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Pridéleni (rozdéleni) jednotlivych umélct do pfihradek —ismu, které s sebou vliacime
jako dédictvi pozitivismu jesté na pocatku 21. stoleti, se nutné jevi jako konvence, ktera
je v prikrém rozporu se soucasnymi metodologickymi trendy — at jiz s koherentnim
pojetim, které vystfidalo linearni princip spojeny s vySe uvedenou periodizaci Ci se
stale razantn&jSim prosazovanim subjektivniho pfistupu a emocionalniho prozitku
Vv interpretaci uméleckého dila. A pravé komparace vytvarného uméni a hudby nam
nabizi velice padny argument, Ze pfihradky —ism0 postradaji funkénost, a ze
neodpovidaji skuteCnému obrazu doby a nedokazi nahmatnout dynamicky puls
organického procesu. Onim padnym dukazem je az Sokujici nesoulad mezi periodizaci
malifstvi a hudby na pfelomu 19. a 20. stoleti.

Abychom zajistili potfebnou miru exaktnosti a objektivity nasledujici konfrontace,
stanovime si konkrétnéjSi vymezeni pfelomu obou stoleti, a sice posledni Etvrtinu 19.
stoleti a prvni desetileti 20. stoleti. Staci si vyjmenovat sméry v malifstvi a hudbé
v takto vymezené vyvojové fazi (se zamérnym pominutim prezivajiciho realismu
v malifstvi a novoromantismu v hudbé). V malifstvi se v letech 1875 — 1910 prosadil
impresionismus, postimpresionismus (v jeho ramci neoimpresionismus), symbolismus,
secese, fauvismus, expresionismus, kubismus, zatimco v hudebni periodizaci se
v tomto obdobi objevuiji jen tfi sméry: pozdni romantismus, impresionismus a verismus
— pfitom verismus je spojen vyhradné s italskou hudbou a navic je omezen i Zzanrové
jako ,smér* italské operni tvorby na prelomu 19. a 20. stoleti.! V zajmu objektivity je
treba dodat, Ze se obCas — i kdyZ se znacnou opatrnosti — pfipousti, Zze se v této fazi
»objevily zaCatky nékterych tendenci, jez se pIné rozvinuly az v dalSi etapé: novatorstvi
. videriské $koly, expresionismus Stravinského, Bartéklyv aj.“.?

Na prvni pohled vySe uvedena konfrontace vyzniva jednoznacné ve prospéch
vytvarného uméni. Rozhodujici vSak nejsou nazvy sméru ale tendence - tedy to, co se
v hudbé skutecné déje. Jako protagonisté pozdniho romantismu se uvadeéji predevsim
Gustav Mahler a Richard Strauss. Pfitom oba uvedeni umélci psali sva vrcholna dila
ve druhé poloviné prvniho desetileti 20. stoleti - Richard Strauss své nejslavnéjSi opery
Salome (1905) a Elektru (1908) a Gustav Mahler své posledni symfonie dokonce
r.1910 - tedy v dobé, kdy v malifstvi vladnul kubismus a vrcholi pfechod od
figurativnino expresionismu k nefigurativnimu Cili abstraktnimu jako rozhodujici
tendence prvni vyvojové etapy moderniho malifstvi. Zaroven vsSak také Arnold
Schoénberg uz roku 1908 dospél k volné atonalité. Pfitom pravé pro Schénberga byla
pfima - tedy vizualni a sluchova - konfrontace poslednich symfonii Gustava Mahlera
s obrazy Paula Gauguina, aby si citlivy vnimatel uvédomil adekvatni znaky nejen
z hlediska formy (napf. velké plochy intenzivnich barev - tedy i zvukovych -
ohrani¢enych vyraznymi Sirokodechymi kresebnymi €i melodickymi liniemi atd.), ale
i obsahu (symbolické chapani obsahu jako osobni vypovédi). Stejné tak ve vrcholnych
operach Richarda Strausse - v Salome a Elektfe - snadno najdeme mista pfipominajici

1 vychodiskem této konfrontace je periodizace in SMOLKA, J. a kol., D&jiny hudby, Toga, Praha 2001, s. 495-
515 (dale SMOLKA/2001)
2 Tamtéz, s. 498



extrémné vypjaty expresivni projev Vincenta van Gogha. Zaroven je vS8ak mozné
zietelné odliSit projev van Gogha a R. Strausse na jedné strané a Muncha ¢&i malifl
skupiny Die Brucke a vrchol Schonbergovy tonalni periody (napf. 2. smyc€covy kvartet)
na strané druhé. Nevnucuje se zde potfeba zrevidovat pfeZivajici a naprosto
nevyhovujici periodizaci hudby pfelomu 19. a 20. stoleti nebo se alesporn nad touto
potfebou zamyslet?

Zmatky v periodizaci hudby prelomu 19. a 20. stoleti, které jsme vySe nastinili, jsme
jesté zdaleka nevycCerpali. PfedevSim jsme ve vy¢tu malifskych sméru na pfelomu 19.
a 20. stoleti neuvedli tendence, které by se daly charakterizovat jako syntézy riznych
sméru. Z periodizace Ceského vytvarného uméni sledované etapy je znama syntéza
oznacena jako secesni symbolismus. Vedle né&j vSak existuji dalSi syntézy, vychazejici
ze spojeni symbolického obsahu s morfologii jiného sméru: impresionisticko-
symbolisticka syntéza a expresionisticko-symbolisticka syntéza.

V souvislosti s malifstvim tyto nazvy nepfekvapi - i kdyz se oficialné v kontextu
Ceského umeéni pouziva jen nazev secesni symbolismus. Ale hudba a symbolismus?
To zni jako naprosty nesmysl. Kdyz roku 1976 vysla monografie polského muzikologa
Stefana Jarocinského Debussy - impresionismus a symbolismus, vyvolala uzas.
Jarocinski si dovolil tvrdit, Ze Debussyho hudby neni impresionisticka ale symbolisticka
- a dokonce své tvrzeni odborné argumentoval. A to tak pfesvédcivé, Zze mu nakonec
uvéfili i Francouzi, ktefi se nejdfive citili znacné pohorSeni. Je vSak mozné stavét
problém tak jako Jarocinsky: bud impresionismus nebo symbolismus? Odpovéd na
tyto palcivé otazky nabidneme v nasledujici kapitole.

Stejné marnou sisyfovskou praci by bylo hledani hesla secese v eskych hudebnich

slovnicich a encyklopediich. Jen v Dé&jinach ¢eské hudebni kultury, dile v dobé svého
vzniku (1972) metodologicky progresivnim, najdeme tuto nepatrnou a velice opatrnou
zminku:
"Prozatim opatrnym, ale pfece jen uritym zpusobem, musime predevsim uvazovat
o integracni pusobnosti secese, onoho posledniho pokusu o =zaloZeni slohu,
promitajiciho se nejen do vSech rovin uméni, ale do vSech rovin kultury vabec. | kdyz
zde stojime na padé prozatim nepevné, malo z naseho hlediska prozkoumané, prece
jen lze vycitit jisté spojitosti a dlsledky toho, ze také tvlrci Ceské moderny hudebni
tvofili v ovzdusSi secesni kultury, obklopovali se ve svém soukromi jejimi zdobivymi
plody (poznani interiéru Janackova a Novakova je v tomto smyslu velmi poucné), ze
jejich dila byla vydavana v secesni grafické upravé a zila v prostfedi secesni
architektury. Zda se byt nepravdépodobné, Ze by tyto skuteCnosti nebyly ovlivnily
hudebni tvorbu, nezanechaly alespori na jejim povrchu svou vyraznou pecet."

Jak s timto pojetim, pfisuzujicim hudbé v dobé secese roli pasivniho Cinitele, ostfe
kontrastuje realna situace na prelomu 19. a 20. stoleti, svédCici o vyjimeEném
postaveni hudby v hierarchii uméleckych druhu. Vytvarna secese i symbolisticka
poezie vzhlizeji s obdivnou uctou k hudbé jako k nedostiznému vzoru a idealu. Vidci

3 D&jiny ¢eské hudebni kultury, 1890-1918, 1. dil. Praha : Academia 1972, s. 258 (dale: DCHK/1972)



postaveni hudby nazorn& demonstruji i nasledujici slova Franti§ka Xavera Saldy z roku
1903:

"Nikdy posud neovladala hudba tolik uméleckou kulturu doby jako dnes: nikdy terminy
hudebni nebyly tak ¢asto a tak disledné pfenaSeny jako kritéria do ostatniho uméni.
Nic nedokazuje zfejméji, jak uzkostlivou snahou krasy vnitini a bytostné, krasy esencni
a podstatové je neseno nové umeéni."*

Neni pfece mozné, Ze by v této atmosféfe pro hudbu tak inspirativni, zUstali
avantgardni skladatelé nejen Ceské ale i evropské moderny stranou, netecCni
k obrovskému uméleckému kvasu secese. Nebo snad ano?

Jestlize Achillovou patou periodizace hudby pfechodného obdobi je jeji odtrzeni
od vyvojového kvasu spolecensko-historické situace, jehoz disledkem je ignorovani
pestré Skaly tendenci, pak problém periodizace malifstvi téZe periody je pfesné
opacny. Terminologicka hypertrofie, kterd znaéné& komplikuje pFfehlednost této
vyvojové etapy. Casto se jedna o synonyma — napf. pojmy neoimpresionismus,
divizionismus, pointilismus nebo jejich protipdl: syntetismus a cloisonismus. Navic tyto
pojmy vychazeji z malifského rukopisu - neoimpresionismus z déleného rukopisu
barevnych bodl, syntetismus naopak zvelkych barevnych ploch vymezenych
vyraznymi liniemi — a malifsky rukopis nemuze byt rozhodujicim kritériem
pro determinaci tendenci, tim méné pak sméru. Pfesto jsou €asto i v soudobé odborné
literatufe neoimpresionismus i syntetismus zafazeny mezi sméry. Dalo by se o¢ekavat,
Ze s odstupem témér celého stoleti nékdo vycisti ten terminologicky ,,Augiasuv chlév*
— pravy opak je pravdou. Jakoby toto neblahé dédictvi minulosti bylo souborem
nedotknutelnych relikvii, které je tfeba uzkostlivé chranit novymi relikviafi
rysem moderniho uméni je chaoticka, nepfehledna tfist smérl, tendenci, kdyz tento
dojem z vySe uvedenych pfiCin navozuje jiz pfechodné obdobi na pfelomu 19. a 20.
stoleti.

Radu otazek vyvolava i daldi velice citlivy dil&i problém: postaveni symbolismu
v kontextu vztah( jednotlivych smérd prechodného obdobi - predevSim pak
k postimpresionismu. Neni vliv symbolismu na genezi moderniho uméni a jeho dalsi
vyvoj daleko zasadnéjsi nez se mu dosud pfisuzuje? Je dostateCné ocenén podil
Paula Gauguina na kvalitativni proméné symbolu a jeho vlivu na vyraznou kvalitativni
proménu symbolismu? Jak se hledani formy pro subjektivni a mnohoznaény symbol
projevilo ve vzajemnych vztazich s jinymi sméry pfechodného obdobi? Bylo by mozné
otevfit jesté fadu dalSich otdzek spojenych s vytvarnym symbolismem, to vSak neni
cilem této studie. Rozhodné je vSak nezbytné akcentovat zasluhu symbolismu na
oziveni transcendentniho svéta, ktery naturalisticky proud - tedy realismus a
impresionismus - jako umélecky projev adekvatni pozitivistickému pristupu
ke skute€nosti naprosto ignoroval. Nezbytnost prehodnoceni vztahu meazi
symbolismem a hudbou na prelomu 19. a 20. stoleti byla jiz vySe naznacena - ale jen
v souvislosti s impresionismem, konkrétné s hudbou Clauda Debussyho. Daleko

4 DCEHK 1972, s 259



zavazngéjsi je vSak spojeni symbolismu s kvalitativni proménou hudebniho vyjadreni
mimohudebniho programu. Romantismem a novoromantismem programni hudba ani
nezacina, ale ani nekon¢i. DUraz na mimohudebni obsah klade jak impresionismus,
tak i pozdni romantismus. Ale charakter hudebniho vyjadifeni mimohudebniho
programu se ve srovnani s novoromantismem zasadné méni. Podstatu této kvalitativni
promény alespon naznacime citaci z dopisu Gustava Mahlera:

"Délame-li hudbu, nesmime malovat, basnit, popisovat. Ale to, co zhudebniujeme, je
prece cely Clovék (tedy citici, myslici, dychajici, trpici ¢lovék). Nelze také nic namitat
proti programu (i kdyz to neni pravé to nejvyssi) - ale musi byt projevem hudebnika, a
ne literata a filosofa, malife (ti vSichni jsou v hudebnikovi zahrnuti).”

