z panell
prehluduje barevnost vertikdlnich pruh(. Maji snad predstavovat jakousi

~spektrometrickou™ analyzu zvoleného namétu?

Frantidek Kupka, Zena trhajici kvétiny, 1909 Franti$ek Kupka, Zena trhajici kvétiny, 1910-1911
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Frantidek Kupka, Zena trhajici kvétiny, 1909-1910 Frantisek Kupka, Zena trhajici kvétiny, 1910-1911

it .“g
\ ! 3!

g s
FrantiSek Kupka, Razeni vertikal, 1913

FrantiSek Kupka, Plany podle barev, 1910-1911

Barevnost pro Kupku jist& hrala dlleZitou roli uz jenom proto, Ze citil
konkurenci soudobych zobrazovacich technologii. Malif musi byt lepsi nez
stroj: ,Je tudiz nutno, aby malif (nechme zatim sochare stranou) jednal tak
rychle jako fotograficky aparat zachycujici okamzity vjem nebo jako
kinematograf — Ci ostatné jako sama sitnice -, chce-li zachytit dojmy po sobé
nasledujici. Jde-li o reprodukci tzv. objektivni, zachycenou na rovné plose, je
toliko jediny logicky hmotny prostfedek, aby se soucasné zachytily vsechny
mistni body prisludnych obrazcl a tvarl, a tim je svételna citlivost dusi¢nanu

stfibrného pro obrysy a valéry Cerné a bilé, jakoz i prostfedky vyhledavané
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mzikovou fotografii v barvach."’* Barva byla pro Kupku dlleZzitym elementem
pohybovych studii. Na rozdil od Marcela Duchampa se zajimal o fyzikalni
vlastnosti barvy, které se mimo jiné vyjevuji i skrze pohyb. Dokladaji to
Kupkovy Newtonovy kotouce, malifska interpretace fyzikalniho pokusu
(nikoliv Newtonova, ale Goethova), ktery mél Kupka udajné znat z knih
teoretika Ogdena Rooda, popularniho  teoretika barvy mezi

postimpresionisty.””

Kupka zde nezachycoval pouze pohyb, ale nutné také pribéh akce v &ase.
Pohyb Zeny rozkladal na jednotlivé faze a jeho rychlost vyznacoval analogicky
s Mareyem kresebnou presnosti nebo naopak rozmazanosti. Jednotlivé faze
jsou od sebe oddéleny rlznymi vzdalenostmi, jako kdyby tak chté&l Kupka
vyjadrit vétsSi nebo mensi rychlost pohybu. Lada Hubatova-Vackova tuto sérii
pastell interpretuje jako Kupkovo zobrazeni zrakovych paobraz objevenych

Janem Evangelistou Purkyné&.”®

K motivu ¢&asu, ovéem podaném bez dlrazu na sekvenénost a naopak
s potfebou zachytit Cas jako simultaneitu, se Kupka posléze vratil. Série
podobnych studii se pocala Portrétem hudebnika Follota a vyvrcholila
obrazem Pldny podle barev (Zena v trojuhelnicich) zlet 1910-1911. Na

polednim zminéném vidime Zenskou figuru zobrazenou v podobném duchu

’* Franti$ek Kupka, Tvoreni v uméni vytvarném, Brody, Praha 1999, s. 42.

’> Kniha amerického fyzika Ogdena Rooda Moderni chromatika vysla ve
francouzském prekladu v roce 1881. Zvlastni pozornost jeji autor vénoval
kombinovani barev a efektlim, které na nasi sitnici vyvolaji rotujici kotouée s vyseky
rGznych barev. Jeho zavér byl takovy, e malif nema napodobovat barvy, které
kolem sebe vidi v pFirod&, ale se znalosti zakon{ optiky kombinovat jednotlivé
barevné odstiny tak, aby se teprve v divakové oku slozily potfebny barevny dojem.
Druhé, pozménéné vydani se dovolavalo vyzkumd Helmholze a dokonce obsahovalo
vyzvu, aby umélci ,malovali svétlem".

’® Lada Hubatova-Vackova, Vnitfni zrak, Jan Evangelista Purkyné, laboratof vizuality
a moderni uméni. In: Uméni LIII/2005, ¢. 6, s. 573.
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jako na pastelovych studiich Zeny trhajici kvétiny. Rozdil je v tom, Zze pohyb
tentokrat neni rozlozen linearné z jednoho okraje dila na druhy, ale jde o
pohyb rotacni, navic pouze jemné naznacCeny. Zda se, jako kdyby Kupka
nechtél vysledny vyjev rusit mechanickym zaznamem pohybovych fazi, ale
spide chtél vytvofit jakési pole moznosti, ve kterych se pohyb miZe rozvijet.
Obraz také zaujme dlslednou snahou po popfeni obrazového prostoru, vée

se odehrava v plose, jesté sjednocené barevnosti obrazu.

Marcel Duchamp téma pohybu poprvé uchopil v obraze Dulcinea z roku 1911,
pravdépodobné pod primym vlivem Kupkovym, jehoZz zajem o malifskou
interpretaci pohybu pravé vrcholil. Dulcinea zachycuje pét fazi pohybu mladé
damy. Faze na sebe bezprostfedné nenavazuji, je jich relativné malo a
souvislost s mareyovskou chronofotografii tu neni zjevna. Zcela urdité jde ale
o sekvencni zachyceni pohybu téze osoby, zde mozna komplikované tim, ze
se pohybujici se postava navic otaci a v pohybu je mozna i samotny
pozorovatel Zeny. Za Duchamplv obraz vyuzivajici chronofotograficky
zdznam pohybu mlZeme povaZovat pldtno Smutny milady muZ ve viaku
z roku 1911. TuSime na ném rozpohybovanou a jakoby pres sebe nékolikrat
exponovanou lidskou postavu. Muz je ve skutecnosti nehybny, stoji vSak
v uli¢ce jedouciho a kymacejiciho vlaku. Sdm Marcel Duchamp upresnil, Ze
mu zde ani tak neSlo o zachyceni fyzického pohybu, ale o abstraktnéjsi a
soucasné autobiografické zachyceni mladého muze mezi dvéma body zivota,

nachazejicimi se jak na prostorové, tak ¢asové ose.
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. iy
Marcel Duchamp, Smutny mlady muz ve vlaku, 1911

Daldi rozpracovani tématu pohybu pfinesl slavny Akt sestupujici ze schodd
(1912). Zda se pomérné vérné vychazet z chronofotografickych studii, ale
soucasné také obsahuje nékteré prvky ,rentgenového" vidéni a soucasné byl
jisté ovlivnén kubistickym malifstvim. Na platné vidime prekryvajici se
stylizované faze pohybu figury sestupujici z levého horniho rohu obrazu
k pravému dolnimu. Te¢kované linie odpovidaji efektim, kterych dosahoval
Marey, kdyz umistoval na své figuranty bilé te¢ky, aby byl zfejmé&jsi pohyb

jednotlivych ¢asti lidského téla.

Obraz pUlsobil provokativné nejen svou formou, ale i svym ndmétem a
nadzvem. Pfedstava nahé Zeny sestupuijici po schodech plsobila na po&atku
dvacatého stoleti provokativné banalné nebo dokonce vulgarné. Je pritom
zajimavé podotknout, Ze zdanlivé neutralni pohybové studie Eadwearda
Muybridgeho, které shromazdil ve svém dile Animal Locomotion, bylo mozné

v dobovém kontextu vnimat jako pornografické.”” I rana filmova pornografie

77 Linda Williams tuto knihu dokonce Fadi do prehistorie tvrdé pornografie. Viz. Linda
Williams Hard Core: Power, Pleasure, and the "Frenzy of the Visible", University of
California Press, 1999.
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prvniho desetileti dvacdtého stoleti postradala bohatost postupl pozdé&jsi
filmové pornografie, Fada tehdejsich filmU spocivala v prostém zaznamu
svlékani zeny nebo pohlavniho aktu. Lynda Nead vidi v této primocarosti
filmové pornografie obdobi belle epoque paralelu k voyeurské fascinaci
prvnich divadkd filmovym pohybem. ,Oba filmy [Pfijezd viaku a rana
pornografie] dokazuji silu nové technologie pohyblivého obrazu. Odehrava se
v nich proces transformace: N&drazi je prazdné, prijizdi viak. Zena je
oble¢end, svleCe se. A oba oslovuji instinkt, nikoliv intelekt"’® Z této
perspektivy tedy Duchamp v Aktu sestupujicim ze schodd racionalizoval a
,zvédecltoval® sex podobné&, jako to plati o jeho pozdéjSim Velkém skiu.
Zobrazeni jednotlivych fazi chlze nahé Zeny ze schodld mdiZe ocenit snad
Iékar, anatom nebo milovnik pornografie, v tradicnim malifstvi nema

zdGvodnéni.
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FIG. 15.—~INELASTIC JUMP UPON THE HEELS.

Marcel Duchamp, Akt sestupujici ze schodl, 1912 Kresba vytvofena na zakladé chronofotografie E. J. Mareyho, 1900

’8 Lynda Nead, The Haunted Gallery, Painting, Photography, Film c. 1900. Yale
University Press, New Haven a Londyn, 2007. s. 194.
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Podobné banalni ne-naméty jsou ovSem charakteristické i pro kubisty.
Alegorické scény ustoupily zaménitelnym zatiSim ¢&i krajinam, jako kdyby
malifi chtéli zddraznit, e neni ani tak dllezité co maluji, ale jak.
Donekonecna se opakujici kytary a sklenice na stole jsou neutralnimi vzorky,
na kterych malifi experimentdlné dokazuji schopnost novym zplsobem
zachytit prostor a Cas. Vybrali si ty nejkonvencnéjsi naméty, aby je nikdo
nemohl podezfivat z manipulace t&chto experimentl a podsouvat jim jiny
vyznam, nez pro né mély. Je to podobné, jako kdyz prvni fotografie
zachycovaly ulice Ci opét zatisi s kompozicemi odvozenymi z malirstvi nikoliv
pro jejich unikatni krasu, ale pro schopnost fotografie tyto naméty

fotochemickou cestou zprostredkovat.

Akt sestupujici ze schodl se nepokousel o seridzni analyzu pohybu ve
védeckém slova smyslu, ale spiSe napodoboval a esteticky vyuzival jazyk
dobovych védeckych ilustraci ¢&i zminéné chronofotografie. Samotna
chronofotografie byla z védeckého hlediska neprilis efektivnhi — rozlozenim
pohybld do fazi nepozndme Iépe podstaté pohybu, nevede k dal&im
poznatklm, které by vedly k formulaci né&jaké teorie &k praktickému
uzitku.”® Jedinou vyjimkou byly studie v duchu Fredericka Winslowa Taylora,
jehoz kniha Zasady védeckého managementu byla poprvé publikovana v roce
1911 a vzbudila velky zajem verejnosti. V taylorismu chronofotografie nasla i
svou filmovou podobu. Frank B. Gilbreth se na zakladé filmové analyzy
pohyb( snazil zlepsit efektivitu prace. Nejprve dokumentoval pracovni Gkony

pomoci sérii fotografii, na jejichz zakladé sestrojoval tfirozmérné draténé

7 Jeden z vynalezc{ letadla Wilbur Wright ov&em ptiznal, Ze p¥i jeho sestrojeni mu
byly velkou inspiraci Mareyho snimky. . Viz. Virgilio Tosi, Cinema Before Cinema, The
Origins of Scientific Cinematography. British Universities Film and Video Council,
Londyn 2005, s. 119.
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modely pracovnich pohybd. V roce 1909 pak na ¢&erném pozadi snimal
filmovou kamerou zedniky v ¢erném obleéeni, ktefi méli v mistech kloubU
umisténé svitici elektricka svétla. Za pomoci tohoto filmu, tzv.
chronocyklografie, bylo sestrojeno leSeni, které udajné zvySilo pracovni
vykon. Jestlize Muybridge podobnou metodou zkoumal sportovni vykony
nebo jednoduché fyzické uUkony, v pripadé Gilbretha byla chronofotografie
nasazena za zvysSené efektivity prace. Vnimani lidskych bytosti jako
mechanickych stroji se na prelomu devatenactého a dvacatého stoleti
objevilo jako velké kulturni téma, k némuz prispél i Marcel Duchamp.
Zabyvali se jim i osobnosti, ze kterych jako umélec nejvice cerpal, tedy

Alfred Jarry, Raymond Roussel nebo Gaston De Pawlowski.

Tayloristicka studie efektivniho pracovniho pohybu, okolo 1910

FrantiSek Kupka velmi rychle doslovnéjsi citovani chronofotografickych
postupl opustil a ve svych obrazech se zaméfil na abstraktnéjéi principy
pohybu, c¢asu Ci trvani. Stale pokracoval v zachycovani sekvencnich forem,
neni uz ale jasné, jestli se vibec vztahuji ke konkrétnim predmétim. Stejné
tak neni jasné, jestli zachycuji sekvenci pohybovou nebo casovou. Lze to
dobre dokumentovat na sérii kreseb dévcatka hrajiciho si s micem, ze
kterych se pozdé&ji vyvinul motiv pro Amorfu — Dvoubarevnou fugu. Zaznamy
pohybovych trajektorii mi¢e a lidského téla se ¢im dal vic ménily v abstraktni

. v 7 . v V4 7 o] V4 4 . .
silocary a diagramy, az na vyslednem obraze puvodni pohybovy motiv, mimo
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sekvence pohybu kruhu na pozadi, vibec nepozndme a nazvem dila jsme

vedeni k jeho plné abstraktnimu vnimani.

Mezi dalsi dochovana Kupkova dila s dominantnim motivem zaznamu
sekvencniho pohybu patfi Kompliment zlet 1912-1923, ktery Ize
interpretovat jako velmi abstrahovanou uklonu a polibek ruky. Misto jasnych
obrysG lidskych figur, tak, jak se objevily v Zené trhajici kvétiny, tu vsak
najdeme jen mareyovské pohybové trajektorie. To plati i o formatem
ambiciéznim obraze Vyroéni trh (73 x 238 cm). Sirokouhly format i vertikalni
Clenéni obrazu vtahuji pohled divdaka do stfedu kompozice. Vyvolava to
dojem pohybu vpted, ale i nezadrZitelné plynuti ¢asu. Cas je zminén i
v nadzvu posledniho z obrazd, Cas miji z let 1920-1921. Cas a jeho plynuti tu
jsou zobrazeny opét pomoci vertikalniho ¢lenéni a prolinajicich se fazi, které

vzhledem k pritomnosti lidské figury velmi evokuji Etienne-Julese Mareyho a

jeho chronofotografii.
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FrantiSek Kupka, Amorfa, dvoubarevna fuga, 1912

Duchampovo dilo se po roce 1912 vydava na novou cestu, pro kterou je
malifstvi az na vyjimky nepotfebné. Charakterizuje ji balancovani mezi
vaznosti a nevaznosti, detailnim vyzkumem vybranych fenoménl i
mystifikaci, mezi zabavou a poucenim, ironicky ¢i prfimo znevazujici postoj
k modernimu uméni. Témér neustale, jak bude naznaceno pozdé&ji, se ale

vracel k pokustim s pohyblivymi obrazy.