Jiz prenatalni faze geneze moderniho malifstvi a hudby nabizi dalSi padny argument
o nezivotnosti smérd, ke kterym jiz témé&F mechanicky pfifazujeme umélce. Podle
tohoto ,posvatného rozdélovniku® jsou pro nas Monet ¢i Renoir v malifstvi a Debussy
nebo Ravel v hudbé automaticky impresionisté, Nolde ¢i Marc nebo Stravinskij Ci
Bartok expresionisté. Ukazeme si napf. u Clauda Debussyho €i Edvarda Mucha, jak je
toto automatické zafazeni zavadéjici.

Dokazeme si, ze Debussy neni jen impresionista ale i symbolista Ci expresionista,
Ze v jeho hudebnim projevu muzeme najit i typické rysy secese ¢&i neoklasicismu nebo
Ze v jednom Munchové obrazu — napf. v Tanci Zivota (1899-1900) — najdeme typické
znaky tfi smérd: symbolismu, secese a expresionismu. Zde je dulezité zduraznit, Ze
ani u Debussyho ani u Muncha nejde o linearni promény vyvojového procesu jejich
dila, ale Ze se typické znaky nékolika sméra objevuji nejen v témze vyvojovém obdobi,
ale dokonce — coz jsme demonstrovali na Munchové obrazu — i v témZze dile.



1. Edvard Munch: Tanec Zivota, 1899-1900

A nejen to! V nékterych dilech najdeme typické znaky sméru, ktery se prosadi o pét i
vice let pozdéji. Tak napf. Kandinského platno Isar u Grosshesselohe (1901) je
fauvistické Ctyfi roky pfed oficialnim pocatkem fauvismu jako sméru (1905) &i nékteré
sochy A. Rodina z konce osmdesatych let 19. stoleti pfedjimaji secesi dokonce
0 desetileti.

Jednim z hlavnich dlvodu, pro¢ nemizeme umélce vtésnat do jednoho sméru, je
reakce na pestrou Skalu rdznorodych podnétd, kterym je vystaven. Je naprosto
nesmyslna predstava, ze by reagoval jen na nékteré z nich a ostatni ignoroval. Nebo
naopak muzeme uvést priklady, kdy na urcity kliCovy podnét reagovali umélci, ktefi
byli z hlediska psychologického a mentalniho nastaveni — ale i typickymi rysy svého
vytvarného projevu — vyrazné odlisni. Tak napf. teosofie méla intenzivni vliv na tak
odlisné umeélecké osobnosti jako byli Kandinskij, Mondrian ¢i Kupka. Nezdaji se nam
vSak tak diametralné odlidni proto, Ze jejich tvorbu fadime do vyrazné odliSnych
sméru? Podobnych nesrovnalosti — pokud se na né divame ze zorného uhlu tradiéni
periodizace postavené na vzniku a zaniku jednotlivych smérl — se objevuje cela fada
a alespon na nékteré znich upozornime v nasledujici Casti studie zamérené
na posledni Ctvrtinu 19. stoleti a zacCatek 20. stoleti. Snad presvédcCivé dokaze, ze
tradiéni pojeti d&jin moderniho uméni na principu ,pfihradkového emailu“ vzdjemné
oddélenych smér( je prekonané a neodpovida skute¢nému stavu organického
procesu vyvoje jiz v jeho prenatalni fazi.



CLAUDE DEBUSSY JAKO NERUDOVSKY PROBLEM aneb KAM S NiM?

Zarazeni Clauda Debussyho jako prukopnika hudebniho impresionismu se dodnes
jevi jako naprostd samoziejmost. Tésné pouto mezi malifskym a hudebnim
impresionismem vycitili jiz na samém pocatku 20. stoleti Monetovi a Debussyho
soucasnici. Nékdy sice hledali souvislosti tam, kde nebyly — zejména v pfipadé, kdy
k nim zaujali zaporné stanovisko — ale Casto dokazali alespon zakladni analogie
postfehnout. Ale jiz v prabé&hu prvni poloviny 20. stoleti dospéla komparace malifského
a hudebniho impresionismu k velice solidni metodologické zakladné, na niz se
znacnou mérou podilel jeden z nejvétsSich znalcti Debussyho hudebniho dila Leon
Vallas. To jisté potvrdi jeho lapidarni, ale velice vécna, pfitom vSak i citové angazovana
uvaha:

»1akK jako impresionisticti malifi i Debussy se chtél zbavit suchosti kresby, rozptylit
linii a rozdrobit ji na jakési zvonivé, drobné Castecky. Tak jako oni hledal hudebni
ekvivalent svétla, atmosféry, ve které predméty plavou, rozloZzeného svétla
analyzovaného jako barevné spektrum. Rozpitym obrysem svych linii a zvlastni,
osobitou harmonii dosahl uz prekvapujicich vysledku, které zdesateronasobila
vynalézava municidozni orchestrace. V jeho partiturach, pravé jako na obrazech



impresionistickych malifll, touzi barva po tom, aby byla podstatnou sloZzkou. Ma stejné
dulezitou Ulohu jako kresba.*®

Vallasova precizni charakteristika ma vSechny atributy vhodné k tomu, aby byla
idealnim dukazem tésnych pfibuzenskych vztahl mezi malifskym a hudebnim
impresionismem, kdyby ... Kdyby roku 1976 nevysSla kniha Stefana Jarocinského
Debussy — impresionismus a symbolismus®. Tento vyznamny polsky muzikolog
nezdurazhuje syntézu obou sméru v Debussyho hudbé, jak by snad nazev mohl
napovidat, ale odmita ,nazev impresionismus jako faleSny a nevhodny, pfinejmensim
v souvislosti s Debussho hudbou...“” a tvrdi, Ze hlavnim smérem, ktery ovlivnil
Debussyho hudbu byl symbolismus. Pfesto tento termin odmita pfijmout jako oznaceni
Debussyho hudebniho projevu z davodu, ke kterym se v zavéru této studie vratime.
Nabizi se vSak otazka: Je mozné stavét problém tak kategoricky jako Jarocinski: bud
impresionismus nebo symbolismus?

A aby nebylo zmatku kolem zafazeni hudebniho projevu Clauda Debussyho malo,
byl dokonce pasovan i na klicového predstavitele secese v hudbé! Dukazem je
nasledujici tvrzeni Gabriely Fahr-Beckerové, nabizejici navic i paralelu se soudobou
filozofii:

~Je-li Debussy svym zplsobem hudebnikem arabesky a secese, pak muzeme
Henriho Bergsona oznacit za filozofa tohoto uméleckého sméru.“®
Na Ci strané je tedy pravda, jaké je feSeni nerudovského problému: Kam s nim?
Vyjdeme z ovéfeni vSech hypotéz, které byly ve spojeni se zafazenim Debussyho
hudebniho projevu vy$e naznaceny. Je vSak tfeba zdlraznit, Ze je nezbytné nutné
sledovat problém v symbidze formy a obsahu, ve vSech nejjemnéjSich nuancich jejich

5Vallas, L., Achille Claude Debussy. Postdam (bez data)

6 Jarocinski, S., Debussy — impresionismus a symbolismus, Bratislava : OPUS, 1989 (dale Jarociriski 1989)
7 Jarociniski 1989, s. 212

8 Fahr-Beckerovd, G., Secese, Slovart : Praahaaaaa 1998, s. 84 (dale Fahr-Beckerovd 1998)
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2. Arnold Bocklin: Ostrov mrtvych, 1896

v s

vzajemného vztahu. A nejen to! Jako nejobjektivnéjSi a nejduslednéjsi interpretace
daného problému se jevi konfrontace se soudobou hudbou a poezii.

Vyjdeme nejprve z charakteristiky tvaru v konfrontaci pfed impresionistického
malifstvi a hudby a malifského a hudebniho impresionismu — konkrétné v komparaci
.basilejské verze“ slavného obrazu Arnolda Bdcklina Ostrov mrtvych z roku 1880 a
symfonické basné Antonina Dvofaka Vodnik op. 107 (1896) podle balady Karla
Jaromira Erbena a Monetova obrazu L Impresion soleil levant (Dojem, vychod slunce)
z roku 1872 v korespondenci s 1. skicou Debussyho Mofe (1905).

Tajemné baladicky Bockliniv obraz souvisi s Dvofakovou symfonickou basni nejen
tematicky a vyrazové, ale i z hlediska formy, a to nejen témbrové, jak ve vazbé
na hlavni téma vodnika akcentuje Otakar Sourek — , ... barevn& jakoby obraz
bocklinovské podmanitosti“® — ale i v celkovém pojeti tvaru. Jesté jeden divod mé ved|
ke konfrontaci Dvofakova Vodnika s Bocklinovycm Ostrovem mrtvych: spojeni
symbolického obsahu s realistickou morfologii u Bdcklina a klasicistnim Fadem
hudebniho tvaru u Dvofaka. Ke konfrontaci tvaru v pfedimpresionistickém malifstvi a
hudbé jsem zvolil skalni masiv v prave ¢asti Bocklinova obrazu a hlavni téma vodnika
v Dvofakové sym-fonické basni. Skalni masiv zfetelné demonstruje charakteristické
znaky smyslového tvaru — je razantné vymezeny obrazovou linii vyjadfenou

9 Sourek, 0., Dvorakovy skladby orchestralni, 2. dil, Praha : Hudebni matice Umélecké besedy, 1946, s. 113 (déle
Sourek 1946)
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kontrastem teplych okri a hnédi skaly a studenou temnou modfi oblohy. Lomené a
lokalni barvy jsou sice ladény do jedné teplé toniny, ale pfimo hyfi jemnymi nuancemi
barevnych odstint. Mékké svétlo detailné modeluje monumentalni a kompaktni tvar,
ktery i pfes svou pevnost a masivni plastiCnost dokaze az naturalisticky postihnout
sebemensi detaily.

3. Antonin Dvorak, Vodnik, op.107, symfonicka baseti; oblast tématu vodnika

Hudebni tvar hlavniho tématu Dvorakova Vodnika je obdobné kompaktni a zvukové
plasticky jako skalni masiv v Bécklinovu obrazu. Je naprosto zfetelné a energicky
vymezen pravidelné klenutou a pfisné ¢lenénou melodickou linii. Velice bohaté téma
se sklada ze étyr period??, které jsou v8ak propojeny tésnym pfibuzenskym vztahem.
Jde o rytmické a ¢astecné i melodické a harmonické varianty ,hlavy tématu®“ umocnéné
sugestivné gradovanou dynamikou. Vlastné jde o skrytou tematickou praci vSech
prostfedkd evoluc¢ni hudby. Evolu€nost je vSak oslabena opakovanim. Bohaté Skale
tonalni harmonie lomenych barev tvaru Bocklinova obrazu odpovida uvolnéna tonalni
harmonie a bohata Skala zvukovych barev hlavniho tématu Dvorakova Vodnika,
Dynamické modelace hudebniho tvaru kombinuje pravidelnou plastiCnost
crescendové dynamiky s dramaticnosti detailni modelace ,dynamickych bouli®.
Ve vztahu k smyslovému tvaru Bocklinova platna je dulezita jista mira ,smyslovosti®
hlavniho tématu Dvofakova vodnika; jednak v psychické sugesci nalady, jednak
v deklamacni nazornosti — Dvorak si totiz téma podkladal Erbenovymi versitt.

Ve vztazich mezi tvary a jejich prostorovém uspofadani zaujme v Bocklinové obrazu
prfedevSim sugestivni symbioza protiklad(: haptické fyzi€nosti jevové skute€nosti
zddraznéné eyckovsky dlslednou akcentaci materialnich kvalit — skalni masiv — a
metafyzické spirituality ticha jako symbolu konce, zaniku, ktery zde zastupuje
alabastrové nezivotny posel smrti, symbol mytologie starovékého podsvéti a vécnosti.
Obdobna symbidéza protikladu se prosazuje i v Dvofakové symfonické basni jako
symbiéza fadu absolutni hudby proudu klasicko-romantické syntézy a ,popisnost®
programni hudby. Tento charakteristicky rys i zaslouzi zvySenou pozornost.

Diky kontrastim jasné vymezenych tvarl — malifskych i hudebnich — ziskavaiji jejich
vztahy na pfehlednosti a zaroven az uhrancivé dramatic¢nosti. U Bocklina jsou zfetelné

10 Na rozdil od Sourka se domnivam, ze téma se sklddd ze dvou period (1a + 1b) a e periody 1c a 1d jiz pat¥i
k tematické praci
11 Berkovec, J., Antonin Dvofak, Praha : Editio Supraphon, 1969 s. 208 (déle Berkovec 1969)

Doge, K., Antonin Dvorak. Zivot, dilo, dokumenty, Praha : Vy$ehrad, 2013, s. 222 (dale Dége 2013)
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odlisné tvary fyzického svéta, jejichz charakteristické znaky jsme demonstrovali
na rozboru skalniho masivu, a svéta metafyzického, kam kromé jiz zminéného posla
smirti patfii bily blok stylizované stavby Ci stejné lapidarné pojaté topoly. Tato protiklady
jsou konfrontovany s fascinujici duslednosti, ktera vede k az neuvéfitelné symbidze
formové, vyrazové i vyznamové. Z hlediska formy pusobi velice sugestivné kontrast
detailné, az naturalisticky pojatych masivu skal a stereometricky strohého télesa
zadhadné stavby. A tato ,morfologicka“ konfrontace je je§té umocnéna kontrastem
barev. Ten je jeSté zfetelnéjSi v extrémni svétlostni polarité alabastrové bélosti
lapidarné stylizované postavy posla smrti a jeho atributd a uhrancivé temné vodni
hladiny s az naturalistickymi reflexy mési¢niho svétla. Vysledkem je obdivuhodna
jednota protikladd, ktera dodava vyjevu presvédcCivou kompozi¢ni sevienost a fad, aniz
by byla oslabena sugesce spiritualni atmosféry.

Obdobné i programni skladby pfedstavitelU klasicko-romantické syntézy - kam vedle
Dvorfaka patti i Johannes Brahms, Petr llji¢ Cajkovskij & César Frank ad. — maji
zvlastni atmosféru diky symbidze protikladu: statického fadu expoziéni hudby jako
dédictvi objektivnino fadu klasicismu a dynamické dramati¢nosti evolucniho
hudebniho pfepisu mimohudebniho programu — v nasem konkrétnim pfikladu pfepisu
»hororového pfibéhu Erbenovy balady. Tato ambivalence protikladnych principu se
disledné uplatiiuje na vSech urovnich interpretace: pocinaje mikrotektonikou, kterou
jsme demonstrovali na analyze hlavniho tématu Dvofakova Vodnika, az
po makrotektoniku celku. Zakladnou makrotektoniky celku je hudebni forma jako
.pudorys® skladby. Formou Dvofakovy symfonické basné Vodnik je rondo. To vSak
Vv jeho slozitosti a dramati€nosti vztahu nelze srovnavat s klasickym rondem, které se
uplatiuje napf. ve 4. vété symfonie. Klasicistni rondo je statické diky ¢astym navratim
hlavniho tématu (ABACAD...). Rondo jako formovy pudorys Dvorakova Vodnika je
pro oblasti témat, které Dvorak pojima jako samostatné tektonické bloky, které Sourek
oznacuje jako odstavce'?. Hlavni blok A, jehoZ osou je téma vodnika, trva sam o sobé
témér dvé minuty a je budovan na konfrontaci expozi¢ni a evolu¢ni hudby. Blok zacina
introdukci a pak nastupuje samotné téma (periody, které Sourek oznaduje jako 1a a
1b), které se ve vétsi dynamické intenzité a odliSném témbru znovu opakuje. Druhé,
dynamicky jesté vyraznéji gradované opakovani, se tyka jen periody 1a a zde vlastné
koni staticka expoziCni Cast bloku. DalSi pribéh je pak spojen s dramatickymi
proménami evoluéni hudby. DalSi navrat bloku A jiz vlastné neni navratem v duchu
klasického ronda. Nejen zZe se vyrazné promeénuje vztah expozi¢ni a evolu¢ni hudby —
evolucni hudba pfevazuje, a tim se blok kvalitativné, ale i asové, vyrazné promeénuje
— ale kazdy dalSi navrat bloku A znamena razantni zmény v souvislosti s promé&nami
fabule pfibéhu. To se samoziejmeé tyka i dalSich bloku (odstavcl) ronda. Dulezitost
této koncepce zdaraznil i Otakar Sourek, nejzasvécenéjsi vyklada¢ Dvorakova dila:

12 8ourek 1946, s. 213
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,Dramatické usmérnéni a vyvrcholeni sklady dosahl pak Dvorak tim, Zze nastup
kazdého odstavce rondové formy pojal podle obsahu balady jako novou
charakteristickou variantu dynamickou i vyrazovou.“*?

Jaké zaveéry plynou z pfedchozi detailni analyzy Bocklinova obrazu Ostrov mrtvych a
Dvorakovy symfonické basné Vodnik, nakolik potvrdila i vyvratila pfedchozi tvrzeni?
Mimoradna pozornost vénovana této analyze meéla nékolik pficin:

1. Vybrana dila slouzila jako nazorné pfiklady vrcholné faze porenesanéni obrazové a
hudebni koncepce, na niz reagoval nejen impresionismus a dalSi sméry pfechodného
obdobi, ale i tendence rozhodujici pro genezi moderniho uméni. Detailni rozbor
na jednu stranu potvrdil zavéry pfedchoziho syntetického nahledu, a to jak z hlediska
schématu tvaru, prostoru, hudebné strukturniho ¢asu, kompozice a hudebni formy;
schémat, ktera vykrystalizovala ze zrakoveé zkuSenosti a davala pocit jistoty fadu nejen
umeélci v procesu tvorby, ale i divakovi ¢i posluchaci v procesu recepce. Zaroven vsak
prokazal, Zze schéma je spiSe vymezujici nez omezuijici, coz navozuje druhou pficinu
mimoradné pozornosti.

2. Dulezitou roli hrala snaha vyvarovat se nebezpeci ¢erno-bilého vidéni konfrontace
predimpresionistického a impresionistického malifstvi a hudby. Toto nebezpedi se tyka
zkresleného chapani schématu — at' jiz schématu tvaru, prostoru, hudebné strukturniho
Casu Ci kompozice respektive hudebni formy jako celkového uspofadani dila. Pfesnéji
feCeno: vyvarovat se deformovaného chapani vztahu mezi paradigmatickym vzorcem
(schématem) a syntagmatickou konfiguraci, tedy tvaréim, invenénim vyuzitim vzorce.
Zvolené pfiklady jasné prokazaly, Ze osobitost malifského €i hudebniho projevu zavisi
pfedevS§im na individualnich schopnostech a invenci tvarce. Detailni rozbor
jednoznacné prokazal ambivalentni polaritu dynamické interakce mezi
paradigmatickym vzorcem a syntagmatickou konfiguraci.

3. Oba vybrané priklady se uplatni nejen v konfrontaci s impresionismem, ale i dal§imi
sméry prechodného obdobi, pfedevSim se symbolismem.

Zfetelné vétsi miru pozornosti si vyZaduji zavéry tykajici se predimpresionistické
hudby, a to v konfrontaci s impresionistickou hudbou, pfedevsim z hlediska kvalitativni
promény hudebniho vyjadieni mimohudebniho programu. Novoromanticky skladatel
se snazi navodit hudebnimi prostfedky konkrétni pfedstavy tak nazorné a presveédcive,
aby si je poslucha¢ co nejvérnéji vybavil — &i jinak fe€eno: jde o ,analogii ve sféfe
navozenych a vybavenych predstav‘l4. Jedna se tedy o odkazovaci vztah: ¢im presné;ji
hudba odkaze k mimohudebnimu programu, tim dokonaleji jej tlumocCi. Presnéji
feceno: jednim z kritérii miry dokonalosti novoromantické programni hudby je mira
adekvatnosti navozenych a vybavenych pfedstav. Jde tedy o sdélovaci postupy, které
jsou bliz8i literatufe nez malifstvi. V8ak také pramen, z néjz programni hudba
novoromantismu vychazi, je vétdinou literarni. A stim souvisi i velice zavazny
dasledek, ktery budu nazorné demonstrovat na Dvorakové symfonické basni Vodnik.
Ti posluchadi, ktefi detailné znaji Erbenovu baladu, mohou dospét k daleko vétsi mife
adekvatnosti navozenych a vybavenych pfedstav nez ti, ktefi ji znaji jen v hrubych

13 Sourek 1946, s. 113
1 sychra, A., Impresionismus a exprese v hudbé&. Praha : Supraphon, 1990, s. 25 (d&le Sychra 1990)
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obrysech. Ti, ktefi Erbenovu basen vibec neznaji, nejsou sto této analogie vibec
dosahnout. Z hlediska skladatele se jeho subjektivni vklad tyka jen volby hudebnich
prostfedkd ve smyslu maximalni objektivizace mimohudebnich pfedstav.

hd =

n soleil levant (Dojem, vychod slunce), 1872

4. Monet, L"Impressio

Pevnost vyrazné haptickych, zfetelné modelovanych a obrysovou linii jasné
vymezenych skalnich masivd, topolt a dalSich krajinnych utvart ostrova, z néhoz
odplouva symbolicka barka posla smrti, vystfida étericky opar rannich mlh, z néhoz se
nenapadné vynofuji stejné nehmotné barevné naznaky modrych barek zalitych
oranzovymi paprsky vychazejiciho slunce. Bockliniv Ostrov mrtvych jako symbol
vécnosti je nahrazen prchavym okamzikem Monetova vizualniho dojmu z vychodu
slunce. Jestlize Bocklinlv obraz plsobi jako zastaveny €as, pak Monetovo platno
Dojem, vychod slunce (1972) pfimo sugeruje neodbytny pocit, Ze se atmosféra obrazu
musi kazdou chvili zménit.

Pfima komparace Bocklinova a Monetova obrazu nabidla pfesvédc€ivou nazornou
demonstraci kvalitativni promény smyslového pfistupu ke skute¢nosti a jeho
malifského vyjadreni. Jestlize dominantnim vyrazovym prostfedkem malifského
prepisu neménnych hodnot pfirody byla linie, pak v Usili impresionistd zachytit pfirodu
Vv jeji proménlivosti hraje rozhoduijici roli svétlo — je totiz nejproménlivéjSim fenoménem
pfirody. Proto se impresionisté snazili najit obrazovy ekvivalent svétla. Velkym
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impulzem byl pro né Newtonuv objev — oZiveny Bunzenovym vynalezem spektroskopu
— Ze svétlo se sklada ze sedmi zakladnich barev slunecniho spektra, takze barva je
vlastné urCitym druhem svétla. A tak se pro impresionisty stava obrazovym
ekvivalentem svétla barevna skvrna, skvrny Cistych barev. Jediné ty jsou totiz schopny
zachytit bezprostfedni dojem. Jediné ty jsou schopny zachytit odraz svétla rGznymi
povrchy.

Dalsim charakteristickym rysem predimpresionistické barevné vystavby obrazu je
modulace barev, plynuly pfechod zjedné barvy do druhé. Impresionistické
prehodnoceni barvy jako kvality svétla vedlo k vyrazné proméné tohoto vyrazoveho
prostfedku. PfedevSim barva uz neni pojimana jako dusledek zrakoveé zkusenosti, ale
je dusledné spojena s vizualni bezprostfednosti, kde rozhodujici roli hraje
proménlivost svételného déni v pfirodé. A tak impresionisté rozkladaji lokalni barvu
na skvrny Cistych, spektralnich barev, které kladou vedle sebe bez modulace.
Impulzivni rytmus tfisté barev-nych skvrn vede k potlaCeni plasticnhosti a kompaktnosti
tvaru. Hra barevnych skvrn dosahuje zejména v Monetovych obrazech z prelomu 19.
a 20. stoleti takové virtuozity, Ze predméty zacinaji ztracet na vyznamu a obraz se tak
vlastné stava strhujici symfonii Cistych barev stojicich nad tvarem. A zde se objevuje
filozoficky aspekt hudebnosti obrazu, o kterém se zmifuje Hegel, kdyz pise
0 barevnosti obrazu jako o ,vonnosti“ a ,kouzlu“ a pokracCuje dale:
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5. Claude Monet: Londynsky parlament v mize, 1904

»10to kouzlo spociva v tom, Ze jsou vSechny barvy tak pojednany, aby tim vznikla o
sobé bezpfedmétna hra zdani, jiz vytvafi posledni unikavé vyvrcholeni barevnosti, totiz
vzajemné pronikani tonu, zareni reflexud, které vyzafuji do dalSich zafeni a dospivaji
takové jemnosti, takové prchavosti, Ze zaCinaji pfechazet do fiSe hudby.”