Pro¢ se Duchamp a Kupka v letech 1910-1912 nechali inspirovat praveé
chronofotografii a nikoliv filmem, v té dobé prozivajicim bouflivy rozvoj?
Dlvod(d je nékolik. Chronofotografie byla nastrojem védy, kinematografie
v tehdejSim obecném povédomi pouhou lidovou zdbavou. Védci i

popularizatofi v&deckych objevil pomoci chronofotografie zprostfedkovavali
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tajemstvi pohybu, pomoci roentgenovych paprski nahlizeli do vnitfku
lidského téla. Kinematografie slouzila k lidovému rozptyleni, patfila mezi
pozlatka, kterd davala zapomenout na skutecny zivot. Kupka i Duchamp se
daleko vice citil byt sou¢asti komunity v&dcd, intelektudlni elity lidstva, ktera
poznavala tajemstvi prirody. Pohrdali davovym vkusem a Upadkem lidstva,
které v disledku rozvoje moderni doby zavrhlo vysoké uméni a vynalezlo
masovou zabavu. FrantiSek Kupka aspiroval na to stat se géniem,
vyjimecnou osobnosti rozvazujici o osudech lidstva a kultury, pro kterou se
priliS nehodi chodit do cirkusu nebo do biografu. Je to podobné, jako kdyz
Kupka pozdé&ji ve svém Zivoté zlehéoval svlj zadjem o spiritismus. Navzdory
své popularité mél spiritismus ve Francii povést poutové zdbavy. Pfipady
spiritistickych fotograft, ktefi byli odhaleni jako podvodnici, ze spiritismu
vytvorili kabaretni zabavu, kde se Ucinkujici a divak védomé podileli na , hre"

na duchy. Podobné predstirani bylo pro Kupku pochopitelné nepripustné.

Dalsim moznym argumentem, proC se FrantiSek Kupka a Marcel Duchamp
inspirovali pravé chronofotografii a nikoliv filmem, byl presné dany format
prezentace filmu, vzdaleny jejich profesi, tedy vytvarnému umeéni. Oproti cize
plsobici filmové projekci predstavovala chronofotografie format, ktery byl
nejen bliz tradiénimu obrazu, ale navic nevylu¢oval ani fadu jinych zptsobd
dalsiho zpracovani a prezentace. Film predstavoval hotovy a znacné
komplexni vynalez, ke kterému bylo tézké cokoliv pridat. Chronofotografie se
zrodila z experimentovani a k dalSimu experimentovani dale svadéla. Podle

Rolanda Barthese dokonce zaujima jakousi stfedni pozici mezi fotografii a
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filmem.® Film bylo moZné pouzit k dokumentaci pohyblivych jevd, ale jeho

tvaréi a umélecké aplikace byly daleko slozit&jsi.

Dilo Kupky ¢i Duchampa nevyslo jen z Cisté vizualni inspirace chronofotografii
¢i filmem, ale predevsSim z ideové potreby zachytit Cas. Malirstvi se diky
uvolnéni vytvarné formy stalo ambiciéznéjsim. Jestlize jeho dosavadnim
cilem bylo na dvojrozmérné plose vyjadrit prostor, nyni se logicky pokouselo

zachytit i rozmér Casu, jeho plynuti.

80 Cit. podle Paul St George, Sequences, Contemporary Chronophotography and
Experimental Digital Art, Wallflower Press, Londyn a New York 2009, s. VIII.
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Protokinematografie, véda a rany film

Jak v poslednich desetiletich ukazuje filmova véda, pocatky kinematografie
predstavuji bohatou deltu rlznych objevi a experimentd, ve které je datum
prvniho vefejného predstaveni kinematografu bratfi Lumiérd 28. prosince
roku 1895 v podstaté nahodné zvolenou hranici, ktera symbolicky oznacuje
vznik filmu jako samostatného média. Pocletné predchozi vynalezy a
paralelné provadéné pokusy zachytit pohyb se vétSinou odehravaly na poli
védy nebo zabavy a jejich smyslem nebylo vytvoreni nové umélecké
discipliny tak, jak dnes film prevazné chapeme. Film se ovSem uméleckou
disciplinou stal a zadsadnim zplUsobem ovlivnil i v8echny dosavadni druhy
umeéni. Italsky historik rané kinematografie Virgilio Tosi tvrdi, ze vynalez
kinematografu byl prevdzné& podnicen potfebami védeckého vyzkumu.®
Vynalezd, které z téchto potfeb vznikly, se teprve sekundarné chopil zabavny
primysl. Ten pak dokazal nové technologii vtisknout zcela specificky

charakter.

N&sledujici vybérovy prehled nékolika vynalezi a experimentl slouZicich ke
zkoumani ¢i zachyceni pohybu neni zamyslen jako vycerpavajici seznam
zdroju kinematografie, ale chce na rozdilnych pfikladech pribliZit oblasti - od

védy az po Sarlatanstvi - v nichz se tyto pokusy uskutecriovaly.

Jiz v poloviné sedmnactého stoleti provadél jezuita Athanasius Kircher

predstaveni s laternou magikou. Zfejmé& neni nahodou, ze mezi plsobivé a

81 Virgilio Tosi, Cinema Before Cinema, The Origins of Scientific Cinematography.
British Universities Film and Video Council, Londyn 2005, s. XI.
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do té doby nevidané svételné obrazy zafadil i motivy dabld a duchd.
Nehmotné a diky systému proménlivych ,diapozitivd® jednodu$e animované
obrazky pUsobily jako zahravani si s temnymi silami. V devatenactém stoleti
na Kirchera navazal belgicky vynadlezce a kouzelnik Etienne Gaspard
Robertson. Proslul svymi romantickymi predstavenimi, ve kterych také
inovativhé pouzival laternu magiku. Promital a zivé animoval diapozitivy
z nékolika pFistroji najednou a velmi ptesvédéivym zplsobem oZivoval mrtvé
osobnosti evropské historie nebo bezejmenné duchy a prizraky. Jednotlivé
laterny magiky priblizoval a oddaloval od platna pomoci kolejovych drah,

¢imz dosahoval efektu zvétsovani a vzdalovani.

Etienne-Gaspard Robertson pfi projekci laterny magiky, okolo 1800

Roku 1832 sestrojil Belgi¢an Joseph Plateau prvni kinetoskop. Jednalo se o
papirovy kotouc, po jehoz obvodu byly nakresleny jednotlivé faze pohybu. Ty
bylo mozné pozorovat skrz jiny kotou¢ s malou Stérbinu, po roztoceni
kotou¢l vznikal dojem souvislého pohybu. Toto zafizeni fada dalSich autorl
v prob&hu devatenactého stoleti rdzné vylepsila ¢& adaptovala pro své
specifické potreby (William George Hroner a jeho kinesiskop, Emile Reynaud

a praxinoskop).
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Reynaudlv praxinoskop, konec 19. stoleti

Rada podobnych pokusG méla svij pdvod ve stfedni Evropé. Okolo roku 1830
vyvinul vidensky profesor geometrie Simon R. von Stampfer mechanismus,
ktery nazval stroboskop. Jednalo se o sekvencni obrazky na rotujicim kotouci
s otvory, ktery pfi rotaci vytvarel dojem spojitého pohybu. Toto zafizeni
okolo roku 1840 technicky vylepsSil Jan Evangelista Purkyné a posléze ho
pouZival jako pomulcku pFi vyuce. SvUj kinesiskop, jak své zatizeni nazval,
zacCal kombinovat i s projekcemi. Rakousky Baron Franz von Uchatius pfisel
v padesatych letech devatenactého stoleti na zpUsob, jak na sté&nu promitat
jednoduché pohyblivé obrazky. Jeho hlavnim zajmem ovSem bylo
délostrelectvo — nékolika dalSimi vynalezy prispél k vétsi presnosti a ucinnosti
dél - a promitdni mu slouZilo pouze jako pomicka pfi vyuce balistiky.
Kinetoskopu, jak své zarizeni shodné s Plateauem nazval, neprikladal velky

vyznam a prodal ho mistnimu kouzelnikovi, ktery na ném pohadkové zbohatl.

Stereoskop stdl vitadé vyndlezl, které podle Jonathana Craryho
v devatenactém stoleti zplsobily zménu paradigmatu vid&ni. Stereoskop

umoznoval vidét v dalce to, co tam ve skutecnosti nebylo. Doposud tu bylo
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statické oko, nehybny pozorovatel, ktery vnimal svét kolem sebe.
Jednoduchy vztah mezi okolni realitou a jejim odrazem na ocni zornicce byl
vSak podobnymi aparaty zpochybnén. Uz tu nebyl jen obylejny odraz néceho
vnéjsiho, ale na vidéni se aktivné podilelo i oko a mysl pozorujiciho, kde se
utvarel samotny vjem. Zrak se stal nécim subjektivnim, zavislym na

konkrétni kondici individualniho pozorovatele.

Kamera brati Lumier(l, 1895

Joseph Plateau‘, stroboskop, 1832

Za zrod kinematografie je povazovano promitani 28. prosince roku 1895.
Bratfi Lumierové tehdy v pafrizské Grand Café za filmovou projekci poprvé
vybirali vstupné. Jiz z takto zvoleného data je zjevné, ze tradicni definice
kinematografie vychazela z pozic filmu jako zdbavného primyslu. Jiz pred
timto datem existovaly rdzné zarodedné formy kinematografie. Soucasné
s rokem 1895 okamzité nevznikda samostatné filmové médium se vSemi
specifiky, jak je zname dnes. Film byl sice zpocatku soucasti kontextu
zabavné kultury a jako vyjadrovaci prostfedek i jako umélecké médium se
emancipoval teprve postupné. Jiz par let & dokonce mésicd po svém
vynalezu se kratké filmy staly vyhledavanou atrakci na trzich ¢i v zabavnich
podnicich. Technici s vyndlezem bratfi Lumiérl cestovali do Spanélska, do

Ruska, do Asie, kde s nim seznamovali Sirokou verejnost a soucasné
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prodavali filmovou technologii daldim zdjemcim. Jen par mésicd od uvedeni
vynalezu se promitalo i v Karlovych Varech a na daldich mistech Ceského

kralovstvi.

Vedle bratrl Lumiérl se ve Francii, v Evrop& i Spojenych statech
kinematografickymi pokusy zabyvaly i dalsSi vynalezci ¢i dokonce celé jejich
tymy. Vroce 1896 vyvinula firma Léona Gaumonta vlastni kameru a
projektor a zdaleka nebyla jedind. Webové stranky Victorian Cinema
dokumentuji okolo dvaceti rliznych pfistrojd, které vznikly - s rdiznou mirou
kopirovani origindlu - v péti letech po vynalezu bratii Lumiérd.®? Prvni filmy
byly Casto reklamami na samotny kinematograf. Filmy byly predvadény
témé&f bez vyjimky na mistech znamych prezentovanim nejrizné&jsich
senzaci, spolu s vystoupenim zpé&vak{, kouzelnikl & tanednic. Jiz od roku
1897 se promitalo v kavarnach, filmy byly soucasti zabavnich kabaretnich

programd a revudlnich divadel nebo soudasti muzei voskovych figurin.®?

Raketové Sireni filmu jen na kratko zbrzdila nehoda, pfi které po tragickém
pozaru v kvétnu 1897 na jistém charitativnim bazaru zahynulo 121 lidi. Film
ziskal povést nebezpecné podivané a reputaci si napravil az roku 1900.
Svétova vystava v Pafizi v roce 1900 se stala udalosti, na které se nejen film,
ale i dalsi vizualni vyndlezy a atrakce staly jednim z hlavnich lakadel. Nové
technologie tu nebyly predvadény jako védecké objevy, ale spiSe jako
zdzraky. Soucasti vystavy byla projekce bratfi Lumiérd na obrovském platné

o rozmérech 18 x 20 metrd. Po dobu trvani vystavy ji shlédlo milién a pul

82 http://www.victorian-cinema.net/machines.htm, 31. 8. 2011.
8 Richard Abel, The Ciné Goes to Town, French Cinema 1896-1914, University of
California Press, Berkeley a Los Angeles 1998, s. 15.
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divdkd.®* Mimo ni tu bylo sedm daldich stalych projekénich salg,
specializovanych na nejrizn&jsi filmové Zanry. Patfilo mezi né
zprosttedkovavani krds Francie, exotické zabéry z dalekych kraji nebo
aktuality z politického a spoleCenského zivota. Uz tehdy byly nejpopularnéjsi
inscenovana melodramata a senzacni dobrodruzné pribéhy. Film se tu stal

prirozenou soucasti moderniho zivota.

Jiz na konci devatenactého stoleti film pronikl i na venkovské pouté a
festivaly. Kratké filmy ukazovaly zazrak ozivlych fotografii. Promitaci
s oblibou ukazali statické filmové policko a teprve po chvili rozpohybovali
filmovy pas. Jako nejucinnéjsi témata se ukazaly byt senzace nebo komické
scénky odvozené ze zabavnych pohlednic. ,0d roku 1902 méla kazda pout
jedno nebo i dvé kina, [..] v nepretrzitém programu se v nich stfidaly
nejrizné&jsi kratké filmy a Zivd vystoupeni a projekce laterny magiky."%
Poutové zdbavy se v této dobé& neobesly ani bez prezentaci ,paprski x“,
které byly vnimany jako zadbavna atrakce.®® Kino atrakci, termin Toma
Gunninga oznacujici vétSinou nenarativni film pred rokem 1907, je aplikovan
na dobu, kdy jesté neprofilovana kinematografie existovala na rozhrani hned
nékolika disciplin. Film nebyl ovlddan impulsem vypravét, ale ,pouze"

ukazoval pohyblivé obrazy. Kino atrakci byl hlavnim proudem kinematografie

v prvnich deseti letech jeji existence a setkdme se s nim i po tomto datu.

84 Richard Abel, The Ciné Goes to Town, French Cinema 1896-1914, University of
California Press, Berkeley a Los Angeles 1998, s. 10.

85 Richard Abel, The Ciné Goes to Town, French Cinema 1896-1914, University of
California Press, Berkeley a Los Angeles 1998, s. 16.

8 R. Bruce Elder napo¢ital nejméné Sest hranych filmd z prvnich deseti let existence
filmu, které vyuZily motiv a techniku rentgenovych paprskl pro zabavny pribé&h. Viz.
R. Bruce Elder, Harmony + Dissent, Film and Avant-garde Art Movements in the
Early Twentieth Century, Wilfrid Laurier University Press, Waterloo 2010, s. 340.
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V prvnich mésicich své existence kinematografie fascinovala predevsim svou
vlastni technologii. Objevil se pfistroj, ktery dokazal zaznamenat a
reprodukovat pohyblivy obraz. Byl to vynalez, ktery vzbuzoval Uzas. Sledovat
filmy pritom nevyzadovalo Zadnou intelektualni pfipravu Ci znalost. Film, na
rozdil od vytvarného uméni, byl demokratickou zabavou uspokojujici
kazdého. Prosté filmové zachyceni reality vSak postupné prestalo divaky i
tvdrce filmU uspokojovat. Vznikaji prvni filmové triky a kinematografie se
zadind profilovat jako prostfedek k provadéni neuvéfitelnych kouzel a efektd,
které staly v centru filmu vice nez pribéh. Kinematograf se stal
~kouzelnickym prostfredkem™ umoziujici nikoliv zachyceni reality nebo

vypravéni ptib&hd, ale magické zazraky.

Historicka vizudlni kultury Lisa Cartwright tvrdi, Ze povazovat ranou
kinematografii za Cisté zabavny projekt, vznikly pro potfeby masové kultury,
vSak neni zcela presné. Historie védeckych aplikaci protokinematografie i
rané kinematografie je pro ni dostateénym dlvodem k tomu, abychom
vznikajici médium vnimali diferenciovanéji. Ostatné i sami bratfi Lumiérové
se ve své tovarné vedle vyroby kinematografl zabyvali i vyvijenim a vyrobou
rlznych pFistroji uzivanych v 1ékarstvi.®” Pfesn&jsi by bylo tvrzeni, Ze v PafiZi
se v prvnim desetileti dvacédtého stoleti na poli pohyblivych obrazl prolinala
populdrni kultura a véda. Film uZival zabavni prdmysl, ale &m dal vic i védci.
Cartwright dale argumentuje, Ze dila, které Tom Gunning povazuje za typické
ukazky filmu atrakci, lze ve skuteCnosti vnimat jako snimky inspirované

zajmem o fyziologii.