Obdobnou nadvladu nad ostatnimi vyrazovymi prostfedky ziskava v impresionistické
hudbé témbr — ne vSak v uzSim vyznamu slova ve spojeni s instrumentaci ale jako
vlastnost, ktera ovladla vSechny vyrazové prostiedky — tedy i melodii, dynamiku a
pfedevSim pak harmonii. Pravé vlivem témbru se misto sukcesivnosti kadencni
harmonie prosazuje princip simultannosti: souasného zaznivani akordickych
komplex(®®. Jde o splyvavy zvuk vnitiné nediferencovanych akordickych komplexu
adekvatni splyvani impulzivné kladenych — tedy nediferencovanych — barevnych skvrn
na impresionistickych obrazech. VSak tako divod je stejny: snaha zachytit naladu
okamziku — v pfipadé impresionistické hudby nejen krajinafrského ale
i psychologického. A obdobné jsou i prostfedky. Tak jako Monet rozklada plochy

15To je jeden z dGvod(i, pro¢ mél Igor Stravinskij tak blizko k Debussymu, a to nejen ve své impresionistické
periodé, ale i v ruském obdobi.
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lokalnich barev ve skvrny Cistych barev, tak i Debussy rozklada zvukovou plochu
kvintakordu ve zvukové skvrny pfimichanim dalSich interval(. Pfedev&im tdnicky
kvintakord — samoziejmé ve vztazich k dalSim akordim — je jakymsi kamennym
monumentem kadencni harmonie. Dava pocit jistoty, pevné pudy pod nohama. Neni
tedy divu, Ze jej Debussy nema v lasce. Snazi se se naruSit zvukovy monolit
kvintakordu pfimichanim dalSich inter-val(l. Staci pfidat malou tercii a pocit jistoty je
narusen. Jesté ucinnéji plsobi pfimichani mensich, mné ,stabilnich® intervall — napf.
sekundy — a kamenny monument se rozpadne na zvukovou tfist, jako by sublimoval.
Stejny je i vztah Moneta a Debussyho k modulaci. Tak jako Monet klade skvrny Cistych
barev vedle sebe — bez modulace — tak i Debussy nepfevadi pomoci kadence ¢i jinym
zpusobem funkéniho obménovani jeden akord v druhy, ale ponechava akordim
naprostou nezavislost a jejich napéti tim, Ze je posouva paralelné. Vysledny splyvavy
efekt je u klavirnich skladeb jeSté umoc-nén bohaté diferencovanou pedalizaci. Ta se
— vedle ostinatnich prodlev — podili také na ,nadfazeni principu simultannosti
nad sukcesivnost“®. Vysledkem vy$e uvedenych a dalSich promén harmonie bylo,
obdobné jako v impre-sionistickém malifstvi, rozbiti pevnosti a uzavienosti hudebniho
tvaru.

Barevna vystavba impresionistickych obrazl vSak neni jen vysledkem Cciré
spontaneity impulzivné kladenych barevnych skvrn. PfedevS§im Monet dokazal
zamérné vyuzivat ucinky barevnych kontrastl. Tato zamérnost se nejzfetelngji jevi
v rafinovaném vyuziti dramatického kontrastu komplementarnich barev — zakladni
barvy a jeji doplfikové. Hlavnim ukolem komplementarnich barev je zesilit optickou
pusobivost zakladnich barev spektra. Proto se v sousedstvi objevuje zelena,
v sousedstvi modré oranzova a vyraznou agresivitu zluté umocnuje fialova. Z tohoto
hlediska je pochopitelné, Ze oblibenym namétem Monetovych obrazu je erven viCich
maku ¢i gladiol v zelené vegetaci, oranzové odlesky slunce na modré vodni hladiné i
fialové stiny Zlutavého inkarnatu obliceje.

16 Sychra 1990, s. 39
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6. Claude Monet: VI¢i maky

Efekt komplementarniho kontrastu se uplatiuje i v impresionistické hudbé. Je spojen
s kvartovou harmonii, kdy tercie jako standardni interval tonalni harmonie je obcCas
nahrazena kvartou. Zejména Debussy si oblibil kvartovou harmonii a rad i dost ¢asto
ji vyuzival. Ostra disonance kvarty je adekvatni kontrastu zakladni barvy a jeji
doplfikové. Neni vibec nahodné, Ze na stupnici barev tvofi zakladni barva a jeji
doplriikova interval kvarty.

Pfima konfrontace Monetova obrazu probouzejiciho se jitra na mofi se zacatkem
prvni skici Debussyho skladby Mofe nazorné demonstruje, Ze na pfFibuzenskych
vztazich mezi malifskym a hudebnim impresionismem se nepodili jen barva a
harmonie, ale i kresebna a melodicka linie. Ve Dvofakové symfonické basni Vodnik je
melodie dominantnim vyrazovym prostfedkem. Hudebni vyjadifeni mimohudebniho
programu je totiz postaveno tématech a jejich obménach. Pevny tvar pravidelné
klenutého a ¢lenéného tématu jako uzavieného hudebniho tvaru musi byt vymezen
vyraznou ,obrysovou“ melodickou linii. Ta je také — podobné jako v realistickych
obrazech linie — oporou celkového uspofadani skladby, tedy schématu hudebni formy
jako zaruky stability. Tato charakteristika melodie a jejiho vztahu k hudebnimu tvaru
v pfipadé Debussyho Mofe rozhodné neplati. A pfi€iny jsou stejné jako u Moneta.
| Debussy se snazil, jak jsem jiz nékolikrat zdiraznil, hudebné vyjadfit své pocity a
dojmy v jejich proménach Od svitani do poledne na mofi — tak se totiz jmenuje
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1. symfonicka skica More. Proti Monetovi mél v§ak Debussy jednu nespornou vyhodu.
Monet mohl z proménlivosti pfirody vytrhnout jen jeden okamzik, Casovy moment nebo
v sériich obraz( téhoz namétu — napf. Rouenské katedraly — zachytit klicové okamziky
téchto svételnych promén. Hudba v8ak plyne v ¢ase — Debussy tedy mohl hudebné
vyjadfit stfidajici se bezprostfedni nalady, pocity a dojmy. Dojmy a pocity vyvolané
pohledem na probouzejici se mofe se vSak nestfidaji pravidelné ale pravé naopak:
nahle, neoCekavané. Tomu také odpovida charakter melodie 2. tématu v 1.skice Mofe.
Je nevyrazna, nahle preruSovana, jakoby neoCekavané zastavena v rozletu. Témeér
zanika v barevném oparu harmonie a instrumentace.

7. Claude Debussy: Mofe, 1. skica, 2. téma, melodie

Melodie v impresionistické hudbé ma tedy stejné vlastnosti a ulohu jako linie
v impresionistickém malifstvii A zde se nabizi dalSi zajimavy didkaz, ze
impresionistické malifstvi a hudba jsou pevné spjaty t€snym poutem pfibuznosti — i
kdyz se zrodily a vyvijely naprosto samostatné. V Debussyho hudbé, stejné jako
v Monetovych obrazech, hraji dulezitou roli bezprostfedni vizualni dojmy. O vyrazné
uloze optickych a slu-chovych viemu svédci i nasledujici Debussyho slova, ktera se
vztahuji k symfonickym skicam More:

,=HIuk more, kfivka obzoru, kfik ptdka vyvolavaji v nds mnohonasobné dojmy. A
najednou, aniz da ¢lovék k tomu sebemensi podnét, jedna z téch vzpominek se rozSifi
na svét kolem nas, a vyjadfi se hudebni fe€i. Ma v sobé svou harmonii. A at' se Clovék
snazi jakkoli, nebude s to nalézt spravnéjSi a upfimnéjsi. Jen tak srdce zrozené
pro hudbu dospiva k nejkrasnéj$im objevam.“t’

Specifickym rysem impresionistické obrazové koncepce je rytmus jako dusledek
snahy o zachyceni prchavych okamziki promeénlivosti svétla. Tim dostavaji
impresionistické obrazy zvlastni pohyb, jehoz zaCatek a konec jen tuSime.
Naturalistickym pfikladem této rytmické vibrace, ktery vSichni zname z vlastni
zkuSenosti, je chvéni vzdu-chu v parném letnim dni. A pravé rytmicka vibrace
barevnych skvrn a rozpad tvaru zbavuje krajinné utvary a dalSi pfedmétné tvary
pfesného prostorového vymezeni; dochazi tak k prostorové destabilizaci, k naruseni
jasné artikulace obrazového prostoru.

7 Herzfeld, F., Musica nova, Praha : Mladd fronta, 1966, s.41 (dale Herzfeld 1966)
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8. Claude Monet, Regata v Argenteuil, 1974

Jestlize v malifstvi je rytmus jakymsi ,komplementarnim“ vyrazovym prostfedkem,
ktery zvyraznuje zakladni vyrazové prostredky, pak v hierarchii hudebné vyrazovych
prostiedkl je jeho role kliCova zejména z hlediska ¢asového fadu skladby — spolu
s tempem, metrem a agogikou. Tak tomu je pfedevsim v pfedimpresionistické hudbé.
V porenesancni epose je vrchol vySe uvedené role rytmu v obdobi klasicismu, zatimco
romantismus pfinasi zfetelné uvolnéni rytmického pddorysu tvarl a tim i jejich
vzajemnych vztahl jako podstaty ¢asového fadu skladby. Zato v impresionistické
hudbé se uloha rytmu razné proménuje. Bohaté ¢lenény, jemny a zdrzZenlivy rytmus
neni pro-stredkem organizace ¢asoveho rfadu skladby, ale je pfedevSim — stejné jako
Vv sou-vislosti s harmonii a dalSimu hudebné vyrazovymi prostiedky — t&€sné propojen
s témbrem, je prostfedkem témbrové diferenciace. Tim, ze jednotlivé zvuky oddéluje,
se vyznamneé podili na éterické vibraci zvukové barevneé tfisté impresionistické hudby.

Dynamika v Dvofakové Vodnikovi se v souvislosti s mikrotektonikou vyrazné podili
na zvukové modelaci hudebniho tvaru — obdobné jako svétlo v malifstvi. Z hlediska
makrotektoniky patfi mezi nejucinné;jsi prostfedky organizace vztahti mezi jednotlivym
bloky celkové vystavby skladby. Velice vyznamné se podili i na formovani vyrazovych
a sémantickych faktorl symfonické basné. Tékavému svétlu v Monetovych obrazech
odpovida obdobné ,tékava“ dynamika v Debussyho hudbé. Proto vétSina ,ortodoxné”
impresionistickych Monetovych obrazd i Debussho skladeb plsobi tak éterickym
dojmem — jako by se mély kazdou chvili sublimovat.

Vyse uvedena kvalitativni proména vyrazovych prostfedkl v souvislosti s tvarem a
prostorem resp. hudebné strukturnim dasem se nutné musela promitnout
i do kompozice a hudebni formy, které jsou vyrazovymi prostfedky determinovany.
Kompaktni, plné plasticky tvar presné artikulovany a definovany obrysovou linii a
matematicky fad linearni perspektivy ¢i barevné a svételné vztahy atmosférické
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perspektivy byly urlujicimi faktory kompoziéniho Ffadu porenesan¢ni obrazové
koncepce. Ten byl jeSté umocnén konvencemi kompozi¢nich schémat jako obecné
platnych norem dobového vytvarného nazoru. Od kompozice do pyramidy oblibené
v renesanci, pfes diagonalni i esovitou kompozici Rubensovych obrazi az
ke kompozicniho schématu idealni krajiny barokniho klasicismu byly normy
kompozi¢nich konstrukci zarukou jistoty — at jiz Slo o matematicky prisny fad
Poussinovych obrazd ¢&i dynamiCnost a dramati¢nost platen Rubensovych.
Pozitivisticky orientovany realismus ve svém nekompromisnim zaujeti materialni
podstatou jevového svéta normy kompozi¢nich schémat sice odmita, ale jeho daraz
na hapti¢nost, latkovou strukturu a syntetickou jadrnost tvaru — napf. v obrazech
Gustava Courbeta — byl kvalitativné novou zarukou kompaktnosti kompozice. Navic se
realisté — a to se tyka i Courbeta — nedokazali jesté plné vymanit z obecnych principt
kompozi¢nich pravidel a stale jeSté vychazeli ze zkuSenosti, tzn., Ze malovali realitu
tak, jak ji znali, nikoliv jak ji bezprostfedné vidéli.