87 Lisa Cartwright, Screening the Body, Tracing Medicine s Visual Culture, University
of Minnesota Press, Minneapolis a Londyn 1995, s. 2.
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I okolnosti rodiciho se filmového primyslu & filmového prava nabizely
zajimavé podnéty k zamysleni. V roce 1905 doslo k zajimavému soudnimu
sporu, jehoz predmétem byla i samotna definice kinematografie. Ve své dobé
prosluly lékaF Eugéne Louis Doyen, ktery pdsobil na Sorbonné&, Zaloval
vynalezce a kameramana A. F. Parnalanda. Ten prodaval jako své
instruktazni filmy zabéry, na kterych Dr. Doyen operuje. Kdo je autorem a
vlastnikem vysledného dila? Ten, kdo obsluhoval kameru, nebo ten, kdo pred
ni podaval zachyceny vykon? Kdo mize film prodavat a profitovat z ného?
Soudni spor tehdy vyhradl na filmu zachyceny doktor.®® Pozici rané
kinematografie dobre doklada fakt, Ze Doyenovy filmy dokumentujici operace
se zahy staly komercéné Uspésnymi. Jako senzacni materidl se kratce po svém

vzniku staly soucasti prvnich filmovych predstaveni.

V teprve v letech 1906-1907 vznikl skuteény filmovy primysl v dne&nim
smyslu. Obrovsky uUspéch nového druhu zabavy pfinasel milionové zisky,
jednotlivé spolecnosti pohlcovaly konkurenci, zacala vznikat svétova filmova
impéria. Od roku 1907 Pariz i dalsSi svétové metropole zazivaly horecnaté
budovani prvnich kin. V roce 1909 v PafiZi vic jak sto stalych kin.® Do roku
1912 byl pocet podnikd, uréenych vyhradné k promitani filmd, odhadovan jiz
na nékolik set. Filmy pFitom byli souéasti i rlznych daldich predstaveni
v kabaretech, restauracich nebo obchodnich domech. Je proto logické, ze
avantgardni umeélci, ac patfili k pravidelnym ¢ alespori nahodnym
navitévnikdm kina, v prvnim desetileti dvacatého stoleti pfistupovali k filmu

s nejriznéjsimi predsudky. Zpo&atku je nenapadlo, ?e se tu rodi nova

8 Richard Abel, The Ciné Goes to Town, French Cinema 1896-1914, University of
California Press, Berkeley a Los Angeles 1998, s. 27-28.

8 Richard Abel, The Ciné Goes to Town, French Cinema 1896-1914, University of
California Press, Berkeley a Los Angeles 1998, s. 31.
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uméleckd forma, kterd jim samym umozni lepsi vyjadieni. ,Usvit filmu tedy
nebyl styénym bodem uméleckych snl a potencidlnich uméleckych moZnosti
nového vynalezu, pravé naopak zde existoval zasadni rozpor mezi sférou
ginnosti i zajmu uméleckych kruhG a oblasti pfimého pdsobeni
kinematografu. Umélci nechapali film jako moznou, trebaze v dalné
budoucnosti skrytou pfilezitost tviréi vypovédi, naopak - kino pojimali jako
hrozivého nepfitele vdech u$lechtilych uméleckych ambici.**® Avantgardni
umélci se tohoto svéta zpocatku ucastnili jen jako bézni navstévnici. Film byl
soucasti kultury kabaretl, kavaren a restauraci, kde bohéma travila svUj
volny &as. Film byl v tomto prostfedi pfitomen jako dileZité pozadi stejné
jako popularni pisnicky nebo absint. Vstupné bylo nizké a nékteré obchodni

domy a restaurace dokonce promitaly zadarmo.

Na druhou stranu u prvnich divdkl kinematografu nemély Uspé&ch jen
grotesky, ale dokdazalo je fascinovat pouhé zachyceni pohybu. Néktefi z
prvnich filmaFl se na zachyceni abstraktnich pohybd specializovali. Vznikaly
filmy zachycujici nic vic nez priboj, zrcadleni vody, stoupajici kour, mihotajici
se plameny nebo listi rozfoukavané vétrem. Tyto pohybové studie bez
jakéhokoliv dramatického obsahu maji cosi z védecké objektivity Mareyho
chronofotografickych experimentl. Zvlastnim, pohyb vyuzivajicim Zanrem
byly také filmy natacené tak, Ze se kamera upevnila na pohybujici se objekt.
Za ten mohla poslouzit pohupujici se lod, koc¢ar, vytah na Eiffelovu véz nebo
nejcastéji prid’ rozjeté lokomotivy. Divaci v sedadlech kina pak méli pocit, ze
sami absolvuji jizdu po kolejich. Pomoci obrazu, Cisté vizudlnimi prostredky

bylo mozné vyvolat dojem pohybu nejen zobrazovanych ptredméti (jako

% Jerzy Toeplitz, D&jiny filmu, Panorama, Praha 1989, s.23.
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tfeba ve slavném pfijezdu vlaku), ale i samotnych pozorovateld sledujicich

film nato¢eny kamerou na lokomotivé.*!

I pres komercni podstatu prvnich filmovych projekci tyto atrakce casto
predstavovaly velmi sofistikované vyuZiti rodici se filmové techniky. Rany film
umoznoval cestovat v prostoru a Case a tak bylo toto nové médium také
vnimano divaky. NesSlo jen o vérné zachyceni pohybu, ale i dalsi implikace,
které podobny zaznam pfinasel. Rana kinematografie ziskala povést poutové
atrakce a v zavislosti na anru promitaného filmu u divadkd vzbuzovala Gzas
nebo smich. Mohla ale vybizet i k naro¢néjsim myslenkam, které zdaleka
nemély jen oddechovou funkci. Jejim cilem nebylo komponovat filozofické
hricky, ale diky své technologii a nékdy dokonce i ndhodé je presto vytvarela.
Jiz v roce 1896 bratfi Lumierové natoCili kratky film Bourani zdi pozpatku.
Z hromady sutin se proti sile gravitace zveda stavebni materidl a sam se
sestavuje do podoby stény. K dosazeni podobného efektu stacilo jen obratit
chod filmového pasu. Georgesi Meliésovi se jednou vlivem poruchy Dpfi
nataceni zastavila kamera. Po chvili ji ale zprovoznil a vysledny film vyvolaval
iluzi, Zze se objekty na ulici béhem okamziku proménily v jiné. Podobného
stop-triku pak tento rezisér, i mnozi dalsi, vyuzili nesCetnékrat. D. W. Griffith
pak v roce 1909 ve filmu A Corner of Wheat poprvé pouzil zastaveny film

jako metaforu zastaveného casu.

91 Viz. Tom Gunning, Cinema and the New Spirit in Art within a Culture of Movement,
s. 27. In: Picasso, Braque and Early Film in Cubism, Pace Wildenstein, New York
2007
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Bratfi Lumiérové, Bourani zdi, 1896

Filmovy zdznam tedy umoznil nejen zastavit ¢as, ale pustit ho pozpatku,
narusit ho, zvratit Fetéz kauzalnich vztah(, manipulovat s realitou doposud
nevidanym zplsobem. Zpomalené nebo zrychlené zabéry lidi nebo pfirodnich
procesi - plavec, ktery se vynofi z vodniho gejziru a pozpatku pfistane na
okraj bazénu zcela suchy - to jsou scény, které jisté maji svlj groteskni
potencidl. Film v nich ale soucasné divakovi umoznuje vidét to, co by bez jeji
pomoci a jen svymi smysly nebyl schopen vnimat, ani si to vétSinou
predstavit. I ty nejjednodussi filmové triky umoznuji doposud nevidany
analyticky pohled na prirodu, prostor a cas. Jestlize fiktivni moZnost
zastaveni Casu nebo jeho zpétného béhu byla doposud moznd jen jako
komplikovana intelektualni spekulace, nyni se stala jen otazkou spravného

zavedeni filmového pasu do projektoru.

Prvni verejné promitané filmy byly kratké. Trvaly vétSinou jen okolo tfi minut
a sestavaly se z jediného zabéru. Filmové predstaveni v prvnim desetileti
existence kinematografie se skladalo z mnoha podobnych jednozabérovych
filmd promitanych za sebou. Rychlost, ndvaznosti a volba pofadi jednotlivych

filmG zaleZely na zrunosti a ambicich promitace. Prvni filmova pfedstaveni
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tak na divdky pusobila dojmem silné Easové a prostorové diskontinuity.
Béhem nékolika minut divak sledoval exotické zvife, navstévu hlavy statu
v zahranici, kouzelnické cislo nebo komickou scénku. Obecenstvo v jednom
okamziku a na jediném mist& shlédlo Fetéz nespojitych zaznamQ z rlznych
geografickych mist i zrdznych ¢&asl. Naro¢nost vnimani filmu, ale i
vSeobecné rozsireni a akceptovani filmového jazyka dokazuje vznik stfihu.
FilmaFi za&ali vypravét ptib&h kombinovanim nékolika rdznych zabérl za
sebou, které ale divaci vnimali jako jediny celek. Tento celek se vSak oproti
d&jdm ve skuteéném Zivot& - nebo pfijejich inscenovani v divadle -
vyznacoval silnou nesourodosti prostoru a ¢asu vypraveéni. Jednotlivé zabéry
se vztahovaly krlznym mistim a k rdznym okamzikim. To, co se
odehravalo mezi zabéry, bylo vypusténo. Stfihovy film je tak mozné vnimat
jako médium presahujici bézné zazivané dimenze Casu a prostoru. Podobné
vlastnosti maji i dal&i umé&lecké discipliny, avsak film, ktery novym zplsobem
imitoval zrakovy vijem, plsobi v tomto sméru mimorddné presvéddivym
zplsobem. Americky historik William R. Everdell tyto nové vlastnosti
stfihového filmu shrnuje: ,Ma celek filmu divaky presvéddit, ze ¢as mezi
dvéma zabéry zmizel? Néco podobného je uz v pripadé jednotlivych
scénickych obrazli davno naudilo divadlo. Nebo mé& divak usuzovat, e ¢&as
kazdého nasledujiciho zabéru plynule navazuje na cas zabéru predchoziho?
[...] MiZeme k sobé& ptifadit dva zabéry, jeZ zobrazuji tu samou udalost

z dvou rlznych stanovist?"*?

Zvlasté posledni citovana véta svadi k paraleldam k populdrnim definicim

kubistického malirstvi, které jen nékolik malo let po tom, co se v biografech

92 William R. Everdell, The First Moderns; Profiles in the Origins of Twentieth-Century
Thought. The University od Chicago Press, Chicago and London 1997, s. 203.
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objevily prvni filmy pracujici se stfihem, zacalo zobrazovat predméty
simultdnné z nékolika rdznych (hld pohledu. PEijmeme-li hypotézu, ze
kubismus reagoval na schopnost filmu zobrazit jednu udalost Ci predmét
soucasné ze dvou rGznych stanovist, mdZeme pak nékteré Kupkovy kresebné
pokusy vnimat jako experimenty s druhym podstatnym paradoxem
stfihového filmu - spojitosti a nespojitosti ¢asu. Studie Zena trhajici kvétiny
nebo studie dévcatka hrajiciho si s miCem jsou ,jednozabérové"™ pohybové
studie, védomé se odehravajici nikoliv v jediném okamziku, ale v proudéni
&asu. Mozna podobnym zplsobem muizeme ¢&ist i Kupkovy Vertikdini plény.
Jejich zakladni vlastnosti je, Zze se prekryvaji. Na obraze vidime nékolik
obdélnikovych tvarl, které se v rlznych vzdalenostech vznaseji v prostoru
nebo se v urditém poradi prekryvaji. Tuto kompozici geometrickych prvkl
mUZeme vnimat jako symbolické zobrazeni simultaneity - nékolik udalosti
probihd paralelné vedle sebe, protinaji se a prekryvaji. Dohromady tvori
jeden celek, vesmir vsech jednotlivych udalosti, ktery jim dava nejen
spolecny prostor, ale i jedno spole¢né smérovani, zakladni proudéni odspodu

vzhUru. Jde o prostorové zobrazeni ¢asovych udalosti?
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Vytvarna avantgarda a film

Dé&jiny malifstvi mohou pfi povrchnim pohledu pdsobit jako dé&jiny stylovych
promén. Jak ukazaly déjiny uméni dvacatého stoleti nebo vizualni studia,
nevyviji se jen samotna malba Ci socharstvi, ale i to, jak vidime a jak nase
vidéni chapeme. Prelom devatenactého a dvacatého stoleti je na poli
vytvarného umeéni plny radikalnich inovaci a zmén. Rychle se proménujici
malirské sméry se ¢im dal vic odchylovaly od akademického realismu,
postupné se zhroutil systém renesancni perspektivy jako jediného mozného
zplUsobu zobrazeni prostoru. Objevila se skepse v0i¢& moZnosti a smyslu
zobrazovani viditelné reality. Tyto promény se vSak neomezovaly jen na
sféru vytvarného uméni a malifstvi, ale zménilo se vnimani zrakovych viem{
obecné&. K této promé&né prispély i rGzné technické pomlcky, predev&im

fotografie nebo v poslednich letech devatenactého stoleti i film.

Film vznikl na samém konci devatendctého stoleti jako vysledek rdznych
pokusl pomoci technickych obrazli zaznamenat pohyb. S&m nebyl zpodatku
povazovan za umeéni a jeho vztahy k dalsim uméleckym disciplinam byly
proto vice nez nejasné. Teprve ve dvacatém stoleti se prokazalo, Zze se film
stal nejvlivnéjSim obrazovym uménim. Jaky je vztah filmu v jeho prvnich
dekadach existence k avantgardnimu vytvarnému uméni? ,Texty prvnich
modernistd (futuristd, dadaistl, surrealistl) o filmu ... [vyjadFuji] naddeni pro
toto nové médium a jeho moznosti a zaroven zklamani nad tim, jakym
smérem se jiz rozvinul.“**®* Pfi &eni fady avantgardnich manifestd z prvni

poloviny dvacatého stoleti miZzeme mit pocit, Ze to, co je v nich popisovano

% Tom Gunning, Film atrakci: ranny film, jeho divaci a avantgarda, Iluminace 13,
2001, ¢. 2,s. 51
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jako idedlni uméni budoucnosti, je ve skutec¢nosti film. Fakticky s nim ale
pracovala jen mald skupina umélct (Fernand Léger, Man Ray), vétdinou jen
okrajové. Casto se cituji priklady rezisérl, ktefi pro film adaptovali styl
avantgardnich vytvarnych smér( (Fritz Lang, Luis Bufiuel), nebo pFiklady
vytvarnych dél, jejichz obsah ¢ forma byly inspirovany svétem
kinematografie (néktefi tvirci avantgardnich filmG méli blize k vytvarnému
umeéni nez ke svétu mainstreamové kinematografie). Pfresto nelze vztah mezi
vytvarnym uménim a filmem vnimat mechanicky. Jiz jen rozdilnost
vyrazovych prostfedkl obou disciplin néco podobného neumozfiuje. Snad
nejlip to dokazuji priklady pokusd o pFimé citovani malifstvi fotografii a

filmem a naopak.

Lﬂlu:mx VIVANTS L=

Reklama na tableaux vivants, konec 19. stoleti

Zvlastni polohu mezi tradi¢nim vytvarnym uménim, fotografii a divadelni
atrakci predstavovaly tzv. tableaux vivants, neboli ozivlé obrazy.
V poslednich desetiletich devatenactého stoleti byly b&*nym a u divakl
oblibenym bodem programu vaudevillovych predstaveni v Berling, Pafrizi,

Londyné i ve velkych méstech Spojenych statl americkych. Nehybni herci
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v kostymech, obklopeni rekvizitami, presné reprodukovali zndma socharska
dila nebo malby. Navaznost téchto produkci na vytvarné umeéni byla
podtrhovana ordmovanim jevisté velkym obrazovym ramem. Svou stylizaci,
nameéty a v neposledni radé lakavou moznosti prezentovat naha téla
pripominaly tableaux vivants rozpustilou verzi historického a symbolistického
malirstvi své doby. Mezi napodobované umélce patfili Antonio Canova,
Adolphe-William Bourguereau nebo Ignace Spiridon, populdrni umélci, jejichz
obrazy publikum znalo nejen zgalerii a vystav, ale predevSim

z fotografickych reprodukci v obrazkovych magazinech.

Ucinkujici na jevisti vytvorili ozivly, ale presto nehybny obraz, tedy jakousi
obfi Zivou fotografii. Byl to paradox: Malifstvi se snazilo statickymi
prostfedky zachytit postavy v pohybu, fotografie dokazala pohyb zmrazit, a
Zivi herci pfi téchto kabaretnich vystoupenich v zasadé napodobovali oboji.
ZpUsob prezentace déla z tableaux vivants piimé predchldce kinematografie.
N&které z prvnich filmd byly ve skute¢nosti kamerou nasnimané a
rozpohybované tableaux vivants. I pozdéji si filmy braly za své namét scény
znamé z vytvarného uméni. V roce 1901 byl zfilmovan popularni vyjev dvou
Sermujicich zen, prevzaty z litografickych reprodukci dila Emile Bayarda.
Rezisér D. W. Griffith se v roce 1909 ve svém snimku A Corner in Wheat
inspiroval obrazem Milleta Znec. Soucasné se oblibenym ndmétem raného
filmu stal ozivly obraz. Tento namét uz davno predtim existoval jako oblibené
kabaretni Cislo, C¢asto za uziti nejnovéjsich technologii, vCetné svételnych
projekci. Postava, kterd je na obraze namalovana, jednoduchym filmovym
trikem ozivd a vstupuje do Zzivota lidi pred obrazem. Podobné filmy

v metaforické - a Casto groteskni - podobé opakuji zdzrak kinematografie:
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Nehybny obraz ¢i fotografie se nahle davaji do pohybu, jsou oziveny. Do
tohoto Zanru spadd naptiklad EdisonGv Umélciv sen z roku 1900 nebo

Podivny obraz Georgese Mélieése z roku 1899.

D. W. Griffith, A Corner in Wheat, 1909

I kdyz mél film ve svych pocatcich povést masové zabavy, ktera se nemohla
meérit s vysokym umeénim, jiz v prvnich dekadach jeho existence existovaly
pokusy o ,zuméle¢téni® filmu. Cast kinematografie se v prvnim desetileti
dvacatého stoleti snazila vyprostit z kategorie zabavy a hledala velké naméty
z oblasti vysokého uméni, nabozenstvi a historie. Vznikaji zpracovani
biblickych pFibéht, v Itdlii velkofilmy typu Posledni dny Pompeji nebo ve
Spojenych statech Nero zapaluje Rim. Tyto umélecky a filozoficky ambicidzni,
ale brzy zapomenuté pribéhy z historie lidského rodu pripomenou Kupkovy
ilustracni cykly z prvniho desetileti dvacatého stoleti. Pozoruhodnym
prikladem pokusu o filmové umeéni je tvorba v Britanii usazeného malire
Huberta von Herkomera. Dlouhd léta se Uspésné Zivil jako ilustrator a malir
akademickych obrazd. V roce 1912 v&ak zaloZil vlastni filmovou spole¢nost a
na svém zamku zacal vytvaret historickd kostymni dramata, ve své dobé
povazovana za vysoce umélecka. Film byl pro néj v zasadé prostredkem, jak

dat pohyb a c¢as jeho malovanym kompozicim. Toto jsou pochopitelné jen
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povrchni souvislosti, kdy film, na samém pocatku rozvoje svych vyrazovych

prostfedkd, prebird formu vytvarného uméni.

Vytvarné uméni a film ale né&kdy mély podobné cile, mezi n& mdizeme
povazovat potfebu zachytit pohyb. Zatimco u filmu jde o jeho podstatu, ve
vytvarném uméni, vzhledem k jeho vyrazovym prostiedkim, jen o nikdy
nenaplnénou ambici. Zobrazit pohyb se pokouselo malifstvi i socharstvi jiz od
klasickych dob. Ackoliv jde o uméni ze své povahy staticka, zobrazovanim
jednotlivych fazi pohybu umélci rlznych historickych obdobi dosahovali
optickych efektd vyvolavajicich dynamicky dojem. Minimalné& od renesance je
touhou evropského malifstvi zachytit pfirodu a ¢lovéka jako Zivé. Zivot je zde
rozumén predevSim jako pohyb. Co schazelo i tomu nejrealistictéjSimu
zobrazeni, které nas mohlo uchvacovat svou iluzi prostoru, byla predevsim
nehybnost produktl malifova $tétce. Maliti chtéli svd dila animovat,

vdechnout dusi tomu, co zobrazovali.

Zcela novy impuls pro analyzu pohybu vytvarnému uméni pfinesl vynalez
fotografie. S jeji pomoci bylo mozné zachytit okamzitou polohu pohybujiciho
se téla s presnosti, jaké nebyl lidsky zrak schopny. V devatenactém stoleti
divaci, véetnd malitd a sochail, s velkym zdjmem studovali fotografické
snimky pohybujicich se zvifat nebo osob. Podobné snimky zachycovaly pro
lidské oko neviditelné statické polohy téla v pohybu a umoznovaly je po
libovolné dlouhou dobu pozorovat. Fotograficky snimek dokazal poprvé lidi i
zvirata zachytit doslova ,uprostfed pohybu", fixoval jedineCnou polohu téla
v jinak rychlém a zcela souvislém proudu zmén. Zdalo se, Ze fotografie -

nebo jeji novy, specidlné pro tyto ucely vyvinuty zanr chronofotografie -
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dokaZe pomoci technickych prostfedkd odhalit smysldm skryté ,tajemstvi

pohybu".

Soucasné si umélci zacali uvédomovat limity fotografického zobrazeni pohybu
a jeho neprirozenosti v porovnani s béznym zrakovym vnimanim. Paul Gsell
ve svych hovorech s Augustem Rodinem, poprvé vydanych v roce 1910,
napriklad zachytil nasledujici vyrok slavného sochare: ,,Umélec fika pravdu a
fotografie 1Zze; nebot ¢as se ve skutec¢nosti nezastavuje; jestlize se umélci
podari vyvolat dojem pohybu, ktery se odehrava v nékolika okamzicich, je
jeho dilo jisté daleko méné konvencni nez védecky zhotoveny snimek, kde je
pohyb ¢asu nahle zaraZen."** Zatimco podle Rodina plsobi fotografie padicich
kofid nepfirozené, jelikoZ je zachycuji ,zmrazené" uprostied pohybu, malif je
instinktivné namaluje sice anatomicky nepresné, ale dojem pohybu vyvola
zhudténim nékolika okamzikl dohromady. Jako ptiklad malby, kterd
zachycuje pohyb a soucasné déj, Rodin jmenuje Watteauovo Odpluti na
Cytheru, kde je ¢asova souslednost jednotlivych scén Fazena zprava doleva.®”
Francouzska historicka filmu Guisy Pisano v souvislosti s timto mnohokrat
citovanym Rodinovym vyrokem klade otdzku, pro¢ sochar v dobé uskutec¢néni
rozhovoru, tedy v roce 1910, nepouzil spiSe primér ze svéta filmu a vybral si
fotografii. Pro¢ se ji citil byt vice ohroZzen nez filmem?°® Podle ni si na sobé&
Rodin nejvice cenil schopnosti pomoci statické sochy zachytit pohyb, vyjadfit

napéti v téle, které v sobé skryvalo zacadtek i konec pohybové akce.

9 Auguste Rodin, O uméni, SNKLU, Praha 1961, s. 50.

% 7Za malitskou parafrazi tohoto Watteauova obrazu mizeme povazovat dilo
FrantiSka Kupky Klavesy Piana - Jezero z roku 1909. V horni ¢asti platna sledujeme
skupinu lidi vystupujici s lodky na breh. Je jich ovsem tolik, Ze je zjevné, ze
sledujeme jednotlivé faze jejich vylodovani.

% Viz. Guisy Pisano, The Photographic Instant and the Chosen Instant in Painting and
Sculpture. In: Paul St George, Sequences, Contemporary Chronophotography and
Experimental Digital Art, Wallflower Press, Londyn a New York 2009, s.58-68.

102



V nehybné hmoté jeho sochy kracejiciho clovéka se skryvalo vykroceni i
dokroceni. Protoze chronofotografie v zdsadé délala néco velice podobného,
pouze jednotlivé faze pohybu neskryvala, nybrz je pokladala vedle sebe,

pochopiteln& v ni citil nebezpe&nou konkurenci a chtél se viéi ni vymezit.

To, co dlouhou dobu znemoznovalo vidét souvislost mezi ranym filmem a
avantgardnim vytvarnym uménim, byl jejich koncepcni rozpor: Zatimco
vytvarna avantgarda smeérovala pry¢ od realismu, film byl ze své podstaty
mimeticky. Ne$lo v ném o premysleni o esenci vyjadfovacich prostfedkd
umeéni, ale o ndpodobu skutecnosti danou jiz jeho technologii. Imitace svéta
ale avantgardisty nezajimala a i ve fantastickych Meliesovych filmech dlouho
nevidéla vic nez zabavu. Avantgardni kritici od Baudelaira az po prvni
svétovou valku zdlrazfovali, e v modernich smérech jde o vic neZ jen
napodobu prirody. Film a avantgardni vytvarné uméni tak mély zdanlivé jen
malo spole¢nych ploch. Francouzsky kritik Maurice Raynal psal v letech pred
prvni svétovou valkou do uméleckych Zurndll pravidelné o avantgardnim
vytvarném umeéni i o filmu, oboji pro Sirokou verejnost propagoval. Nikdy ho
ale nenapadlo oba tyto svéty zminit spolec¢né, uvédomit si mezi nimi moznou
souvislost. Filmy pres svou fotografickou podstatu ale velmi zahy prestaly byt
pouze naturalistické a avantgardisté zacali premyslet, jak film adaptovat pro

své potreby.

Podobnou skupinu s jasné formulovanym programem predstavovali futuristé.
Vyzyvali k permanentni revoluci a radikalnimu prehodnoceni kulturnich
tradic. Film jako nové moderni médium nemohl uniknout jejich pozornosti.

Filmem se prakticky zabyval Giulio Bragaglia. Jeho otec patfil k prvnim
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filmovym producentim v Italii a jeho syn mu v jeho spolenosti pomahal.
Bragaglia od roku 1911 vytvarel fotodynamické fotografie, odvozené
z Mareyho chronofotografii, ale védomé vytvarené jako umélecka dila. Po
roce 1916 natod¢il tfi filmy, z nichZ jeden, Thais, se do dnednich dnl dochoval.
Futuristicky element v ném predstavuje predevSim neobvykla vyprava.
Dominovaly ji op artové geometrické vzory, znejistujici charakter prostoru,
ve kterém se odehraval parodicky melodramaticky déj. S futurismem spjati
bratri Arnaldo Gina and Bruno Corra jiz v roce 1910 vytvorili prvni abstraktni
film. Malovali barvami pfimo na filmovy pas. Jak je zjevné z jejich textu
Abstraktni film — barevna hudba z roku 1912, méli na mysli nové pokracovani
malirstvi filmovymi prostfedky. Dva dvéstémetrové filmy, které byly
vysledkem jejich snazeni, se ale nedochovaly. V roce 1916 Arnaldo Ginna,
spolu s F. T, Marinettim a dalSimi umélci z jeho skupiny, tfi mésice nataceli

snimek Futuristicky Zivot. Z néj se bohuzel dochovaly jen fotografie a slovni

popis.

A
&
A
A
A
A
A
A
A

Giulio Bragaglia, Thais, 1916
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Giulio Bragaglia, luminodynamicka fotografie, 1912

V roce 1916, ale jiz po natoceni Futuristického Zivota, také vznikl Manifest
futuristického filmu, pod kterym byl podepsany F. T. Marinetti, Bruno Corra,
Emilio Settimelli, Arnaldo Ginna, Giacomo Balla a Remo Chiti. V textu autofri
volaji po rozvijeni samostatného filmového jazyka. Nové vznikly film se podle
nich nepochopitelné obraci k popisnému realismu, melodramatu, historismu,
secesni dekorativnosti a obrazovost nahrazuje literarnosti. ,,Kinematografie je
samostatné umeéni a proto nesmi kopirovat jevisté. JelikoZz je kinematografie
ve své podstaté obrazovda, musi predevsSim pokracovat v evoluci malifstvi,

odpoutat se od reality, od fotografie, elegantnosti a vadznosti."*’

Umélcem, kterého podnitil film k mnoha Uvaham o budoucnosti uméni, byl i
rusky malir Kazimir Malevic. V letech 1925 az 1929 napsal o filmu Ctyfi eseje,
o filmu uvazoval i ve své korespondenci s prateli a napsal dokonce jeden
nerealizovany scénar k abstraktnimu suprematistickému filmu. Tyto
povalecné texty byly ovlivnény Malevicovou dobrou obeznamenosti
s evropskym avantgardnim filmem i pFatelstvim s jeho ptfednimi tvlrci jak

v Rusku, tak v Evropé. Stavajici jazyk dobové kinematografie povazoval za

97 Futurist Manifestos, ed. Ambro Apollonio, MFA Publications, Boston 2001, s. 208
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odvozeny z dalSich uméleckych disciplin a jeho projekt umélecko-védeckého
filmu se mél pokusit formulovat zakladni vyrazové prvky, postavené na

dynamice filmu.