Schémata hudebnich forem — polyfonnich i homofonnich — hudby porenesancni
epochy jsou spoutana jesté pfisnéjSimi pravidly nez obrazova kompozi¢ni schémata.
To je dano — jak jsme jiz nékolikrat zdlUraznili — specifiCnosti fenoménu hudby.
Vrcholem striktniho fadu je obdobi klasicismu a vzorovym prototypem dokonale
propracované hudebni formy je sonatova forma. Stejné jako v malifstvi je i v hudbé
pro fad hudebni formy ur€ujici charakter hudebniho tvaru a hudebné strukturni ¢as.
O dusledné organizaci hudebniho tvaru svéd&i predevSim pravidelné klenuti
melodického ambitu i pfisné Clenéni tématu, tésné propojeni melodie a harmonie
i metrickd a rytmicka pravidelnost. Vztahy mezi tématy svédéi o pfisné
.konstruovaném® hudebné strukturnim Casu, ktery pfipomina konstruovany prostor
linearni perspektivy v malifstvi. V romantismu a novoromantismu dochazi k oslabeni
pfisného striktniho fadu tvaru i Casového rfadu skladby, ale zakladni pldorys schémat
— tvaru, hudebné strukturniho €asu i hudebni formy — zUstava zachovan. To snad
dostateCné prokazal rozbor Dvofakovy symfonické basné Vodnik.

Impresionisté ve své fascinaci svétlem jako nejproménlivéjSim fenoménem pfirody
nahradili hapti¢nost jako atribut materialni tihy hmoty Cistou zrakovosti, jejiz podstatou
je vizualni vjem, ktery je svou psychickou podstatou nehmotny. Haptické kvality hmoty
nahradily optické kvality svétla jako energie, coz vedlo k zminénému potlaceni
kresebné linie, plastiCnosti a kompaktnosti tvaru i jasné artikulace prostorovych vztaht
— tedy téch faktoru, které byly tradi¢ni oporou porenesancéniho obrazového fadu.
Logickym dusledkem bylo znaéné uvolnéni kompozice, které vedlo generacni
souputniky — a to nejen kulturni vefejnost ale i odborné kritiky — k unahlenému nazoru,
Ze pravé kompozice je Achillovou patou impresionistické obrazové koncepce.
Neuralgickym bodem nahledu je jiz nékolikrat zddraznéna dvojznacnost
impresionismu jako ,vyvojového intermezza“ mezi ,starym“ a ,novym“ uménim.
Ze zorného uhlu porenesancéniho malifstvi se kompozice impresionistickych obraz(
opravnéneé jevi jako ,bolavé misto“, jako neblahy disledek maximalni snahy o vystizeni
nalady okamziku. Pohled z ,druhého bfehu® vSak nabizi jiné hodnoceni: spontanni
uvolnéni kompozice impresionistickych obrazt bylo vychodiskem jednoho proudu
moderniho uméni a ve svém nejzaz§im dasledku i vyznamnym impulzem k organické
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spontannosti ,volné abstrakce“. Nazornou demonstraci neni jen znama reakce Vasilije
Kandinského na Monetovy Stohy, ale i programové navazani ,mladych malifl
francouzské tradice® na Monetlv odkaz na zacatku Ctyficatych let 20. stoleti.

Debussy je v cesté za spontannosti hudebni formy jesté dislednéjSi nez Monet.
Jestlize uvolnénost kompozice v Monetovych obrazech byla vysledkem spontannosti
impulzivniho malifského vyjadfeni optickych dojmud, Debussy ve svych uvahach,
dopisech a rozhovorech potvrzuje, Ze o problému spontanni hudebni formy usilovné
premyslel. Pro ilustraci alespon kratky uryvek z jedné jeho uvahy:

,pDochazim stale vic k pfesvédCeni, Ze hudba neni svou podstatou véc, ktera by
mohla plynout v pevné, tradici vytvorené formé. Sklada se z barev a rytmu.“18

Debussy tedy stejné jako Monet odmita schémata tvaru, Casového prabéhu skladby
a v dusledku toho i hudebni formy. Jednim z hlavnich prostfedkd uvolnéni hudebni
formy je odmitnuti motivické a tematické prace, na které Antonin Dvorak vystavél
hudebni prepis literarniho pfibéhu ve své symfonické basni Vodnik. Kvalitativni
proméné tvaru a hudebné strukturniho €asu jsem vénoval pozornost v pfedchozi
podrobné analyze. V této souvislosti jsem také nalezité akcentoval adekvatni tendence
Vv impresionistickém malifstvi. A rozhodné ne nahodou se nazorova polarita —
nekompromisni odmitani na jedné strané a obdiv na strané druhé - projevila
v hodnoceni hudebni formy impresionistickych skladeb Clauda Debussyho obdobné
jako v reakci na kompozici obrazt Clauda Moneta a dalSich impresionistu. V kontextu
doby odvazna spontannost hudebni formy Debssho skladeb byla dilezitym impulzem
na cesté k organické hudebni formé volné atonality. Neni divu, Ze se k odkazu ,otce
moderni hudby“ manifestacné pfihlasila skupina mladych francouzskych skladatell
kolem P. Bouleze na zaCatku padesatych let 20. stoleti.

Cely proces konecné krystalizace impresionistického nazoru se odrazi nejen
v proménach vyrazovych prostfedku, ale i v malifské technice. Cil impresionistl —
zachytit malifskymi prostfedky pfirodu v jeji proménlivosti — nebylo mozné realizovat
prostfedky velice naro€ného, slozitého a zdlouhavého technického postupu lazurni
malby star§iho malifstvi. K tomu, aby dokazali z proménlivosti pfirody zachytit jeden
prchavy okamzik, potfebovali rychlou, pohotovou a pfimocarou techniku ,a la prima“.
V té vynikl pfedevS§im Monet. Charakteristickou vibraci atmosfér a barevné reflexy
svétla na vodni hladiné zachytil staccatem kratkych, vybusSnych udert Stétce. Tyto
rukopisné uvolnéneé, temperamentni skicovité partie se stfidaji s hladSi malbou,
hmotnost barevného nanosu s jemnymi transparentnimi lazurami, rozmanita je
i kadence a smér tahu Stétce atd. Pravé tato rozmanitost malifského prfednesu spolu
s charakteristickymi jemnymi nuancemi Cistych barev je prostfedkem malifské
realizace tékavé promeénlivosti svétla.

Stejné tak se i Debussyho snaha o co nejvétsi zvukovou barevnost odrazi nejen
v odvazné harmonii ale také v nesmirné jemné a bohaté instrumentaci. Debussy se
nespokojil s tradiCnim rozdéleni symfonického orchestru, ale dale déli jednotlivé
nastrojové skupiny a pokousi se o nové zvukové kombinace. Ve snaze docilit efektu
zvukovych skvrn individualizuje orchestralni hlasy. Barevnost a napaditost

18 Debussy, C., Barvy a rytmus, Praha : SHV, 1962, s. 80
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instrumentace se snazi umocnit vyuziti
: N R

klych poloh_je_dnotliyych nastroji a

R R

9. Claude Monet: Regata v Argenteuil, 1874

zvukovych efektll, jako jsou sordinované nastroje, tremolo apod. Vysledkem je
nesmirné bohata zvukové barevna ,paleta“.

Vyznamny posun pfinesli impresionisté i ve vztahu k namétu. Nejfrekventovanéjsim
namétem byla krajina s dominantou vodni hladiny, nejCastéji feky Seiny. Zde sice
nejde o novy zanr, novy je vSak zameér: V téchto Monetovych obrazech totiz viadnou
ty Zivly, které jsou doménou svétla — atmosféra, ktera je svétlem prostoupena a voda,
jez jako zrcadlo odrazi barevné reflexy okolni krajiny. Casto se jako pfinos
impresionistd uvadéji civilizaéni nameéty charakteristické pro vrcholici druhou fazi
prumyslové revo-luce: rusné pfistavy s moderni technikou, nadrazi, pafizské bulvary
atd. Klicovy je v8ak novy vztah k namétu, ktery se nejdUslednéji prosazuje
v Monetovych proslulych sériich obraz( stejného motivu — at uz je to Rouenska
katedrala, Topoly, Stohy ¢i Londynsky parlament. Jestlize dosud byl namét jen
objektem zobrazeni, pak ve zminénych sériich se stal prostfedkem k feSeni
vytvarného problému: k malifskému vyjadfeni svételnych promén za rizného denniho
osvétleni. Dochazi tak nejen kjisté ,negaci pfedmétu (namétu) v jeho tradiCnim
vyznamu“l®, ale k je$té vyznamnéjSimu posunu. Monet zde nezachytil skute¢nost
predmétl ale skute€nost pfirody samé, ,vécné chvéni prirody (Baudelaire). Pravée
proto byl Monet také dulezitym ukazatelem na Kandinského cesté k abstraktnimu
malifstvi. Monetovy Stohy, které shlédl na vystavé v Moskvé, byla pro néj vyznamnym
impulzem.

1 Krsek, 1., Claude Monet, Praha : Odeon, 1982, s. 76 (dale Krsek 1982)
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Obdobny posun se v impresionistické hudbé prosadil ve vztahu k hudebnimu
vyjadfeni mimohudebniho programu. Tuto zasadni zménu oproti novoromantické

10. Claude Monet: Katedrala v Rouenu, 189

programni hudbé naznadila jiz uvodni lapidarni konfrontace Dvorakova Vodnika a
Debussyho More. V detailni analyze Dvofakovy symfonické basné jsem zdaraznil, ze
zpusob hudebniho vyjadieni pfibéhu prostfednictvim témat a jejich obmén je blizsi
literatufe nez malifstvi. V malifstvi je sdélovacim postupim novoromantické hudby
nejbliZzSi novoromanticky alegorismus generace Narodniho divadla, jak jej dokonale
reprezentuje napf. AleSav cyklus Vlast apod. V uvodni estetické komparaci Monetovy
mariny a Debussyho Mofe jsem zduraznil snahu o ,naladu okamziku“ — a znovu
razantné akcentuji: nejen okamziku smyslového ale i psychického. Tak jako Monet
v podstaté nemaluje predméty ale svétlo, tak ani Debussy se nesnazi prostfednictvim
tonomalby &i zvukomalby ,malovat® vizualni &i sluchové dojmy ale hudebné vyjadfit
psychickou reakci na né a proménujici se emocionalni intenzitu reakci v duchu
prohlaseni Merleau-Pontyho:

»,Hudba naopak je pfiliS daleko od svéta a od sféry toho, co Ize oznadit, nez aby
zobrazovalo néco jiného nez jen nadrtky Byti, jeho pfiliv a odliv, jeho rust a vifeni.“?°

Dokonce se nékdy jedna o éterickou proménlivost hudebnich predstav a napadu.
Uzavreni stru¢né analyzy malifského a hudebniho impresionismu s dirazem na vztah
formy a obsahu pfipravilo pldu pro navrat k problému, ktery jsem naznacil v tvodu
této Casti studie. Zminény problém vyvolal Stefan Jarocinski kategoricky poloZzenou
otazkou“ Debussy — impresionismus nebo symbolismus? On sam sice energicky
odmita spojeni Debussyho hudby simpresionismem, ale zaroven stejné
nekompromisné popira moznost zafadit ji k symbolismu. Dlvody vysveétluje Jarocinski
nasledovné:

.Protoze hudba — jak jsme fikali — v zasadé nema zadné slozky uréené na plnéni
sémantickych funkci, je jaksi svou povahou mnohoznaéna — samoziejmé, pro urcity
kulturni okruh -, a dokonce ani spojené Usili romantik(i a Wagnera z ni nebylo schopné

20 Merleau-Ponty, M., Oko a duch, Praha : Obelisk, 1971, s. 8

24



uplné eliminovat prostor na hru pfredstavivosti. | kdyz tedy Debussy tento prostor
nesmirné rozsifil, neni mozné jeho vydobytky v oblasti hudby uznat za distinktivni, ale
spiSe za pfirozeny znak, jakmile pfipustime, Ze hudba je pro dany kulturni okruh svou
povahou symbolicka ... Ale nejvaznéjsi duvod, ktery nas varuje pfed postulovanim
symbolismu jako kategorie definujici umélecky smér, jenz reprezentuje Debussy, je to,
Ze jednoduse nevycerpava jeho bohatou tvorbu, nedostate¢né ji charakterizuje.?!