Za priklad vlivu kinematografie na avantgardni vytvarné uméni pocatku 20.
stoleti je vSak povazovan predevsSim kubismus. K tomuto poznani historici
umeéni i filmu dospéli az po znacné dobé. ,Néktefi historici, prevazné filmovi,
si vSimni stejného zajmu o simultaneitu a pozoruhodné obecné podobnosti
mezi Zivym povrchem obrazl analytického kubismu a mihotavymi, vétsinou
nebarevnymi obrazy prvnich filmd, vytvafenymi kymacejicimi, v ruce
drzenymi projektory. Ale postiehlo to jen par historiki uméni."®® Teprve
v poslednich letech se za&nd obracet pozornost historikl vytvarné
avantgardy pocatku dvacatého stoleti k dobovému filmu, aby v ném
nachazeli zdroje tehdejsiho malirstvi. Napriklad Natasha Staller tvrdi, ze
dilezit&j&i nez Cézanne byl pro vznik kubismu Georges Méliés. V jeho filmech
najdeme defragmentaci téla a predmétl, védomy dialog mezi realitou a
uméleckymi prostfedky vytvorenou fikci, to vSe za uziti specifického smyslu
pro humor.”® Ve snimcich tohoto filmového kouzelnika se objevovala i hra
s rlznymi a matoucimi Uhly pohledu. Napfiklad ve filmu Lidskd moucha
z roku 1902 se otdaci celd ve studiu zbudovana mistnost a k ni upevnéna
kamera. V mistnosti je tanecnik a tanecnice. Vysledny film pak vypada, jako
kdyby postava muze v mistnosti popirala zdkony gravitace. Ma schopnost
tancit lézt po sténach a po stropu, jako kdyby byl mouchou, kdezto ostatni

ho sleduji z podlahy. V praxi se tu tak michaji dva matouci a magicky

%8 Natasha Staller, A Sum of Destructions, Picasso ’s cultures and the Creation of
Cubism. Yale University Press, New Haven a Londyn, 2001, s. 146.
% Natasha Staller, A Sum of Destructions, Picasso s cultures and the Creation of
Cubism. Yale University Press, New Haven a Londyn, 2001, s. 146
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pUsobici Ghly pohledu. K oblibenym postupim Georgese Méliése také patfilo
hravé kombinovani zjevné malovanych, dvojdimenzionalnich kulis s redlnymi
prvky, jakymi byla voda, koufr nebo zivi herci. Efekt podobného kontrastu

Staller porovnava s pusobenim technik analytického kubismu, prevazné

kolaze.

Georges Meliés, trikovy film, okolo 1900

Jako kdyby si s kubistickym malifstvim umélci poprvé uvédomili, Ze
predmétem jejich zajmu jsou nejenom prostorové objekty. Tyto objekty se
vedle svych prostorovych dimenzi nachdazeji i v ¢ase, ktery uméni uz dale
nemUze ignorovat a musi se pokusit zachytit jeho trvani. Kubisté definitivné
opoustéji renesancni perspektivu, umoznujici na dvojdimenziondlnim obraze
vytvaret iluzi dimenze prostorové, a jejich ambici se stava predmeéty zachytit

i v dimenzi ¢tvrté, v jejich ¢asové roviné.

Obrazy, které zobrazuji viditelny svét slozeny z rliznych pohledl do jediného
obrazového planu, se zdaji reagovat na zkusenosti z filmovych predstaveni.
Za sebou promitané kratké filmy nejriznéjdich zanrd vytvarely dojem celku,
simultannosti rozdilnych prostiedi a rdznych &asd. Na podobném principu pak

byly postaveny i pozdé&jéi filmy vyuzivajici stfih jako svidj vyrazovy
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prostfedek. I kubistické obrazy v sobé& propojuji rizna prostfedi a rizné ¢asy.
A vime, Ze Picasso patfil k pravidelnym navstévnikim kinematografickych
predstaveni prakticky od vzniku filmu. Byl obeznamen nejen s efekty
filmového predstaveni, ale mél i zakladni predstavu o jeho technologické

bazi.

I historicka uméni Bernice B. Rose je presvédcena, ze obrazy analytického
kubismu muizZeme ¢&ist jako pokus prevést kinematografickou zku$enost do
Fe¢i malby. Tak, jako se filmova projekce skldda z tisich obrazkd promitanych
za sebou, i kubistické obrazy se skladaji z imaginarnich multiplikovanych
pohledl, dohromady skladajicich rozostiené a témér abstraktni zobrazeni
predméty ¢&i lidi. Pfedstavme si dlouhy filmovy z&bé&r na sedici portrétovanou
osobu, ktery je ale promitnut velmi vysokou rychlosti, takze vysledny obraz
je rozmazany, nejasny. Malif tu funguje jako ,kamera", nékdy se pohybuje
ze strany na stranu, zkoumd sv{j objekt zdjmu z rlznych stran. Rose
dokonce interpretuje, zde uz s mensi presvédcivosti, jednotlivé obrazy
Picassa a Braquea jako zobrazeni lidi proménénych ve filmové aparaty.
Synteticky kubismus a kubistickou kolaz pak vidi jako pfimo inspirované

moZnostmi filmové montaze.!%°

Tradi¢ni malovani a technické obrazy v podobé fotografie a filmu pro Picassa i
ostatni umélce jisté predstavovaly stdle obtizn&ji kompatibilni zpUsoby
zobrazeni svéta. Okamzitost fotografie a filmu a jejich charakter indexického
obrazu - obrazu, jez je pfimym otiskem daného okamziku a dané reality -

ostie kontrastovaly s arbitrarnosti a subjektivnosti malby. Sam Picasso rad

190 Bernice B. Rose: Picasso, Brague and Early Film in Cubism. Pace Wildenstein, New
York 2007, s. 59.
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fotografoval a fotografie mu slouzily jako prostor k uméleckému
experimentovani. V lété 1909 napriklad fotografoval obrazy ve svém ateliéru
a umyslné vytvarel snimky s nékolikanasobnou expozici a mirnym posunem.
Tyto ,kubistické" fotografie mizeme interpretovat jako pokus do jednoho
obrazového planu umistit vice ¢asovych rovin. Vlastné tak pomoci fotografie

imitoval efekt filmové kamery.

I kubisté posilhavali po moznosti natocit film. Kritik a galerista Daniel Henri
Kahnweiler vzpominal, ze okolo roku 1912 se mezi kubisty objevila myslenka
vytvorfit abstraktni malovany film. Nebyla v8ak nikdy uskuteénéna.'®' Studie
k abstraktnimu animovanému filmu vytvoril pred prvni svétovou valkou
kubista Leopold Survage, ktery o jeho uskutec¢néni jednal se spolecnosti
Gaumont. Vzhledem k valce vsak dilo nebylo realizovano. V roce 1912 stejna
filmova spolecnost na Podzimnim salonu nafilmovala Kupkovu Amorfu do
svych actualités, kratkych zprav zarazovanych do programu filmovych
predstaveni. Kupka byl dokonce pozadan, aby obraz pred filmovou kamerou

sam uvedl. Podobny navrh malif odmitl.

Ani sdm kubismus neunikl pozornosti filmu. V roce 1912 natocil francouzsky
rezisér Georges Monca kratkou grotesku Rigadin, kubisticky —malif.
V blaznivém, ale v zdsadé konvencnim déji, odvozeném z popularni divadelni

frasky, vystupuji postavy, které mély groteskné hranaté kostymy.

101 cit, podle A. L. Rees, A History of Experimental Film and Video, British Film
Institute, London 1999, s. 28.
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Georges Monca, Rigadin, kubisticky malif, 1912

PFimé paralely mezi kubismem a filmem je ale nemozné dokazat. SpiSe nez o
primé inspiraci tu Ize hovorit o ovlivnéni celkovym paradigmatem vizualni
kultury a jejich promén na pocatku dvacatého stoleti. Do tohoto procesu
zasadhl nejen film, ale i dal$i rozvoj technickych obrazl, védy i filozofie.
,Skute¢né prlniky mezi filmem a kubismem jsou komplexni, vysoce
zprostredkované a pritom silné. Poskytuji nam lekci v tom, jak historie ve
skute€nosti pracuje. Zaprvé musime opustit mechanicky model kauzality, ve
kterém se vliv projevuje pfimym a bezprostfednim vlivem [...]. PriliS Casto si
myslime, Ze filmovy obraz, technika nebo zafizeni budou pfimo inspirovat
néco velmi podobného v malirstvi, socharstvi nebo v poezii. Ale ani uméni ani
historie takto nefunguji."'°? V&domi filmového obrazu, techniky a konkrétnich
zarizeni jist& ovlivnilo uvazovani samotnych tvircd, stejné tak jako dobova

filozofie, na niz mély zmény vyvolané rozvojem technického obrazu také svdj

nezanedbatelny vliv.

192 Tom Gunning, Cinema and the New Spirit in Art within a Culture of Movement, s.
22. In: Picasso, Braque and Early Film in Cubism, Pace Wildenstein, New York 2007.
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Henri Bergson a umélecka avantgarda prelomu 19. a 20. stoleti

DalSim zdrojem, ktery pred prvni svétovou valkou ovlivnil vztah umélecké
avantgardy k pohybu, Casu a zprostfredkované i kinematografii, byly knihy
francouzského filozofa Henri Bergsona. Bergson v nich reflektoval nejen
vyvoj soudobé védy a techniky, mezi néz patril i film nebo chronofotografie,
ale jeho knihy miZeme soudasné vnimat jako polemiku s pfesvé&déenim o
vSemocnosti pozitivistického mysSleni. To ho priblizovalo k uvazovani
samorostlych umélct typu Frantika Kupky nebo vé&&nych ironizatord, jakym
byl Marcel Duchamp. Je témér jisté, Zze bez diskuse o Bergsonovi se neobesla

diskusni setkani u Duchamp( v Puteaux.

Bergson byl na pocatku dvacatého stoleti znamou osobnosti, celebritou na
poli filozofie. Jeho prednasky, pro néz musela byt vybudovana zvlastni
prostornd poslucharna, navstévovali nejen studenti, ale i Sirokd verejnost a
dokonce i turisté, ktefi pravé projizdéli Parizi. Bergsonovy knihy mély logicky
velky ohlas i u vytvarnych umélct. Samotny Bergson se k vytvarnému uméni
své doby vyjadfoval jen velmi okrajové. Jeho myslenky ale mezi umélci
vyvolaly velky ohlas. I kdyz dnes jiz nelze zjistit, zda byl s Bergsonovymi
mysSlenkami obeznamen Paul Cézanne, jeho malifskd prace s nimi byva
ddvdna do souvislosti.!®® Spodivd predevsim v opusténi impresionistického
zplUsobu zachyceni fragmentarniho okamziku ve prospé&ch komplexné&j$iho
vnimani vidéného objektu. BlizSi a dolozitelny vztah k myslenkam Henri

Bergsona bychom nasli u umélct z okruhu kubistl a futuristl. Albert Gleizes

103 Naptiklad Martin Jay, Downcast Eyes, The Denigration of Vision in Twentieth-
Century French Thought, University of California Press, Berkeley, Los Angeles,
London 1993, nebo Stephen Kern, The Culture of Time and Space 1880 - 1918,
Harvard University Press, Cambridge a London 2003.
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a Jean Metzinger s nimi byly seznameni prostfednictvim bdasnika Tancreda de
Visena okolo roku 1910, tedy v dobé&, kdy se poéinaly schizky v Puteaux.
Aniz by Henri Bergsona jmenovali, v knize O kubismu obhajuji vnimani okolni
reality jako nedélitelného celku slozeného z pocitkd riznych smysld. Bergson
a citdty zjeho textd se pfimo objevuji ve futuristickych manifestech.
Futuristy zaujaly predevsSim pasaze tykajici se pohybu, které musely byt

véeobecné zndmé i v Itdlii a na dalsich mistech.%*

Bergson byl jednim z prvnich myslitelG, ktery vznikajici film vztahl k
filozofickému mysleni. Lumierovsky kinematograf, pristroj specifickou
technologii zaznamenavajici obraz okolniho svéta a tento obraz pozdé&ji opét
promitajici, se Bergsonovi stal metaforou toho, jak nase mysl vnima okolni
svét. Bergson nebyl tvircem filozofie kinematografie. Obraz kamery, filmu a
promitacky mu poslouzil jako vhodné prirovnani, poskytl mu model pro

uvazovani o paradoxech ¢asu a jeho trvani.

Bergsonovou nejctenéjsi knihou se stal Vyvoj tvoFivy, poprvé vydanou v roce
1907. Zde také pouzil analogii fotografie, filmového projektoru a lidské mysli.
Bergsonovy Uvahy si svou popularitu jisté vydobyly i autorovym
srozumitelnym jazykem a jeho uZivdnim jasnych pfimérd. Mésto podle
Bergsona nikdy nedokazeme plné zprostfedkovat tim, kdyz ho ze vSech
myslitelnych  Ghld  nafotime té&mi nejpodrobné&jdimi  dokumentdrnimi

fotografiemi. Jedna prochazka jeho ulicemi ndm o ném rfekne mnohem vic. Je

104 Naptiklad Umberto Boccioni a jeho text Vytvarné zaklady futuristického sochafstvi
a malifstvi z roku 1913. Boccioni se tu brani z nafceni, Ze futurismus je
~Kinematograficky" a na pomoc si bere Bergsona a jeho myslenku zmény jako
nedélitelného kontinua. V textu Futuristicky dynamismus a francouzské malifstvi
opét z roku 1913 stejny autor protestuje proti paraleldam mezi filozofii Henri Bergsona
a kubismem. Ten je podle néj pfrilis staticky a pravym bergsonovskym uménim je
pravé futurismus.
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to jako rozdil mezi tim chodit kolem néceho nebo do toho pfimo vstoupit.
Fotografie je schopna vnéjSiho pohledu, kdezto skute¢né poznani je

vysledkem subjektivniho prozivani.

Filmova kamera realitu pred objektivem zachycuje pomoci rady jednotlivych
statickych fotografii. Iluze pohybu je pak vytvorena promitanim téchto
fotografii urcitou rychlosti za sebou. Podobny kinematograf podle Bergsona
pry kazdy nosime v sobé: ,Mechanismus naseho navyklého poznavani jest
povahy kinematografické".!°> Podle Bergsona na$ intelekt fragmentarizuje
vnimani do mensich Gsekd, at uz obrazd & pojmd. Je to jako kdybychom si
ve své paméti ukladali snimky a pak je znovu ozivovali. Film, délici ¢as do
izolovanych okamzikl jednotlivych okének, je pro Bergsona pFikladem
klamavého vnimani. Cas je ve skute¢nosti jedinym, nedélitelnym kontinuem,
trvanim. Kinematografie i kinematografické vnimani se proto nehodi ke

skute¢nému zachyceni reality, snad jen k jeji mechanickeé iluzi.

Bergson byl proti primatu zraku coby primérniho zplsobu pozndvani svéta.
Tato skepse byla v této dobé jesté mocné posilena technologickymi vynalezy.
Tyranie oka ¢i mechanického objektivu kamery se podle Bergsona zbavime
jen pred-jazykovm pristoupenim na zivotni realitu, pfijetim beztvarého
plynuti Casu. Podle Bergsona se clovék soucasné snazi nesmysiné prevést
vnimani &asu do prostorovych kategorii. Ctvrt hodiny se stava ctvrtinou
kruhu, ktery rucicka hodin za tuto dobu opise na ciferniku. To ale nema se
skutecnou povahou c¢asu nic spolecného. Podle Bergsona ¢as a zménu nejde

délit. Je to kontinuum a proto je nesnadné ho vidét Ci vizudlné zobrazit.

195 Henri Bergson, Vyvoj tvorivy, Laichter, Praha 1919, s. 413
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.Zobrazeni ¢asu v dimenzich prostoru je adekvatni pouze pro Cas, ktery jiz
uplynul, ale nikoliv pro aktualni proudéni ¢asu. Jinymi slovy pro smrt a nikoliv
Zivot,"10®

Pritom cely svét je v pohybu, jde jen o to spravné vnimat jeho podstatu.
Bergson se domnival, Ze kinematografie ve skutecnosti neni schopna toho,
Ceho se ve skutecCnosti zhostila vyborné: zachytit pohyb. Film kritizoval,
jelikoz nepretrzity tok zmén reality redukoval do 24 policek za vterinu a
dynamicky vjem nahradil sérii zastavenych okamzikd. Ty vibec neodpovidaji
skuteCnosti. I kdyz sledujeme staticky predmét a sami se nepohybujeme,
béhem svého pozorovani stdrneme, neznatelné se méni nase nalada, télesna
teplota ¢i dalSi skuteCnosti, které ovliviiuji nase vnimani. Soucasné se
nabaluje nase pamét novymi a novymi vzpominkami, pfiemz ty staré, samy
se proméfujici, na nas stale plsobi. Hypoteticky koneény a zastaveny tvar
c¢ehokoliv byl pro néj jen matoucim snimkem kontinudlni a stale trvajici
promény. Beztvarost ¢ amorfnost byla podle n&j daleko presné&jsi zplsob pro
zachyceni svéta. Ke zkoumani pohybu, zmeény a trvani se vice nez
mechanicky a fragmentarni zdznam hodi intuice, kterd tyto dynamické
procesy dokaze vnimat jako celek. Podle Bergsona je cilem intelektu vnimat
svét v jediném nedélitelném proudu, v jediné kontinuité pohybu, v trvani.
Své nazory lidské prozivani ¢asu a zmény v roce 1911 jesté jednou
zformuloval v prednasce Vnimani zmény, kde v zasadé dochazi k zavéru, ze

realitu pravdivéji nez fotografie zachyti tradi¢ni malba.

196 Martin Jay, Downcast Eyes, The Denigration of Vision in Twentieth-Century French
Thought, University of California Press, Berkeley, Los Angeles, London 1993, s. 198.
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V zavislosti na Bergsonovi, nebo i paralelné k nému, motiv trvani, paméti, Ci
kontinuity pohybu zkoumala na po&atku dvacatého stoleti fada spisovatell a
umélcd. V literatufe mzeme analogické postupy zachyceni proudu védomi
nalézt u Marcela Prousta nebo Jamese Joyce. Ve vytvarném umeéni této doby
k oblibenym motivim patfi lidskd vina, zobrazeni proudu lidskych tél
symbolizujicich propojenost generaci lidského rodu a soucasné jejich unaseni
casem. V socharské podobé se namét objevuje uz u Augusta Rodina a

nalezneme ho i u FrantiSka Kupky.

Historicka Marta Braun je presvédcena, ze Bergsonovy knihy z prvni dekady
dvacatého stoleti jsou plné konkrétnich odkaz(l na chronofotografii Etienne-
Julese Mareyho.'” Oba muzi se dokonce velmi dobfe znali z prostiedi
pafizské univerzity a pdsobili spolu ve spolcich, které se zabyvaly vyzkumem
nevysvétlitelnych psychickych jevd.'®® Rozdil mezi pokusy Eadwearda
Muybridge a chronofotografii Mareyho je z pohledu Bergsonovy filozofie
zasadni. Zatimco Muybridge za uUcelem analyzy fragmentarizuje pohyb do
dUsledné izolovanych, jednotlivych a jasn& oddélenych statickych poloh,
Marey se alespofl snazil zachytit zménu a pribé&Zné polohy pohybujicich se
udd, naznacoval spojitost a nikoliv fragmentdrnost pohybu. Svou techniku

vyvinul pravé proto, aby zjistil co se déje mezi policky pomysiného filmu.

Mozny a primo nedolozeny zadjem FrantiSka Kupky o Bergsonovy myslenky

ale mohl byt daleko hlubsi nez povrchni obrazové metafory fragmentace nebo

197 Marta Braun, Picturing Time, The Work of Etienne-Jules Marey (1830-1904). The
University of Chicago Press, Chicago a Londyn 1994, s. 280.

198 T Bergson povazoval za samoziejmé a sluditelné s jeho povésti védce, aby se
Géastnil parapsychologickych setkani a konferenci. Védecky diikaz o pravdivosti
spiritistickych doktrin byl podle néj jen otdzkou casu. Marey byl v tomto sméru
zirejmé zdrzenlivéjsi.
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naopak trvani ¢asu. Kupku mohly zaujmout nejrizné&jsi Bergsonovy myslenky
a postoje od jeho zaujeti pro inteligentni parapsychologii, viry v nesmrtelnost
dusSe i obecné jeho snaha neanalyzovat Clovéka zvenku jako objekt, ale
naopak jako centrum subjektivniho nahlizeni okolniho svéta. Mezi Kupkovymi
poznamkami a nepublikovanymi texty, jeZ bohuzel zlstavaji rozptyleny mezi
rizné majitele, najdeme i nékolik odkazi k filmu nejen jako technologii
zaznamu pohybu, ale i v bergsonovském duchu jako k metafore filozofickych
nebo psychickych principt. V zépisniku z roku 1911 napfiklad Kupka piSe:
~Lze hovorit o predstavach, o vizionarské intuici, o ultrasenzitivnim filmu,
schopném zachytit (uvidét) dokonce i neznamé svéty, jejichz rytmy jsou nam
nepochopitelné.”*® A podle rukopisd, které méla k dispozici Margit Rowell,
Kupka na nékolika stranach svého zapisniku z let 1912-1913 vylozil podstatu
svého obrazu Lokalizace grafickym motivi v ndsledujicim duchu: Nase mysl
nam nabizi Gtrzky a fragmenty rlznych obrazl, které se pohybuji pfed na&im
vnitfnim zrakem. Abychom je mohli uchopit, vytvarime si mezi nimi spoje a
budujeme tak systém vzajemnych vztahQ, aZ se jednotlivé fragmenty spoji
v jeden celek. Tyto linie, jez si vytvarime k organizaci naseho vnitfniho
védomi, jsou jako ,stereoskopické mosty" mezi jednotlivymi ¢astmi. Pomoci
nich se ve své mysli a zprostfedkované svété orientujeme.? Vize mysli jako
organizované pavuciny mostl, kde kazdy prvek ovliviiuje ten daldi, ma

podobnost s Bergsonovou predstavou utvareni lidského védomi.

109 Kupkdv rukopis, citovéno podle Linda Darymple Henderson, The Fourth Dimension
and Non-Euclidean Geometry in Modern Art, Princeton University Press, Princeton
1983, s. 105.

119 Margit Rowell, FrantiSek Kupka, A Metaphysic of Abstraction, In: Frank Kupka
1871-1957, A Retrospective, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1975,
s. 198.
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Zvlastni kapitolu tvofi pokusy historikd uméni nalézt ohlas Bergsonovych
my$lenek v praci Marcela Duchampa.*! Jeho skepticky pFistup k moznostem
malby a nakonec opusténi tohoto média miZe byt vyloZen i jako uznani
nemoznosti zobrazeni trvani. ,Akt sestupujici ze schodl se stal ,statickym
obrazem pohybu". Pouzitim jednotlivych, po sobé nasledujicich fyzickych
pozic, které se do sebe slévaji, uzil to, co Bergson ve Vyvoji tvofivém nazval
kinematografickou metodou. Vérim, ze tuto praci, ve které Bergson tvrdi, Ze
zobrazeni pohybu jako takového je funkci intelektu a ne intuice, Duchamp

éetl w112

Zakladni schopnost filmu je pomoci jednotlivych snimk( zachytit a
reprodukovat pohyb. Velice zahy, jiz od roku 1906, se vSak z filmu v tomto
sméru stava znacné slozité médium, které si nevystacéi jen s prostym
zaznamem pohybu a jediného casového Useku. Pomoci stfihu se s timto
nepretrzitym casovym tokem manipuluje: urcité ¢asové pasaze jsou pomoci
stfihu odstranény, dramatické okamziky jsou naopak natahovany, vnimany
doslova z vice stran. Nejde o divadelni zkratky, ale dramatické rozbourani a
fragmentarizaci ¢asové struktury srovnatelné s podobnym vpadem kubistl do
tradicniho zobrazovani prostoru. Z filmu se stalo umeéni s vlastnimi
vyrazovymi prostfedky, o kterych mohl Bergson v letech tésné pred prvni
svétovou valkou jen tusit. I tak se jeho knihy v této dobé staly inspiraci
umé&lcim, kdyZ ne filmovym, tak zcela jisté vytvarnym. Vyrdstaly ze stejného

kontextu a freSily podobné problémy, kterymi se v té dobé vytvarna

111 Naptiklad Lucia Beier, The Time Machine: A Bergsonian Approach to the Large
Glass, Gazette des Beaux-Arts, 88 (November, 1976), nebo Linda Darymple
Henderson, Duchamp in Context, Science and Technology in the Large Glass and
Related Works, Princeton University Press, Princeton 1998.

112 | ucia Beier, The Time Machine: A Bergsonian Approach to the Large Glass,
Gazette des Beaux-Arts, 88 (November, 1976), p. 196
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avantgarda zabyvala: jak ve svétle novych nazord zobrazit realitu, jak ve vsi

komplexnosti zprostfedkovat svét.
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Kupka, Duchamp a film

At uz FrantiSek Kupka trvale priSel do Pafize v roce 1895 nebo 1896, od
pocatku svého pobytu bydlel v bohémské ctvrti Montmartre, v bezprostredni
blizkosti kabaretl a zabavnich podnikl, které se staly i mistem prvnich
filmovych predstaveni. Kupka se v Pafizi objevil presné v historickém
okamziku zrodu kinematografie. V tomto smyslu si je ddlezité uvédomit, Ze
vynalezem aparatl Edisona nebo bratfi Lumiérd vznikl pouze nastroj ke
vzniku toho, co dnes nazyvame kinematografie. Ta vsSak, alespon ne

v sou¢asném smyslu, jest& vibec neexistovala.

FrantiSek Kupka se o vynalezy a podivanou podobného typu prokazatelné
zajimal. V jeho pozlstalosti byl nalezen prospekt z vefejného predstaveni
Reynaudova praxinoskopu z let 1896-97.!'3 Praxinoskop pfedstavoval jeden
z predstupnill kinematografu. Slo o dva soustfedné valce. Vnéjsi rotujici valec
meél na své vnitfni strané policka jednotlivych fazi zvoleného pohybu. Vnitini
valec byl obloZen zrcadly, ve kterych vznikal dojem souvislého pohybu. Obraz
bylo mozné pomoci laterny magiky prendset na velké platno. Ve své dobé
velmi populdrni Emile Reynaud vétSinou pracoval se sekvencemi ruc¢né
malovanych obrazk{, po roce 1896 i s fotografickymi zdznamy fazi pohybu.
Se soubéznym rozvojem kinematografu praxinoskopickd predstaveni pro
divaky postupné ztracela svou pritazlivost. Kupku vsak princip praxinoskopu
inspiroval k pozoruhodné kresbé Jezdci, datované do let 1900-1902. Vidime

na ni vertikdlné fragmentovany pohyb jezdce v lese. MUZeme si pfedstavit,

113 Margit Rowell, FrantiSek Kupka, A Metaphysic of Abstraction, In: Frank Kupka
1871-1957, A Retrospective, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1975,
s. 53.

119



ze Ctvrtka, na niz je kresba nakreslena, bude sto¢ena do valce. Zacatek a
konec kresby tak splynou a stane se z ni praxinoskopicky valec. Divod, pro¢
Kupku mohla zaujmout starsi praxinoskopicka technologie misto soubézné
existujiciho filmu, mdZeme vidét v odtaZitosti kinematografické techniky.
Méné dokonaly praxinoskop si mohl kazdy pfri troSe Sikovnosti vyrobit doma,
kdezto filmovani a promitani predstavovalo relativné slozity, rukodélnému

pristupu vzdaleny proces.

FrantiSek Kupka, Jezdci, 1902-1903

Dalsim dokazatelnym inspira¢nim zdrojem FrantiSka Kupky byly
kinematografické atrakce prezentované na jiz nékolikrat zminéné Svétové
vystavé v Parizi roku 1900. Kupka zde sam vystavoval a areal expozice
nékolikrat navstivil. Svétova vystava roku 1900 kladla velky didraz na
technickou podivanou. Margit Rowell interpretuje jistou necitovanou pasaz
Kupkova dopisu Macharovi jako popis jeho navstévy Cineoramy. Tuto atrakci

vyvinul Raoul Grimoin-Sanson a kombinovala v sobé prvky klasického
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malifrského panoramatu a kinematografie. Divaci ve stifedu salu sledovali
zabéry porizené z balénu leticiho nad méstem. Pomoci deseti v kruhu

’

umisténych projektord byla vytvofena iluze, Ze se divaci vznaseji nad
méstem. Cineorama na svétové vystavé ovSem fungovala jen tfi dny, poté
byla z bezpe¢nostnich ddvodl uzaviena. Urady se obavaly, aby extrémni zar

promitaci kabiny, jez byla umist&na bezprostfedné pod divaky, nezplsobil

pozar. Je otadzkou, zda Kupka nepopisoval pouze Ustni legendu o plsobivosti

této podivané, a zda mél moznost ji navstivit.

Princip cineoramy

Vedle Cineoramy byly na Svétové vystavé roku 1900 pritomné i dalsi
kinematografické podivané: mikroskopické filmy zachycujici Zivot
neviditelnych organismd, projekce priblizujici daleké kraje nebo fantastické
scény z podmorského Zivota. Byly zde také nékolikeré atrakce Uspésné
propojujici pohyblivy obraz a zdznam zvuku. Na Svétové vystavé mél svij
pavilon i Etienne-Jules Marey. Vénoval ho rlznym védeckym vyuZitim
fotografie, véetn& jeho vlastni chronofotografie, s dirazem na védeckou
aplikaci podobnych vyndlezll. Do své expozice vdak zaradil i Edisondv
kinetoskop a kinematograf bratfi Lumiérd. Ten Marey dobfe znal, ale

nepovazoval ho =z hlediska vé&deckého vyzkumu pohybu za dlleZity.
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V katalogu svého pavilonu napsal: “Animované projekce, které v posledni
dobé silné zaujaly verejnost, z védeckého hlediska nabizeji jen nékolik malo
vyhod. Ve skute€nosti nenabizi vic, neZ co dokaze vidét lidské oko.“'
Chronofotografii, kterd pohyb zastavovala a umozfiovala jeho nejriznéjsi
analyzu, vidél jako metodu filmu nadrfazenou. I kdyby si Mareyho vystavu
nechal Kupka ujit, Mareyho a Muybridgeovy experimenty byly okolo roku

1900 vSeobecné znamé. Jak dokladaji svédectvi, knihy s odkazy na Mareyho

praci byly souéasti knihovny Franti$ka Kupky.''?

Filmova predstaveni Kupka znal nejenom jako jeden z mnoha navétévnika,
ale da se predpokladat, ze jako ostatni nové vynalezy ho film zajimal i po
strance technické. I zde mohl &erpat z mnoha zdroji. Naptiklad &asopis
L "Illustration, do kterého Kupka na prelomu stoleti prispival ilustracemi,
prinesl jen v roce 1908 hned dva bohaté ilustrované clanky o filmovych
tricich: vysvétlovaly princip maskovani, dvojité expozice a informovaly o
moznostech filmového stfihu.'*® Neni proto divu, Ze i kdyz Kupka nemél
vibec 7adné ambice s filmem pracovat, v jeho zapiscich se uvazovani o filmu

a jeho moznostech objevuje.

FrantiSek Kupka si jako dalSi umélci této doby uvédomovali, ze se diky
technickym obrazdm méni Uloha vytvarného uméni. PFed prvni svétovou
valkou si poznamenal: ,Priroda se neustale méni, jeji metamorfozy probihaji

bez odkladld. Zakony fyziologie se zvolna rozptyluji. Daugerrotypie a

114 Virgilio Tosi, Cinema Before Cinema, The Origins of Scientific Cinematography.
British Universities Film and Video Council, Londyn 2005, s. 123.

11> Marta Braun, Picturing Time, The Work of Etienne-Jules Marey (1830-1904). The
University of Chicago Press, Chicago a Londyn 1994, s. 282.