Je tfeba nalezité zdUraznit striktné exaktni, dusledné objektivni pfFistup S.
Jarocinského, jeho presvédCivou argumentaci opfenou o bohatou odbornou literaturu
i mimofadnou pozornost vénovanou ,mimohudebnim® uméleckym oborim - tedy
impresionistickému malifstvi a symbolistické literatufe, zejména poezii. Ale pravé
v uméleckych druzich, ve kterych je Jarocinski laik — i kdyZ velice pouCeny — je
zakopany pes. Vybiral si totiZ modelové pfiklady, napf. Moneta a dalSi kmenové autory
malifského impresionismu, kultovni symbolisty Baudelaira, Verlaina, Mallarmea a
Rimbauda a tim padem mu unikala ,umélecka periferie“ stfedni Evropy — at jiz jde
0 ,nhaladovou krajinu“, jejiz kofeny jsou v Némecku, & o impresionisticko
symbolistickou syntézu Ceské generace devadesatych let na prelom 19. a 20. stoleti.
Avsak nejen to. Jarocinski vnima impresionismus a symbolismus jako polaritni sméry.
Jestlize se zduraznuje symbolismus jako protipdl naturalistického proudu — ke kterému
patfi realismus i impresionismus — pak tato charakteristika plati pfedevSim pro prvni
fazi symbolismu, ktera akcentuje literarni podstatu alegorie jako objektivniho a
jednoznacné interpretovaného symbolu. Ten si nevyZzadoval Zadnou specifickou formu
— naopak jako cizi prvek naruSoval Cistotu vyrazovych prostfedkl a v disledku toho
i vnitini jednotu vytvarného dila. Dostatek nazornych pfikladi nabizi novoromanticky
alegorismus generace Narodniho divadla. Nevybral jsem ho nahodou. Napadné totiz
pfipomina zpusob hudebniho vyjadieni mimohudebniho obsahu v Dvofakové
symfonické basni Vodnik, kterou jsme v ¢asti vénované malifskému a hudebnimu
impresionismu analyzovali v konfrontaci s Debussyho 1. symfonickou skicou Mofe.
V Dvorakové pojeti je pro vSechny posluchace jednoznacCny jak namét — a stim
spojeny obsah — ktery je dan stejnojmennou basni K. J. Erbena ze sbirky Kytice, tak
i jeho hudebni vyjadfeni: kazda postava Ci kliCova situace je zastoupena tématem. A
s témito tématy pracuje obdobné jako tfeba v symfonii — tedy obménuji se
prostfednictvim tematickeé Ci motivické prace.

Jednim z argument( Stefana Jarocinského o tésném sepéti Clauda Debussyho se
symbolismem je, Zze se kazdé utery schazel s ,prokletymi basniky“ a jejich stoupenci
u Stefana Mallarmea. Mezi pravidelné u€astniky téchto schizek patfil i Paul Gauguin.
A pravé Gauguin byl jiz svymi soucasniky pasovan na prikopnika malifského
symbolismu, pfesnéji fe¢eno jeho druhé faze. On sam velice lapidarné a
nekompromisné formuloval kvalitativni proménu symbolu od objektivni alegorie k Cisté
subjektivnimu symbolu: ,MUj sen je nerozlustitelny; neobsahuje alegorie.“??

A nabizi i nazorné vysvétleni na srovnani s pojetim symbolu u pfedstavitele prvni faze
symbolismu, Puvise de Chavannes:

21 Jarocinski 1989, s. 213
22 Alley, R., Gauguin, Praha : Odeon, 1973, s. 20 (déle Alley 1973)
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,Chce-li Puvis dat svému obrazu nazev Cistota, namaluje, aby byl namét jasny,
pannu s lilii v ruce — omsSely symbol, ale kazdy mu rozumi. Gauguin namaluje Cistotu
jako

e

11 ;aul G;:guin, Tahitska krajina,
krajinu s jasnymi prameny vod, neposkvrnénou civilizovanym &lovékem, snad vibec
¢lovékem. 23

Gauguin se tak svym novym pojetim symbolu zaslouzil o kvalitativni proménu
symbolismu. Misto literarniho symbolu, ktery byl charakteristicky pro prvni etapu
symbolismu a ktery omezoval svobodu jeho vytvarného vyjadreni, se v druhé etapé
prosazuje Cisté vytvarny symbol, ktery vyrazovou i formalni svébytnost malifského
projevu naopak v plné mife umoznoval. Proto si také kvalitativné novy symbolicky
obsah determinuje adekvatni formalni vyjadfeni od secese (od Klimta k Preislerovi a
Preissigovi) pfes impresionismus (Rodin, Preisler, Hudecek) k expresionismu (Munch,
Vachal). A tak jako se v jednom proudu ¢eského uméni na pocatku 20. stoleti vZil
nazev secesni symbolismus, mohli bychom zcela adekvatné pouzit i oznaceni
impresivni €i expresivni symbolismus.

Gauguinovy kontakty se symbolistickymi basniky byly velice intenzivni a vzajemné
inspirativni. Zvlast viely vztah choval k Verlainovi, jehoz Pisné beze slov (Romances
sans paroles) si obzvlast oblibil. Spole€nym jmenovatelem uméleckého nazoru
symbolistickych basnikl, Verlaina pak pfedevsim, a Paula Gauguina byl vztah k hudbé
jako katalyzatoru reakce, jejimz vysledkem byla jiz zdGraznéna kvalitativni proména

2 Alley 1973, 5. 20
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symbolu. Gauguinovo prohlaseni — ,v malifstvi je nutno usilovat o dojem spi$ nez
0 popis, tak jako v hudbé&“?* — by mohli podepsat i Verlain ¢i Mallarmé. | oni totiz vztah
k hudbé nechapali jako synestetickou inspiraci, ale jako schopnost hudby sugestivné
evokovat subjektivni pocity a proZitky v mife, kterd je ostatnim druhim uméni
nedostupna. Hudba se tak pro symbolistické basniky, stejné jako pro Gauguina, stava
zprostfedkovatelem osvobozeni vyrazovych prostiedkt z verbalniho — &i vizualniho
v pfipadé Gauguina — pfepisu skute¢nosti. To patficné nazorné demonstruje slavna
Verlainova basen Basnické uméni. Ta zaCina emotivnim zvolanim ,V basni musi
predevsim byt hudba!®, které umocnuje v zavéru basné: ,Hlavné hudbu! Stale vice ji,
a zavérecna sloka pak energicky akcentuje SirSi souvislosti:

Hled, at v kazdém versi véstba zraje,
rozptylena v jitFni zimnici,

matou, tymianem vonici.

Jinak to jen literatura je.

K vySe uvedené syntéze symbolismu s dalSimi sméry nedochazi jen v malifstvi a
socharstvi — napf. u Augusta Rodina — ale i v literatufe a hudbé. Strhujicim koncertem
smyslovych dojmu okamziku — vCetné jiskfivé impresionistické barevnosti — je
Verlainova baser Zar zadina se v jarnim slunci chviti?5 ze sbirky Dobra pisen, z niz
uvedu prvni sloku:

Zar nézné zadina se v rannim slunci chviti

a v rosnych krapéjich se na pSenicich trpyti,
blankyt si noCni svézest jesté podrzel.

A jdes$ ven — proC€ a kam — jen abys Sel a Sel,
jdes podle feky, kterou staré olSe vroubi,

a Zlutou travou jdes$ dal pod listnaté loubi.
Cerstvy vzduch. Po chvili ptak z listi tiSe ti
se slamou v zobacku nad hlavou preleti,
odrazem ve vodeé se kfidla chvili chvéji.

To je vSe.

PfesvédCivym svédectvim promény smérfujici k syntéze smyslovych impresi se
symbolickymi vizemi je — vedle druhé sloky vySe uvedené basné — jina Verlainova
basern Beams ze sbirky Romance beze slov.?6 Po Gvodnim &tyfversi, které v jasnych
konturach li¢i epickou epizodu, nasleduje impresionisticky pUsobiva pasaz prirodni
lyriky. Basen pak konCi stejné konkrétné, jako zacCala. Sugestivnim svédectvim
kvalitativni promény Verlainovy poetiky od smyslové urcitosti k symbolickym oparim
transcendentni tajemnosti je baser Nevim proc¢ jen, pro¢ ze sbirky Moudrost.?’

24 Alley 1973, 5. 20

25 Verlaine, P., Slova na strunach, Praha : Ceskoslovensky spisovatel, 1 a968, s. 56 (dale Verlain 1968)
26 \erlaine 1968, s. 83

27 \Verlaine 1968, s. 96
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Spojeni hudebniho vyjadfeni nalady okamziku se subjektivnim symbolickym obsahem
je naprosto pfirozené vzhledem k jiz nékolikrat zddraznénym vlastnostem hudby a
specificnosti jeji vypovédi. Jeji schopnost prfesvédCivé a predevsim sugestivné vyjadfit
,priliv a odliv Byti“?8, aniz by poslucha¢ pocitoval potfebu konkretizace onoho Byti, je
podstatou specificnosti vyznamu v hudbé. Proto byla hudba povaZzovana za kralovnu
muz jiz v romantismu a stejné vysadni postaveni ji, vedle literatury, pfiznavali
i prerafaelisté — tedy dvé tendence, na které symbolismus navazal. Da se bez
nadsazky Fict, Ze s narustajici mirou subjektivity roste i dominantni postaveni hudby
v hierarchii uméleckych druhG. Ci jinak Fedeno: s postupnym oslabovanim
ikonologického vyznamu ve vytvarném uméni i dalSich oborech uméleckého projevu
posiluje pozice hudby, jiz je tato varianta vypovédi cizi — a to pfesto, ze se o ni
v riznych vyvojovych etapach programni hudba pokousela. To se tyka i hudebniho
impresionismu, ktery nepopisuje konkrétni skute¢nost, ale hudebné& vyrazovymi
prostfedky evokuje dojmy jako reakci na tuto realitu — tedy opét jen pfiliv a odliv
bezprostfednich projevu byti.

Dusledkem vlivu kvalitativni promény symbolu na hudebni vyjadieni mimohudebniho
programu bylo maximalni uvolnéni formového schématu, vyrazny posun nejen
k organické formé ale i procesu formovani smyslu uméleckého dila. Tento nazor
ostatné zastava i Stefan Jarocinski, ktery rozliSuje symboly na statické, mezi které
zafazuje alegorii, a dynamické, které Ossowski charakterizuje jako ,neurCené
na zietelnou interpretaci“ a které ,,... se v basnikové predstavivosti nerodi pod vlivem
intenzity vzru$eni, ale pod vlivem intenzity uméleckého procesu“?® — a k tomu dodava:

,Podstatou symbolu je — abychom pouzili vyraz R. Bayera — ‘konceptualizace
v prubéhu formovani se’, tvarovani smyslu dila, zachycené umélcem ve smyslové
formé dfiv, nez se tento smysl zkonstituuje. Pravé diky tomu v nas symbol vyvolava
onen charakteristicky stav napéti a o€ekavani. Kouzlo symbolu spocCiva v tom, ze je
polyvalentni, Ze pfipousti rGznorodé interpretace, ze se vSechno ponechava na dlvtipu

pfijemce, slovem — Ze pfijemce je nucen zaujmout obzvlast aktivni vztah
k uméleckému dilu, jakmile chce, aby mu odhalilo vS8echna svoje tajemstvi a
hodnoty.“3°

Dukladna analyza hudebné vyrazovych prostfedkd Debussyho skladeb dokazala, ze
jejich symbolicky obsah je pfevazné vyjadren impresionistickou formou. Ze toto spojeni
se na prelomu 19. a 20. stoleti uplatfiuje v rGznych uméleckych druzich a u fady jejich
predstavitelt jsme snad demonstrovali na dostatecné presvéd&ivém vzorku. Pro¢ by
sméry — tedy impresionismus a symbolismus — se vzajemné nevylucuji, ale naopak
dokazi koexistovat ve vzdjemné symbidze. Ostatné striktni zafazeni k jednomu sméru
nekompromisné odmita i sam Debussy v dopisu Jacquesu Durandovi z 3. zafi 1907:
,Obrazy budou hotovy, jestli se mi podafi dokonc€it Ronda, jak bych chtél a jak bych
meél. Hudba této skladby ma tu zvlastnost, Zze je nehmotna ... , a po roce navazuje

28 Merleau-Ponty 1971, s. 8
2 Jarocinski 1989, s. 34
30 Jarocinski 1989, s. 35
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v dalSim dopisu z bfezna 1908: ,Obrazy nebudou docela hotovy pfi Vasem navratu,
ale doufam, Zze Vam z nich budu moci zahrat slusnou ¢ast ... pokouSim se délat
vjisttm smyslu ‘néco jiného’, jakési ‘vyseky skute€nosti’, hlupaci tomu Fikaji
impresionismus, termin tak Spatné pouzivany, jak jen mozno, zvlasté uméleckymi
kritiky, ktefi se neostychaji faledné jim oznaCovat Turnera, nejskvélejSiho tvirce
tajemna, ktery v uméni existuje..."3!