11 Bernice B. Rose: Picasso, Brague and Early Film in Cubism. Pace Wildenstein, New
York 2007, s. 55.
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pohyblivé obrazy reprodukuji s vétsi presnosti, nez co se nejvérnéjsi
realisti¢t&jsi malifi pokusili dat svétu.“''” Vlastnosti technickych obrazl
prispély k tomu, Ze FrantiSek Kupka mohl zacit pochybovat o budoucnosti
malifstvi. ,Domnivd se [Kupka], Ze snahy malifd a sochafl o vérné
zpodobnéni pfirody dosahly vrcholu s Daguerrem a pta se, zda jsme vilastné
diky barevné fotografii a filmu nedospéli na sam konec vyvojového
procesu."*'® Podobnd skepse ale netrvala dlouho, naopak Kupku vedla
k tvrdohlavé snaze najit nezpochybnitelné misto uméni i ve svéte, kterému

technické obrazy zadaly dominovat a maliFstvi zpétné obohacovat.!*?

Ani Marcel Duchamp se ve svych poznamkach filmu nevyhybal. Vedle
obecnych Uvah se v jeho souboru poznamek a !infinitif z let 1912-1920
objevuji i navrhy na filmova, nebo filmem inspirovana dila, kterd méla hravé
demonstrovat tehdejsi Duchampovo myslenkové experimentovani se Ctvrtou
dimenzi. ,Udélej obraz nebo sochu, jako kdyz se namotava film. S kazdym
otolenim na obrovskou civku (bude-li nutné, s primérem nékolika metrQ)
bude novy zabér pokracujici z predchoziho otoceni a navazujici na dalsi.

Tahle kontinuita nemusi mit zadnou souvislost s filmem, ani ho

117 FrantiSek Kupka, nedatovany rukopis, cit, podle Rowell, Frank Kupka 1871-1957,
A Retrospective, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1975, s. 49.

118 viz. Pierre Brullé a Markéta Theinhardtova, Malifstvi navzdory véemu, FrantiSek
Kupka o tvoreni v uméni vytvarném, In: Jaroslav Andél, Dorothy Kosinska (ed.)
FrantiSek Kupka, Prikopnik abstrakce, malit kosmu, Verlag Gerd Hatje, Ostfildern-
Ruit 1997, s. 159.

119 0d dvacatych let se zdad Kupkova tvorba upadat do svého vnitiniho svéta, ktery
se vzdaloval aktudInim smé&rdm v uméni. At uz je podobné hodnoceni na misté
nebo ne, ve srovnani s Duchampem je pro fadu autord. Kupka vniman jako umélec
nizsi kategorie. ,,Kupka se vratil ke svému kosmickému a teosofickému symbolismu a
jeho malba, ktera prestala rezonovat s epistemiologii doby, zanedlouho nebude mit
jiny nez dekorativni vyznam." Thierry de Duve, Pictorial Nominalism, On Marcel
Duchamp s Passage from Painting to the Readymade, University of Minnesota Press,
Minneapolis a Oxford 1991, s. 154.
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pfipominat."!?° Dale naprfiklad planoval nafilmovat obrovské detaily velkych
predmétl tak, aby nebylo vibec jasné, k ¢emu se vztahuji. Jednotlivé filmy
meély nahradit slova nebo spojeni slov, a s takto vytvorenym filmovym
jazykem se chté&l pokusit vypravét piibé&h.'?! Do podobnych experimentl

lingvisticko-filmového charakteru se vSak nikdy realné nepustil.

FrantiSek Kupka se po svém angazma v prvni svétové valce dal vénoval
abstraktni malbé. Ta ovSem neméla byt jen pouhymi dekorativnimi
kompozicemi. Kupka i Duchamp byli oba fascinovani moznosti produkovat
optické efekty v mozku divaka bez toho, aniz by tyto byly pfimo materialné
indukovany. Tyto snahy se vraceji k mystickym predstavam konce stoleti, ale
také Cerpaji z technického optimismu stejnych let, kdy se jakykoliv
fantasticky vynalez zda byt jen otadzkou cCasu. Podobné predstavy nebyly
v této dobé nijak vyjimecné. Roman Gastona De Pawlowského Cesta do
Ctvrté dimenze napriklad popisuje svét budoucnosti a nabizi i pohled na
budouci uméni. Estetické prozitky pry budou vnimany skrze libovolné smysly,
které budou k té&mto ulelim specidlné vyslechtény. Nakonec se uméni bude
pfendset jen myslenkou.'?* Kupka nejpozdé&ji ,od konce roku 1912 zacal
povazovat své obrazy za prostredky telepatického, vibra¢niho prostfedku pro
prenos myslenek. Tento nazor sdilel s némeckym expresionistou ruského
plvodu Vasilijem Kandinskym. Marcel Duchamp ukotvil svij projekt Velkého
skla z let 1915-1923 v podobné aplikaci tématu vibraci elektromagnetickych

vIn."*2* Kupkovymi slovy z jeho spisu Tvofen/ v uméni vytvarném se oba

120 Marcel Duchamp, a l'infinitif, The Typoshopic Society, 1999, s. 12.

121 Marcel Duchamp, a l'infinitif, The Typoshopic Society, 1999, s. 19-20

122 Gaston De Pawlowski, Journey to the Land of the fourth Dimension, A Black Coat
Press Book, Encino 2009, s. 143.

123 inda Darymple Henderson, Vibratory Modernism: Boccioni, Kupka nad the Ether
of Space. In: Bruce Clarke a Linda Dalrymple Henderson (eds.), From Energy to
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umeélci chtéli stat Xgrafy, ktefi budou podobné jako hypnotizér komunikovat

své myslenky pfimo, pomoci myslenkovych vin a vizudlnich vibraci.'**

I Duchampovo dilo se po roce 1912 vydava novou cestou, pro kterou je
ovSsem malifstvi az na vyjimky nepotfebné. Charakterizuje ho balancovani
mezi vaznosti a nevaznosti, zabavou a poucenim, detailnim vyzkumem
vybranych fenomént a mystifikaci. Stale ho véak zajima zobrazeni ,&tvrtého
rozmeéru®", jez se pokusil realizovat ve Velkém skle. Jean Clair toto dilo
interpretuje jako velkou fotografickou desku, na které je zaznamenan proces
prerodu panny v nevéstu. Tento proces probiha ve svété vyssich dimenzi, to,
co na desce vidime, je tedy pouze jakysi stin.'*® A Duchampa nadale zajimaly
rizné optické pFistroje, véetn& moznosti filmové technologie, protoze si
uvédomoval, Ze pres optické iluze vede cesta k ovliviiovani mysli divaka.
V roce 1918 v Buenos Aires vytvoril tzv. Malé sklo, neboli Divat se (z druhé
strany skla) jednim okem zblizka témér celou hodinu. Je o poznani
abstraktnéjsi nez Velké sklo. Jeho soucasti jsou predevsim abstraktni optické
klamy a ¢ocky, které maji zpUsobit, aby misto v ploSe nakreslenych &ar divak

uvidél tridimenzionalni objekty v prostoru.

Information, Representation in Science and Technology, Art, and Literature, Stanford
University Press, Stanford 2002, s. 129.

124 podobné Gvahy Gdajné prondsledovaly i mnohé filmové reZiséry. R. Bruce Elder
tvrdi, Ze film byl povazovan za v podstaté okultni médium i takovymi tvirci, jakymi
byl tfeba Sergej Ejzenstejn. ,Vérili, ze technologie filmu umoznila, aby se zdzrak
telepatické komunikace stal kazdodenni realitou. To, ze je film technologie
umoziujici prenos myslenky, hrélo roli pfi formulovani myslenek sovétskych filmard
o filmové montazi. Konstrukce montaze film utvari do napodoby lidského mysleni -
zobrazuje podobu mysleni. Projekce montaznického filmu tedy prenasi myslenky na
své divaky." Viz. R. Bruce Elder, Harmony + Dissent, Film and Avant-garde Art
Movements in the Early Twentieth Century, Wilfrid Laurier University Press, Waterloo
2010, s. 342.

125 viz. Jean Clair, Opticeries, October 5, Summer 1978, s. 101-112
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V mezivale¢nych desetiletich se Kupka i Duchamp nezavisle na sobé vénovali
studiim rota¢niho pohybu a kruhovych ¢&i spirdlovych forem, Zdanlivé pouze
formalni podobnost je u Kupky i Duchampa podloZzena spole¢nou snahou
pomoci rotace a optickych iluzi vyvolat u divaka pocit, ze malba Ci objekt
pred nim nejsou pouze dvourozmérné i trojrozmérné, ale zasahuji do
vyssich fyzikalnich dimenzi. D& se predpokladat, ze to povazovali za prvni
krok na cesté k hypotetické Xgrafii a nové komunikaci mezi umélcem a
divdkem. Kupka k t&mto vyzkumdm pouzivat tradiéniho média maliFstvi &
kresby (Amonit, 1921-32, studie k obrazu Okolo bodu, 1911-30, nebo
nékteré C¢asti kvasového cyklu Abstrakce z let 1930-1933). Casto doslovné

cituje podobu hypnotizérskych spiral, které byly v této dobé obecné znamymi

pomuckami.

Frantisek Kupka, Amonit, 1921-1932 Frantisek Kupka, Abstrakce, 1930-1932

V letech 1918-1919 zacal Duchamp experimentovat se stereografickou
fotografii. Dochoval se ovSem jen jediny snimek zndmy pod jménem Rucni
stereoskopie. Na komerc¢ni stereoskopické snimky more Duchamp dokreslil
dvojity jehlan. Pravdépodobné sSlo jen o zkousku vytvoreni stereoskopického
efektu. Jiz v roce 1920 si Duchamp v New Yorku za penize své pritelkyné
Katherine Dreier koupil prvni filmovou kameru, 35 milimetrovy pristroj
znacky Ernemann. Jeho planem bylo natacet stereoskopické filmy. Spolu
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s Man Rayem a technikem sehnali jesté jeden pristroj a sestrojili konstrukci
umoziujici synchronizované nataceni. Pomoci kamer méla byt natocena
pomalu rotujici koule s namalovanou spiralou.'?® Slo tedy o objekt, ktery sam
o sob& vypadal jako hypnotizérska pomulcka, schopna vyvolavat v mysli
divdka rdzné prostorové iluze i psychické efekty. PFi vyvolavani, které oba
umélci z Gspornych divodld provadéli sami, se ale film bohuzel zni¢il. ,Film
vypadal jako zmét morskych chaluh. Nabobtnal a slepil se, na vétsi Cast
vyvojka nezapUsobila."'?” Dochovalo se jen nékolik poli¢ek, ve kterych byl
Man Ray schopen najit alespon dvé komplementarni. Kdyz si je Duchamp ve
starém stereoskopu prohlizel, usoudil, Zze podobnou technikou Ize docilit
kyzeného efektu. V dalSich experimentech se stereoskopickym filmem uz ale

nepokracoval.

Misto toho Marcel Duchamp s pomoci Mana Raye sestrojil svlj prvni opticky
pristroj, Rotacni sklenéné desky. Na vodorovné ose byly upevnény pravidelné
se zvétsujici sklenéné desky s Cernou kresbou. Kdyz se osa otacela a divak
stal pfimo proti pFistroji v uréité vzdalenosti, misto soustfednych kruhl mél
vzniknout dojem prostorové polokoule. Duchamp pritom tuto konstrukci
nepovazoval za umélecké dilo samo o sobé, chtél ji nafilmovat a ovérit tak
optické efekty, které tak mohl vyvolavat. V roce 1923 vytvoril Disky a
spiraly, kresby spiral na papire, jez byly uréeny k individudlnimu prohlizeni
na gramofonu. Rotujici disky opét pFipominajici hypnotizérkou pomicku

skutecné vytvarely pozoruhodny prostorovy efekt, s kusu papiru se staly

126 podle Duchampova zivotopisce Calvina Tomkinse byl obsahem filmu detailni zabé&r
na rozkrok Elsy von Freytag-Loringhoven, ktery si méla extravagantni baronka
vyholovat. Viz. Calvin Tomkins, Duchamp, A Biography, Henry Holt, New York 1996,
s. 230.

127 Man Ray, Vlastni portrét, Odeon, Praha 1968, s. 85.
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rytmicky se pohybujicimi polokoulemi a dalSimi Utvary. Duchamp je nazyval
kinetickymi obrazy. Jak prozrazuji Duchampovy zapisky z let 1912-1918,
rotujici spirdla se méla stat jednim z prostfedkl, kterym cht&l umélec
dosdhnout efektu &tvrté dimenze.'?® Arturo Schwarz doklada, Ze puvodni
Disky a spiraly vznikly jako nahradni reSeni Duchampovy potieby natocit film
vyvolavajici prostorovy efekt. Misto slozitého stereoskopického zarizeni chtél
Duchamp nafilmovat otacejici se disky, jak pozdéji skutecné udélal ve svém
filmu Anémic Cinema.'*”® Po roce 1934 se Duchamp k rotaénim spirdldm
znovu vratil, tentokrat jiz pod nazvem Rotoreliéfy. Plany na jejich masové
rozsSireni ale selhaly. Samostatnym aparatem na podobném principu byla
Rotacni polokoule z roku 1925. Otacejici se polokoule na sobé méla kresbu

rozvijejici se spiraly, ktera méla opét hypnoticko-prostorovy efekt.

/arcl Duché—rﬁp,- otéénl’ sle né desky, 1920 Marcel Duchamp, Rotacni sklenéné desky, 1920

128 Marcel Duchamp, a l'infinitif, The Typoshopic Society, 1999, s. 115.
129 Arturo Schwarz, The Complete works of Marcel Duchamp, Delano Greenidge
Editions, New York 2000, s. 56.
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Marcel Duchamp, Rotacni polokoule, 1923 Marcel Duchamp s rotoreliéfem

Do prace na filmu Anémic Cinema (1926) se Duchamp pustil v roce 1925
poté, co po rodiCich podédil finan¢ni sumu, kterda mu podobny podnik
umoznila. Jako pri minulych pokusech s pohyblivym obrazem spolupracoval
se svym pritelem Manem Rayem. Podle jeho vzpominek se Anémic Cinema
natacelo na zahradé, jejimz spoluvlastnikem byl FrantiSek Kupka. ,Duchamp
pracoval na radé cernobilych spiral, z kterych chtél sestavit film, vylepseny
anagramatickymi vétami. V nedéli jsme obédvali na predmésti u jeho bratra
Jacquesa Villona; po obédé jsme postavili na zahradé starou filmovou kameru
a filmovali spirdly na pomalu se otacejicim kole postaveného bicyklu. Nazval
film Anemické kino."**° Stfidanim hypnotickych, otacejicich se spiral a disky
se slovnimi hrickami vznikl pocit vytvoreni zvlastniho prostoru: U spiral
dvojdimenzionalni disky vyvolavaly prostorovy dojem, u slovnich hricek néco
podobného na lingvistické roviné vyvolaval dvoji smysl| otacejicich se vét.
Podle vzpominek zaznamenanych Hansem Richterem byl Duchamp
s vysledkem spokojen: ,Dosahl jsem tridimenzionality. A to nikoliv pomoci

komplikovaného stroje a slozité techniky. VSe se odehraje v ocich divaka,

130 Man Ray, Vlastni portrét, Oden, Praha 1968, s. 96. Calvin Tompkins

v Duchampové biografii uvadi, ze film byl natocen v ateliéru Mana Ray za pomoci
filmare Marca Allégreta, ovSsem paradoxné také cituje také Man Rayovu vzpominku
na nataceni na zahradé v Puteaux. Viz. Calvin Tomkins, Duchamp, A Biography,
Henry Holt, New York 1996, s. 269.
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psycho-fyziologickym procesem™'?*! Anagram v nazvu filmu Anémic Cinema
(1926) dobre ilustruje Duchampovo uvazovani o moznostech filmu. Je to véc,
kterd sama sebe odrazi v zrcadle. Cosi, co je redlné, se procesem filmovani a
promitani zméni na nematerialni iluzi toho, co je filmovano. Historicka uméni
Dalia Judovitz se domniva, Ze Anémic Cinema neni vhodné analyzovat
z pohledu filmové avantgardy, jak se doposud vétSinou délo, ale je nutno ho
nahlizet jako na zplsob FeSeni obrazovych problémd typickych pro
avantgardni malifstvi.'*? Tak, jak podle ni miZeme povaZovat Akt sestupujici
ze schodd za filmovy obraz, je Anémic Cinema obrazovym filmem. Filmova

technika pouzita jen jako zaznamové médium pro to, co je ve své podstaté

obraz.