Zde je na misté pfipomenout, Ze Debussyho nejoblibenéjSim soudobym malifem nebyl
Claude Monet ale symbolista James McNeil Whistler. Srovnani obou malifd nabizi
zajimaveé souvislosti. Zejména nejfrekventovanéjsi naméty vodni hladiny — at jiZ more
zbaveného vSech pout Ci feky spoutané bfehy a hrazemi — spojuji Whistlera
s Monetem. Pfi pohledu na detail Whistlerova platna Nokturno — ,Le Solent* z roku
1866 se okamzité vybavi slavny obraz Clauda Moneta L’Impression, soleil levant
z roku 1872, podle kterého dostal impresionismus jako smér své jméno.

31 Debussy 1962, s. 80-81

29



12. James Mc Neill Whistler: Nokturno - Le Solent, 1866

Obé dila spojuje stejny motiv: ze svétlomodrého oparu vodni hladiny se vynofuji
odhmotnéné kontury dvou lodi a na zCefené hladiné se odrazeji oranzové odlesky
svétla. To je ale vSe, co maji obé platna spole¢né. Oranzové reflexy na vodni hladiné
jsou na Monetove obrazu odrazem vychazejiciho slunce pfi rannim rozbfesku, zatimco
ve Whistlerové Nokturnu svétla reflektor protinaji no¢ni tmu, ktera pohlcuje mohutné
trupy lodi.

Dusledkem jsou rozdily jak v barevné vystavbé, tak i v malifské technice a predevsim
v celkovém dojmu z obou obrazu. U obou je sice dominantni barevny interval studené
modré a teplé oranzové jako komplementarni kontrast. Ten je vSak v Monetové obrazu
vyhroceny v pIné intenzité své energie, zatimco ve Whistlerové mariné titérné body
reflektord a jim odpovidajici oranzové ,nitky“ jako nepatrné ostravky svétla
v monochromni modrozelené plose platna. | pfes zdaraznény komplementarni interval
je barevna Skala Monetova obrazu daleko bohatSi nez v pfipadé monochromni
jednolitosti Whistlerova Nokturna. S tim souvisi i odliSna tétcova technika: déleny
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rukopis u Moneta, ktery misto impulzivnich skvrn Cistych barev vyuziva kratké
energické tahy a plynulé horizontalni tahy jemnych lazurnich vrstev jemnych
modrozelenych odstinid Whistlerova Nokturna — ,Le Solent.

VySe uvedené rozdily jsou dusledkem odliSného zaméru obou malifu. Zatimco
Monet se snazil zachytit prchavy okamzik ranniho rozbfesku — tedy bezprostfedni
vizualni dojem — Whistler pfenasel na platno niterny prozitek ,vizualni vzpominky*.
Zatimco Monet maloval v plenéru a spontannimi skicovitymi tahy Stétce se snazil
zachytit bezprostfedni zrakovy viem, Whistler pfi hledani motivi na Temzi projizdél
v noci na lodi, kreslil skici, psal si poznamky, fixoval v paméti dojmy. V ateliéru pak
vysledky intenzivnich vzpominek a pfedstav zachycoval na platno.

Koexistenci impresionismu a symbolismu vSak vzajemna symbidza smérl
v Debussyho hudbé jesté neni vyCerpana. Zejména zastanci tradiCniho pojeti secese
zdUraznuji secesni charakter melodie v Debussyho hudbé:

,L art de geste se na pfelomu stoleti manifestuje stejnym zpusobem v hudbé jako
ve vytvarném umeéni. Melodicka girlanda, rozvolnény ornament, Debussyho divine
arabesque, volné se rozvijejici zdobnost, to vSechno jsou jeho projevy. Claude
Debussy (1862-1918) pouziva arabesku stale: zdrzenlivou a sublimovanou
v Pelleasovi a Melisandé a jako symbol pfirody v Mofi. Chvéjivé prahledna a smyslové
chladna linie ‘divine arabesque” je zde symbolem ezoteriky pFenesené
do dekorativniho uméni. Nikoli ndhodou se prvni koncert vénovany vyluéné dilim
Clauda Debussyho konal v roce 1884 v galerii La Libre Esthétique v Bruselu. "Hra linii”’
spojovala véechna uméni a to, Ze existovala jejich spole¢na ‘kolébka’, ukazuje titulni
list skladby Mofe zroku 1905: Hokusailv Pohled na Fudzi z prohlubné viny na
otevieném mofi pfed Kanagawou (1831-1832) — tato vina je snad nejslavnéjSi a
nejinspirativnéj$i v déjinach uméni.“3?

Pfedchozi citace nazorné demonstruje negativni dusledky izolace dil€iho
charakteristického znaku z kontextu celkové struktury uméleckého dila nebo dokonce
— jak tomu je ve vySe uvedené citaci — z kontextu hudebni koncepce dotycného
umélce. Kdyby si totiz Gabriela Fahr-Beckerova vybrala jeden ,Citankovy“ pfiklad —
nejspiS ustfedni melodii Debussyho Preludia k Faunovu odpoledni — byla by jeji
argumentace presveédcivéjsi. Dokonce i opticky dojem z notového zaznamu této volné
rozvinéné melodické girlandy je presvédCivym argumentem jeji secesni linearity
zbavené tésneého sepéti s harmonii jako pficiny jeji nezavislosti.

32 Fahr-Beckerova 1998, s. 82-83
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13. Debussy,Faunovo odpoledne,hl.téma

Az vtiravé se vnucuje konfrontace s nespoutanymi motivy kfivek Guimardovych mfizi
v€etné rytmicky pravidelného opakovani jednotlivych ,travé®. Jestlize vSak zkoumame
melodickou arabesku zasazenou do kontextu celkové struktury skladby, dojdeme
nezbytné k zavéru, Ze hudba Debussyho Preludia k Faunovu odpoledni je symbidzou
tfi smérd: impresionismu, symbolismu a secese. Jestlize symbolismus souvisi
s obsahem — s dlirazem na subjektivni symbol — pak impresionismus a secese jsou
spojeny s morfologii hudebniho tvaru a vyrazem.

14. Hector Guimard, Zabradli lodZie

Ulohu impresionismu jako katalyzatoru pfechodu od alegorie jako literarniho symbolu
k Cisté hudebni podstaté subjektivnino symbolu budeme v nasledujici Casti studie
sledovat na peripetiich hudebniho projevu Josefa Suka v komparaci s obrazy Jana
Preislera a basnémi Antonina Sovy. V souvislosti s podobou a ulohou melodie
ve skladbach Clauda Debussyho z dosavadni analyzy vyplynulo, Zze se uplatriuji rizné
typy melodické linie — od impresionistické melodie roztfisténé na zvukové skvrny
Ci nenapadné, nahle preruSované linie ztracejici se v barevném oparu harmonie a
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zvukové barvy, pres vySe uvedenou secesni arabesku az k pevné stavéné, zpévné
melodii klasicistni provenience.

Klasicistni tvaroslovi v hudbé na pfelomu 19. a 20. stoleti neodpovida zabéhlé
periodizaci této vyvojové faze. Ta je na vyCet smérl (pozdni romantismus,
impresionismus, verismus) znacné skoupa a neoklasicismus bychom hledali marné.
Pfitom staci i letmy pohled na notovou ukazku treti skladby Svit luny z Bergamské suity
(1890 — 1905) jako dukaz prosazeni typickych znaku klasicistni morfologie — at' uz se
tykaji melodie, jejiho pravidelného ambitu (klenuti) a ¢lenéni (periodizace) nebo
pfisného fadu tonalni harmonie, pravidelného metra a prehledné strukturovaného
rytmu. Obdobné vyvazeny je vztah mezi expozi¢ni a evoluéni hudbou.

15. Claude Debussy: Bergamska suita. 3. Svit luny

Bergamska suita (1890-1905) se svym klasicistnim tvaroslovim i tektonikou neni
vyjimkou potvrzujici pravidlo. Z fady dalSich neoklasicistné orientovanych skladeb
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Clauda Debussyho je mozné jmenovat napf. cyklus Détsky koutek, nebo Gigy (Gigues)
¢i Jarni ronda z orchestralniho cyklu Obrazy. Zejména Jarni ronda s pfehlednou
mikrotektonikou (vztahy mezi tématy) i makrotektonikou (klasicistni forma ronda)
i vyrazovymi prostfedky jako gramatikou (jasna stavba hudebniho tvaru, tanecni
rytmus atd.) jsou presvédCivou argumentaci neoklasicistni periody v Debussyho
tvorbé. Ponékud matouci z hlediska vySe akcentovanych neoklasicistnich znaku jsou
hudebné vyrazové prostiedky spojené s hudebné strukturnim Casem, konkrétné
vyrazove naléhavé promény tempa, metra i rytmické pulzace.

Debussy nevychazel z odkazu videriského klasicismu (Haydn, Mozart, Beethoven)
ale zfrancouzské narodni tradice, z prukopnikd francouzského protoklasicismu
reprezentovaného predevSim Francoisem Couperinem a Jeanem-Philipem
Rameauem. To, co je odliSuje od videnského klasicismu je rokokova hravost a esprit
jako typicka francouzska vlastnost. Proto také jednu ze skladeb cyklu pro klavir Obrazy
vénuje Rameauovi. V tomto dvoudilném cyklu vSak zaroven najdeme skladby, které
jsou navysost impresionistické — napf. A luna sestupuje na byvaly chram — s rozpitymi
melodickymi obrysy tvarli, zvukovou tfisti harmonie a klavirni sazby, mihotavym
rytmem ¢&i éterickou dynamikou. Exaktnim dukazem je srovnani zacatkl obou
sledovanych skladeb.

16. Claude Debussy: Hommage a Rameau, Obrazy, 1.série 14. Claude Debussy: A luna sestupuje na byvaly
chram, Obrazy, 2.série
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9 : v 3

17. August Renoir: Seina u Argenteuil, 1874

Neoklasicistni perioda se na pfelomu 19. a 20. stoleti prosadila i v malifstvi a tyka se
i impresionistl. Tentokrat nikoliv ortodoxniho impresionisty Moneta ale Piera Augusta
Renoira. Ten se nejprve spolu s Monetem podilel na genezi impresionismu v letech
1872 — 1874 v Argenteuill, malych laznich na bfehu feky Seiny — tedy s tematickym
Uvedeny obraz Seina u Argenteuil z roku 1874 je presvédCivym dukazem adekvatniho
malifského projevu Moneta a Renoira. S postupujicim ¢asem se prosazovala jak
preference jinych tematickych okruhu, tak i zplsob zobrazeni, coz spolu Uzce souvisi.
Jako jeden z dominantnich tematickych okruh Augusta Renoira se postupné prosadil
Zensky akt. Prvni jsou dokonce z argenteuilského obdobi a ten nejznaméjsi z téhoz
roku — tedy 1874 — jako Seina u Argenteuil. T€kava prchavost impulzivné kladenych
skvrn Cistych barev se v pIné mife prosazuje v krajiné jako kulise aktu. Zato morfologie
aktu je odliSna. Pfedevsim akt nemuaze popfit haptickou hmotnost télesného tvaru. Ta
se prosazuje jednak posilenim obrysové linie, jednak upevnénim modelace tvaru.
Nevraci se vSak k Serosvitné modelaci ale k modelaci Cistymi barvami prostfednictvim
barevnych reflexd na inkarnatu. Techniku impulzivné kladenych barevnych skvrn tedy
Renoir uplatnil i v modelaci télesného tvaru. Dasledkem odliSného pojeti figury a
pozadi je zména prostorovych vztahl. Jestlize odhmotnéni tvaru v krajinach
argenteuilského obdobi zna¢né oslabuje iluzi prostorové hloubky, tak vymezeni aktu
obrysovou linii a jeho modelace zfetelné&ji oddéluji tvar od étericky rozechveélé krajiny.
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Jestlize v Monetovych obrazech se lidska postava — natoZz pak akt — objevuje
sporadicky, u Augusta Renoira se akt postupné stava jednim z nejfrekventované;jSich
tematickych okruhtd. To ov8em neplati pro sedmdesata léta hledani, kdy i
poargenteuilské periodé maluje v plenéru s Monetem. Jiz v této fazi krystalizace
impresionismu vS8ak klade na postavu daleko vétsi diraz nez Monet. Pfesto je Akt
v slune¢nim svétle — nékdy oznaceny jako Torzo, slune¢ni paprsky — v sedmdesatych
letech vyjimkou. Navic jde o studii, kde Renoir evidentné fesSil malifsky problém
kvalitativné nové modelace tvaru svételné barevnymi reflexy okolni vegetace
na inkarnatu aktu.

Nejvétsi kumulaci akti v Renoirové tvorbé& vykazuji osmdesata léta 19. stoleti.
V obrazové dokumentaci studie jsou zastoupeny dva. Prvni z nich, Akt v krajiné z roku
1883, v pfimé vizualni konfrontaci s Aktem ve slune¢nim svétle z argenteuilské faze
geneze impresionismu pUsobi dojmem, Ze se v Renoirové malifském projevu témér
nic nezménilo — pfedevsSim v impresionistické tékavosti krajiny v pozadi. Akt je
zfetelnéji vymezeny obrysovou linii a v jeho modelaci se oslabily barevné reflexy okolni
krajiny, ale stale se imprese jako bezprostfedni zrakovy dojem nevytratila. Zde je ale
tfeba pfipomenout, Ze v osmdesatych letech jiz Renoir nemaluje tak ¢asto v plenéru,
ale vétSina jeho obrazu z této vyvojové faze vznika v ateliéru. To se samoziejmé tyka
prfedevsim aktl. Misto bezprostfedniho zrakového vjemu se tak postupné stale vice
prosazuje vizualni zkusenost a pamét. V této souvislosti je nezbytné zminit i Renoirav
vztah Kk tradici, k velkym mistrdm minulosti. Zejména v dobé studii se intenzivné
vénoval kopirovani obrazt v Musée de Louvre. A mezi malifi, kterym se Renoir nejvice
obdivoval, byli i dva ,velmistfi“ aktu Francois Boucher a Jean Dominique Ingres 1780
—1867).
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18. August Renoir: Akt ve slunecnim svétle, 1875 19. August Renoir: Akt v krajiné, 1883

20. August Renoir: Velké koupani, 1885-87

A pravé vySe uvedené faktory — narlstajici obliba aktu v Renoirové tvorbé
v osmdesatych letech 19. stoleti, pfevaZzujici prace v ateliéru a navrat k dovrsiteli
klasicismu z pfelomu 18. a 19. stoleti Jeanu D. Ingresovi — se v plné mife promitaji
do Renoirova klicového dila osmdesatych let, kterym nesporné je Velké koupani z let
1885-1887. Z Ingrovych aktd, s kterymi se seznamil v Louvru, Renoira urcité nejvic
oslovily Turecké lazné (1862), které jsou rafinovanym ,setkanim® vSech aktl — a jejich
variant — které Ingres do té doby namaloval. Nemohu se zbavit dojmu, Ze totéz plati i
pro Velké koupani Augusta Renoira. Ingresovska je nejen elegance, stylova
vytfibenost, Ci teatralné afektovana gesta, ale pfedevSim virtuozita ladnych linii a
jemna modelace tvaru. Zdanlivé se nabizi srovnani se stejnojmennym obrazem Paula
Cézanna. Snim ma v8ak spoleény jen nazev. Jestlize Cézanne dusledné
zakomponoval Zenské akty do krajiny a naSel tak zplsob zrovnopravnéni figuralni a
krajinné sloZky obrazu, pak Renoirovy ingresovské akty a impresionisticka krajina
pUsobi ponékud nesourodé. Navic ani krajina jiz neni ortodoxné impresionisticka jako
v argenteuilském obdobi, ale je — zejména v barevné harmonii — dekorativnéjsi.
Ingresovské vychodisko spojuje Renoira s jednim proudem neoklasicismu Pabla
Picassa z prvni poloviny dvacatych let 20. stoleti.

Igresav vliv na malifsky projev Augusta Renoire nelze omezovat jen a akty, ale
i na dalSi tematické okruhy — pfedevS8im na Zanr v uzsim slova smyslu jako v8edni,
kazdodenni udalosti a na portrét. To pfesvédcivé potvrzuji obrazy Destniky (1881-85)
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21. August Renoir: Destniky, 1881-85 22. August Renoir: Ohon (Suzanne Valadonova), 1886

a Ohon (Portrét Suzanne Valadonové) z roku 1886. Neni nahodné, Ze néktefi historici
umeéni oznacuji Renoirovu tvorbu osmdesatych let 19. stoleti za ,ingresovske
obdobi“33, jini pak jako prfechodné obdobi, které se ¢asto charakterizuje jako ,krize
impresionismu“. Obé vySe uvedena oznacCeni — ,ingresovské obdobi“ v souvislosti
s Renoirem ¢&i obecnéji platné ,krize impresionismu“ — jsou nouzové feSeni
k zachovani systému -ism0 jako ,pfihradkového emailu® moderniho uméni. Obé
oznaceni jsou navic nepfesna, protoze podstata je spojena s nastupem racionalnich
tendenci. Ty jsou jednou z pficin spiSe nazorové krize, ktera pravé v osmdesatych let
propukla mezi ¢leny seskupeni impresionistl a ktera se postupné prohlubovala.

Tu v8ak nelze povazovat za krizi malifského projevu ale za dusledek promény
atmosféry doby, s kterou souvisi nové tendence ovlivnéné — jak ukaze nasledujici
analyza spoleCensko-historické  situace. V podstaté jedinym  ortodoxnim
impresionistou zlUstal Monet a s postupné pfichazejicimi malifi. Roku 1879 se
ke skupiné pfidal Paul Gauguin a roku 1886 pozval Pissaro, ktery mezitim konvertoval
k pointilismu, Paula Signaca a Georgese Seurata. Ti tak posilili racionalni proud
skupiny, jehoZ nejvétsi oporou byl Paul Cézanne, ktery se v osmdesatych letech
s impresionisty nazorové rozeSel. Dusledkem je geneze racionalniho proudu
postimpresionismu. Tento proces Uzce souvisi s radikalni promé&nou mysleni pfelomu
19. a 20. stoleti, pfedevSim s pfevratnymi védeckymi objevy a technickymi vynalezy.

3 Napf¥. Florissone, M. In Uméni a lidstvo. Uméni nové doby (HUYGHE, R. ed.), Praha : Odeon, 1974, s. 203
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14. dubna 1900 francouzsky prezident Emile Loubet slavnostn& zahajil svétovou
vystavu v Pafizi, ktera se stala symbolickym vstupem do 20. stoleti. VSe, co zde mohli
navstévnici spatfit, bylo vysledkem neuvéfitelné expanze védy a techniky, ktera se
v poslednim desetileti 19. stoleti pfehnala jako uragan Evropou a nezanechala kamen
na kameni.
,UZ na pocatku naseho stoleti mél ¢lovék k dispozici v podstaté veskery technicky
arsenal 20. stoleti; mohl Iétat na strojich "tézSich nez vzduch’, jezdit az rychlosti 200
kilometri za hodinu, plout pod mofskou hladinou, bydlet v Zelezobetonovém
mrakodrapu, bavit se na filmovém pfedstaveni, pfenaset na dalku své myslenky
prestozZe vétSinou neprekrocily prah laboratofi. Celé 19. stoleti, v€etné 80. a velkeé Casti
90. let, se u€enci domnivali, Ze véda je zaloZena na solidnich “pozitivnich” principech.
Béhem nékolika malo let se jejich vira zhroutila. Série neCekanych ‘odhaleni” vedla
v oblasti matematiky a fyziky k revoluci, ktera otfasla zaklady klasického scientismu.“3*
Staci uvést jen nékteré z nejvyznamnéjsich objevl z let 1895 — 1905 — Roentgen(v
objev paprskl X, objev pfirozené radioaktivity, na kterém se podileli Henri Becquerel,
Pierre Currie a Marie Sklodowska, Plancovu teorii kvant a Einsteinovu teorii relativity
— abychom si uvédomili neuvéritelny fakt: stacilo jedno jediné desetileti na to, aby se
zhroutily zdanlivé neochvéjné konstanty civilizace, jejiZ kofeny spadaji do obdobi
renesance, aby se rozpadl tak pracné vybudovany systém hodnot.
Zde by zdanlivé bylo mozné vznést namitku, Ze vySe uvedena smrst epochalnich
védeckych objevl a technickych vynalezli se rozpoutala o desetileti pozdéji nez
promény malifského projevu nékterych impresionistl. Zde je vSak tfeba si uvédomit,
Ze umélci jsou jako seismograf, ktery citlivé zaznamena jemné zachvévy dlouho pred
samotnym ,zemétfesenim®. Historickym svédectvi je prohlaseni Monetova pfitele,
vyznamného védce a politika G.B.Clemenceauea, ze Monetovy Lekniny jsou
~,malifskou interpretaci Brownowych pohybu“ (nepravidelny pohyb mikroskopickych
Castic v plynném nebo kapalném prostfedi), které bylo jasnozfivym odhalenim
adekvatnich ,objev(“ v oblasti malifstvi a soudobé védy. A uvédomime-li si, Ze teprve
v poloviné ftficatych let dospéla véda k nazoru, ze ,vlastnosti véci jsou vysledkem
pohybu Castic, které, jak se zda, neexistuji mimo tento pohyb, nebot jsou slozeny
z Cisté rychlosti, to jest z prostoru a ¢asu“®®, pak se nabizi zavér, Ze impresionisté, a
zejména Monet, zcela bezdécné, intuitivné pfedznamenali objevy védy o vice jak tfi
desetileti. To je jen jeden z mnoha dukazl, Zze uméni je rovnocennym prvkem
spoleCenské struktury té které doby - tak jako ekonomie, socialni ¢i myslenkové proudy
atd.
Zameérem této studie bylo na lapidarnim vzorku dvou modelovych umélct — Clauda
Debussyho a Clauda Moneta — za Caste¢né ,vypomoci“ Augusta Renoira a Paula
Verlaina — nazorné demonstrovat neudrzitelnost tradi¢ni periodizace postavené
na ,pfidéleni“ umélcd do jednotlivych smérl. Tento staticky uzavieny systém
neodpovida slozité a predev§im dynamické strukturni siti vztahd. Slozitost tohoto

34 Ktivsky, P, SkFivan, A. : Stoleti odchazi. Praha : Mlada fronta 1982, s. 38-39
35 |lustrovany encyklopedicky slovnik (Stépanek, M. ed.) I, Praha : Academia, s. 285
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otevifeného systému vztahl nespociva jen v mnozstvi prvka ale i v jejich specifi€nosti.
Jednotlivé prvky struktury nelze v Zzadném pfipadé pojimat jako abstrakini pojmy ale
jako ,zivé" organismy, které pulzuji svym vlastnim vnitinim Zivotem. Uméni je tedy
otevienym systémem a nelze je spoutat do nezivotnych statickych schémat.
Pfinejmensim je tfeba si tento tristni stav uvédomit.

Literatura:

ABRAHAM, G.: Stru¢né dejiny hudby. Bratislava : Hudobné centrum, 2019 (3. vydanie)
A fuller understanding of the paiintings at Orsai (BAYLE, F. ed.). Paris : Musée
d’'Orsay, 2001, katalog

ALLEY, R.: Gauguin. Praha : Odeon, 1973

BEK, J.: Impresionismus a hudba. Praha : SHV 1964

BORTOLATTO, L.R.: L'opera completa di Claude Monet 1870 — 1889. Milano : Rizzoli
Editore, 1972

Claude Monet. Die Welt im Fluss. Viden : Hirmer, 2018 katalog

DEBUSSY, C.: Barva a rytmus. Praha : SHV, 1962

Déjiny Ceské hudebni kultury, 1890-1918, 1. dil (SMETANA, R., ed.). Praha :
Academia, 1972

FAHR-BECKEROVA, G.: Secese. Praha : Slovart, 1998

FIALA, V.: Impresionismus. Praha : NCVU, 1964

HERZFELD, F.: Musica nova. Praha : Mlada fronta, 1966

HRCKOVA, N.: D&jiny 20. stoleti VI (1). Praha : Euromedia Group — Ikar, 2006
JAROCINSKI, S.: Debussy — impresionismus a symbolismus. Bratislava : OPUS, 1989
KRSEK, I.: Claude Monet. Praha : Odeon, 1982

KRIVSKY, P., SKRIVAN, A.: Stoleti odchazi. Praha : Mlada fronta 1982
MERLAU-PONTY, M.: Oko a duch

SCHNIERER, M.: Promény hudebniho neoklasicismu. Deset studii k d&jinam hudby
20. stoleti. Praha : Academia, 2005

SCHNIERER, M.: Svét orchestru 20. stoleti I. Brno : MaM v.o.s., 1995

SMOLKA, J. a kol.: Dé&jiny hudby. Praaaaha : TOGGA, 2001

SYCHRA, A.: Impresionismus a exprese v hudbé. Praha : Supraphon, 1990
SOUREK, O.: Dvorakovy skladby orchestralni, 2. dil, Praha : Hudebni matice
Umélecké besedy, 1946

Umeéni a lidstvo. Uméni nové doby (HUYGHE, R. ed.), Praha : Odeon, 1974
VALLAS, L.: Achile Claude Debussy. Postdam (datum neuvedeno

VERLAINE, P.: Slova na strunach. Praha : Ceskoslovensky spisovatel, 1968

40



41