Marcel Duchamp, Anémic Cinema, 1926

131 Cit. podle Arturo Schwarz, The Complete works of Marcel Duchamp, Delano
Greenidge Editions, New York 2000, s. 56.

132 Dalia Judovitz, Anemic Vision in Duchamp: Cinema as Ready Made. In: Rudolf E.
Kuenzli (ed.), Dada and Surrealist Film, The MIT Press, Cambridge a Londyn 1996, s.
46 - 57.

130



Marcel Duchamp, Rotoreliéfy, 1935
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Zivotopisny exkurs II, zavér

Okrajovou, presto moznou spojovaci linku mezi tvorbou Marcela Duchampa,
FrantiSka Kupky a ranou kinematografii predstavuje novinova a cCasopisecka
karikatura. Té se Kupka a Castecné i Duchamp na pocatku dvacatého stoleti
vénovali jako zdroji obzivy. Struktura prvnich grotesek se v lecCems ozivlym
novinovym karikaturam priblizovala. Jednalo se o kratké a stylizované
pribéhy beze slov, v pfipadé novinové karikatury i filmové grotesky nékdy
doplnénych vysvétlujicim titulkem. Minimalni stfih ¢ spi§e kombinace zabérd
v prvnich filmech ¢&asto imitovala dasopisecké komiksy.?*?® Jak poznal jiz
v roce 1908 Vaclav Tille a po ném ve tficatych letech Siegfried Kracauer,
skutecné originalni a pIné vyuzivajici rec filmu se staly az komedialni honicky.
Pomoci pohyblivych subjektl, ménicich se Ghll zabérd a stfihu film vytvarel
z téchto disparatnich prvkd novy, kontinudlné vnimany kinematograficky

prostor.

Jakkoliv mize podobny argument znit vadgné, za jeden z nejvétsich rozdil
mezi byvalym karikaturistou FrantiSkem Kupkou a Marcelem Duchampem lze
v T . . . v s O v. v
povazovat jejich smysl pro humor a jeho aplikaci na umeni. Kupka vuci nemu
nedokazal byt ironicky, kdezto Duchamp se k nému neumél postavit s vdznou
tvari. Tento rozdil se projevil jiz v obdobi existence debatniho krouzku
v Puteaux. Tésné pred prvni svétovou valkou byl umélecky svét a zvlasté
Pafiz zahlcena ptivalem nejrizné&jsich —-ismu. Kubismus, futurismus, orfismus

a desitky daldich smérl, ke kterym se &asto hlasil jen jeden jediny tvirce,

133 Na vztah mezi prvnimi filmy a karikaturou upozornil jiz naptiklad Georges Sadoul,
»v&echny tyto ndméty [grotesknich filmG brat¥ Lumiér(] jiz predtim zpracovévaly
humoristické casopisy. ,, Dé&jiny filmu, s. 22.
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vyvolaly mezi divaky i uméleckou komunitou rozdilné reakce. Manifesty a
teoretickd prohladgeni, misto aby nové uméni vysvétlovaly, &¢asto pUsobily
zcela opaénym zplsobem, neZ jak zamysleli jejich tvirci. Navétévnici Salénd
zcela vazné - a nékdy i opravnéné - povazovali moderni uméni za pouhou
senzaci, zplsob, kterym si umélci délali reklamu. Podobn& mnohé
avantgardni vytvarné sméry chapal i FrantiSek Kupka. V dopise Vojtéchu
Hynaisovi roku 1910 napsal: ,Kromé toho se ve svété lidi, ktefi se oznacuji
za ,pokrokové" obcas ozyva hlas, nyni ¢im dal castéji, jenz apeluje na cest,
zalind se zatracovat snadna etiketa, kterd tolika podvodnikim pomahala
zakryvat nedostatek umu, i kdyz ted jsou ti ,odvazni" zavaleni zakazkami od
véech moZnych snob( z ciziny, hlavné z Né&mecka. (Viz Maurice Denis,

Bonnard, Matysse, Van Dongen, Valloton, atd.)"***

Pritom vSak znamy Marinettiho Manifest futurismu, ktery mél, podle
svédectvi Richarda Weinera, Kupka prfiSpendleny na sténé svého ateliéru,
zcela umysiné vyuzil formy placené inzerce, aby vySel vstfic negativhimu
ocekavani publika. Moderni uméni je reklama na sebe sama. Konceptualizace
umeéni, kterou s sebou kubismus a dalsi sméry prvniho desetileti dvacatého
stoleti prinesly, nebyla nékdy publikem chdpana v pozitivhim slova smyslu,
ale jako prvek vytvarnému uméni cizorody. Jiz kolem roku 1910 vyvoj uméni

vyvolal i zcela novy druh reakce - parodii a sebeironii.

V kvétnu 1913 vysSel v Casopise Les Hommes du Jour parodicky text
s ndzvem Evoluce v uméni, zakonleny Manifestem amorfismu coby

dokonalého, vseobsahujiciho ,ismu". Za jeho nejvétSiho mistra je v narazce

134 Dopis FrantiSka Kupky z 7. 1. 1910. In: Kristyna Brozova, Nepublikované dopisy
FrantiSka Kupky Vojtéchu Hynaisovi, Praha: Spolek ¢eskych bibliofilli, 2010, s. 33.
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na Pabla Picassa vyhlasen Popaul Picador a clanek je doplnén dvéma
reprodukcemi jeho dél. Jsou to jen Cisté, nepotisténé obdélniky ohrani¢ené
¢ernou linkou, nebot obrazy tohoto sméru ,nejsou pro lidské oko
viditelné".*> Cely text mUZeme povaZovat za parodii na Apollinairovy ¢lanky
o modernim umeéni. A nazev amorfismus je pak zjevné odvozen od malby
Amorfa, Dvoubarevnd fuga FrantiSka Kupky, nékolik mésici predtim
vystavené na Salonu nezavislych. Autorem tohoto anonymniho clanku,
parodujiciho avantgardni snahy, byl pfitom s nejvétSi pravdépodobnosti
blizky Duchampuv pFitel Francis Picabia. Cilem podobnych znevaZujicich textl
pro mladé umélce bylo ziskat distanci od zavodQ ve vymysleni novych —ismd,
zbavit avantgardni uméni tézkomyslnosti a nesplnitelnych filozoficko-

teoretickych ambici.

FrantiSek Kupka a jeho umeélecké snahy zacaly byt pro Duchampa a Picabiu
v urcitém okamziku smeésny. Pokud byl Kupka pro Duchampa skutecné onim
velkym ucitelem, jak naznacuje Linda Dalrymple Henderson, je podivuhodné,
ze se 0 jeho vlivu pozdéji nezminoval. Musime ovSem vzit na védomi, zZe
Duchamp superlativy na adresu jinych umélct neplytval. Frantiska Kupku,
vedle Kandinského a Mondriana, pouze obecné a zminil v jednom
rozhlasovém interview z roku 1965, tedy jesté v dobé pred velkymi

Kupkovskymi vystavami, jako zakladatele abstraktniho umeéni.

Zadjem o uméni svych kolegd muZeme u Duchampa vysledovat nikoliv

z dopisi nebo ostatnich textl, ale jeho kladny vztah se projevoval méné

135 Citovano podle reprodukce otisténé v Jeffrey Weiss, The Popular Culture of
Modern Art, Picasso, Duchamp, and Avant-Gardism, Yale University Press, New
Haven a London, 1994, strana 87.
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tradi¢én&. S dily umélcd, v jejichz budoucnost véFil, Duchamp obchodoval.
V roce 1926 investoval velkou finanéni ¢astku do nakupu kolekce obrazl
svého pritele Francise Picabii, které po nékolika mésicich se ziskem prodal.
Podobné nakoupil nékolik Brancusiho dél, pozdé&ji rozprodanych peclivé

vybranym sbératelim.

Marcel Duchamp ve dvacatych a tficatych letech plsobil jako nakupéi pro
nékolik soukromych sbirek. Na sklonku tficatych let pomohl ziskat velké
Kupkovo platno pro sbirku Louise a Waltera Arensbergovych ve Spojenych
statech. Jednalo se o obraz Newtonovy kotouce, studie k dvoubarevné fuze
z let 1911-12, o rozmérech 77,5 x 73,5 cm. Je mozné, ze obchod Marcel
Duchamp dokonce dojednal primo s Kupkou, ktery v této dobé nebyl
vyhradné zastupovdn Zadnym galeristou. Obraz stdl 400 dolarl, coz
predstavovalo standardni cenu, za kterou Duchamp ziskaval dila evropskych
modernistl pro sbirku Arensbergovych.'* ZUstalo v8ak u tohoto jediného

obrazu.

Marcel Duchamp v fijnu roku 1949 navstivil vernisaz vystavy sbirky Louise a
Waltera Arensbergovych zorganizovanou Art Institute of Chicago, které se
majitelé uméleckych dé&l sami ze zdravotnich dlvod( nelc&astnili. Vystava
byla soucasti jednani, kterymi se Art Institute snazil celou unikatni sbirku
evropského modernistického malifstvi ziskat. Béhem cesty z Chicaga zpét do

New Yorku napsal Duchamp Arensbergovym do Kalifornie dopis, ve kterém

136 viz. dopis Marcela Duchampa Louise a Walteru Arensbergovym z 15. srpna 1951,
ve kterém Duchamp na zvlastnim listé rekapituluje své ndkupy pro Arensbergovy

z let 1935 - 1940. Reprodukovano v Affectionately Marcel, The Selected
Correspondence of Marcel Duchamp, Ludion Press, Ghent — Amsterdam 2000, str.
304. Vyloucena ovSem ani neni Uclast galeristy Louise Carrého, s nimz se Duchamp
dobre znal a ktery mél pobocku své galerie v New Yorku i v Pafizi. Zajimal se o okruh
Duchampovych pratel a roku 1951 se stal Kupkovym galeristou.
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vystavu jejich sbirky kladné& hodnoti.'*” PFiloZil i nakres instalace, na které se
sam podilel. Kupkovo platno zde vedle Mondrianova obrazu celou expozici
uzaviralo. Instalace ale nebyla chronologickd nebo jinak hierarchicky
vystavéna, spiSe vychazela z architektonickych moznosti budovy muzea.
Duchampiv naért vyjmenovava jen nejdilezité&jsi umélce a jejich umisténi,
mezi nimiz Kupka nechybi. Arensbergovi vsSak byli pfi své prosincové
navstévé neobvykle vzdusnou instalaci poboureni, jelikoz chtéli svou sbirku
vidét v podobném shluku jako na sténach jejich vlastniho domova. Sbirku

nakonec darovali Philadelphia Museum of Art, a to i v€etné Kupkova obrazu.

Pochopiteln& nemame 2adné dlkazy o tom, e by FrantiSek Kupka jakkoliv
sledovat Zivot a tvorbu Marcela Duchampa, mladsiho bratra svého davného
ptitele. Jak moc je ale dileZité presné védét, co si ti dva o sové vzajemné
mysleli? ,D0leZitou otdzkou tu nejsou sméry vlivl, které mezi Kupkou a
Duchampem mohly vést jednim & druhym smérem. Neni ddleZité ani to, co
mohli mit spolecného. Neni to ani otazka biografie ovérujici rozsah, frekvenci
a hloubku jejich osobnich vztahd. [...] Musime se ptat po otdzkach, které si,
Casto Uplné nezdvisle na sob&, této dllezité dobé& v historii modernismu
kladla celd Fada umélcG.“**® Tyto otadzky souvisely s novym vizudlnim
paradigmatem na pocatku dvacatého stoleti. Jeho zména byla vyprovokovana
technickych obrazem, ale i jeho reflexi v soudobé védé, filozofii i spole¢nosti.
Rada umélcl si z téchto zmén vyvodila, Ze pokracovani tradi¢niho maliFstvi
neni mozné. Kupka i na zakladé t&chto impulsd opustil akademickou malbu

ve prosp&ch malby abstraktni. Malifem v$ak zlstal. Marcel Duchamp 3el dal,

137 Arensbergovi se rozhodovali, zda Art Institute of Chicago svoji sbirku nevénuiji.
138 Thierry de Duve, Pictorial Nominalism, On Marcel Duchamp s Passage from
Painting to the Readymade, University of Minnesota Press, Minneapolis a Oxford
1991, s. 150-151.
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nebo presnéji jinudy. Ve svém zivoté nenamaloval jediny abstraktni obraz,
misto toho ale zavrhl malbu jako takovou. Zacal se zabyvat uménim, pro
které Thierry De Duve navrhuje duchampovsky nazev piktoridlni
nominalismus, tedy v zasadé konceptualni uméni. Jeho flirty s filmem nemély
charakter prestupu na jiné médium. Spise, i kdyz jiz nemaloval, pokracoval

v malifstvi jinymi prostredky.

V roce 1966 Marcel Duchamp v rozhovoru rekl, Ze sice Casto chodi do kina,
ale k uméleckym moznostem kinematografie je skepticky: ,Nevérim ve film
jako ve vyrazovy prostfedek. Mozna se jim jednou stane, mozna, ale stejné
jako fotografie zatim nejde pFili§ za mechanicky zplsob vytvareni ¢ehokoliv.

S umé&nim nemdzZe soutézit, pokud tedy uméni bude dal existovat"!3

Film jako médium byl pro avantgardni umélce na pocatku dvacatého stoleti
zatizen svymi mimetickymi vlastnostmi, vychazejicimi z jeho technologické
podstaty. Proto se néktefi z nich, ktefi se filmem zacali zabyvat, pustila na
pole abstraktniho filmu. Hans Richter, Walther Ruttmann nebo Viking
Eggeling své filmy chapali jako pokracovani a rozvijeni abstraktni malby
v Case, coz nedosahuje komplexnosti Uvah Kupky a Duchampa. Druhou
cestou bylo rGznymi zplsoby subverzivné podkopdvat vlastnosti filmu jako
realistického zaznamového média. Mozna nejlepsim prikladem je v tomto
sméru jediny Duchamplv film Anémic Cinema: Pomoci kamery tu jsou
natoCeny ploché otacejici se disky, které ale vytvareji dojem
tfidimenzionalnich kinetickych objektd. Duchamp dokazal obelhat oéni

zornicku i lidskou mysl s pouzitim techniky, ktera zdanlivé neumi nic vic, nez

139 pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp, A Da Capo Press, New York
1971, s. 104.
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pravdivé reprodukovat skutecnost. Podobné uziti nastroji kinematografie
nebo jejich teoretickych impulsi Duchampa i Kupku davaji do souvislosti
s mnohymi dalSimi umélci, ktefi v poslednich sto letech s uménim

pohyblivych obrazt pracovali, at uz z pozice filmu nebo vytvarného uméni.
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