Claude Monet a Claude Debussy.

Claude Monet: L'Impression solei levant, 1872; Claude Debussy: Mofre, 1903-1905
1.skica (Od jitra do poledne na mofi)

PFi pohledu na Monetliv obraz L’Impression, soleil levant (Dojem, Vychod slunce) se sta-
vame svédky prchavého okamziku - okamziku svitani, probuzeni jitra na mofi. Srovnejme
Monetovu marinu s marinou Willema van de Veldeho ml., holandského malife ze 17. stoleti.
Zde je nalada prchavého okamziku zastoupena jen mohutnym oblakem dymu jako vizualniho
svédectvi vystrelu z déla. VSe ostatni pusobi naopak dojmem trvalosti, neménnosti. Zretelny
rozdil mezi obéma obrazy je tedy naprosto evidentni. Pfitom oba malifi - van de Velde ml. i
Monet - se snazili co nejpfesnéji zachytit zobrazovanou skute¢nost. Jak si vysvétlit tuto ne-
srovnalost?

2. Willem van de Velde, Délova salva, 1660

AZ do sedmdesatych let 19. stoleti vychazeli malifi ze zrakové zkuSenosti. Malovali sku-
teCnost tak, jak ji znali, nikoliv jak ji bezprostfedné vidéli. Zdurazriovali tedy jeji trvalou, ne-
ménnou podobu. To se projevuje pfedevSim v pojeti tvaru. Linie pfesné vymezuje obrys
tvaru, lomené a lokalni barvy jej blize ur€uji a svétlo je prostfedkem modelace tvaru jako
iluzivniho vyjadfeni jeho trojrozmérnosti. PfesvédCivym svédectvim jsou jasné vymezené,
vyrazné plastické a pevné tvary mariny van de Veldeho ml. Pro Monetuv obraz tato charak-
teristika tvaru neplati. Plynuld obrysova linie je védomé potladena. Plochy lomenych barev
jsou nahrazeny skvrnami Cistych barev slunecniho spektra. Svétlo nemodeluje tvar, ale je
hlavnim zdrojem zachyceni prchavého okamziku, proménlivosti pfirody. Vysledkem je vy-
razné oslabeni pevnosti, plasti¢nosti a jasného vymezeni tvaru. A pfiCiny této vyrazné
zmeény? Monet nemaluje skute€nost tak, jak ji zna, ale jak ji bezprostfedné vidi: jako promén-
livou hru svétla, kterou pfenasi na platno jako mihotavy rytmus barevnych skvrn. Rozhodujici
je pro néj zrakovy dojem. To dokazuje i nazev Monetovy mariny, podle né&jz dostal tento
smér svlj nazev: impresionismus.



PFima konfrontace Monetova obrazu probouzejiciho se jitra na mofi se zacatkem prvni ¢asti
(skici) Debussyho skladby Morfe presvédCivé a nazorné demonstruje té€sné pribuzenské
vztahy malifského a hudebniho impresionismu. Tak jako Monet i Debussy se snaZil hu-
debné vyjadfit své pocity a dojmy v jejich proménach Od svitani do poledne na mori - tak se
totiz jmenuje 1. symfonicka skica, jejiz zacatek jsme konfrontovali s naladou a typickymi
znaky Monetova obrazu. Proti Monetovi mél vSak Debussy jednu nespornou vyhodu. Monet
mohl z promeénlivosti pfirody vytrhnout jen jeden okamzik, jediny ¢asovy moment nebo
v sériich obrazd téhoz nameétu — napf. Rouenské katedraly — zachytit kliCové okamziky
téchto svételnych promén. Hudba vSak plyne v ¢ase - Debussy tedy mohl hudebné vyjadrit
stfidajici se bezprostfedni nalady, pocity a dojmy v plynulém procesu promén. Dojmy a
pocity vyvolané pohledem na probouzejici se mofe se vSak nestfidaji pravidelng, ale pravé
naopak: nahle, neoCekavané. Tomu také odpovida charakter melodie 2. tématu 1. skici
Debussyho Mofe:
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3. Claude Debussy, Mofre, 1. skica, 2. téma

Ta je nevyrazna, nahle prerusovana, jakoby neoekavané zastavena v rozletu — nedopové-
zena hudebni myslenka. Téméf zanikd v barevném oparu harmonie a pestrém zvuku na-
stroji — jakoby se nenapadné vynofovala z tohoto bohaté barevného pfediva. Melodicka linie
v impresionistické hudbé ma tedy stejné vlastnosti a ulohu jako linie v impresionistickém ma-
lifstvi. A zde se nabizi dalSi zajimavy dikaz , Ze impresionistické malifstvi a hudba jsou
pevné spjaty tésnym poutem pfibuznosti — i kdyz se zrodily a vyvijely naprosto samostatné.
V Debussyho hudbé — stejné jako v Monetovych obrazech — hraji mimoradné dulezitou roli
vizualni dojmy. O vyrazné uloze optickych a sluchovych viemu v impresionistické hudbé
svédcCi i nasledujici Debussyho slova, ktera se vztahuji k symfonickym skicam More:

,2HIuk mofe, kfivka obzoru, vitr v listi, kfik ptaka 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 sob& svou harmonii. A at' se Clovék snazi
jakkoli, nebude s to nalézt spravnéjsi a upfimnéjsi. Jen tak srdce zrozené pro hudbu dospiva
k nejkrasnéjsim objeviim.

Totéz plati i o ostatnich vyrazovych prostfedcich. Pfedevdim harmonie barev Monetovych
obraz(i a harmonie téni Debussyho skladeb maji mnoho spole¢nych znakd. Spoleénym vy-
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chodiskem je snaha zachytit pfirodu v jeji proménlivosti. ProtoZe nejproménlivéjS§im fenomé-
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nem pfirody je svétlo, snazili se impresionisté najit obrazovy ekvivalent svétla. Tim se stava
barevna skvrna — pfesnéji feceno skvrny Cistych, spektralnich barev.

4. Claude




Jediné barevna skvrna je schopna zachytit odraz svétla rlznymi povrchy. Jediné ta je
schopna zachytit bezprostfedni dojem.

Zatimco pro predimpresionistické obrazy je typicka modulace barev — tedy plynuly pfechod
Z jedné barvy do druhé — impresionisté kladou skvrny rlznych Cistych barev vedle sebe, tedy
bez modulace. Barevna vystavba Monetovych obraz( se postupné natolik uvolfiuje, az hra
barevnych skvrn dosahuje takové virtuozity, Ze pfedméty zacinaji ztracet na vyznamu. Obraz
se tak vlastné stava velkolepou symfonii Cistych barev stojicich nad tvarem, coz nazorné
demonstruje obraz Londynsky parlament.

| impresionisticti skladatelé — tedy i Debussy — se snazi hudebné vyrazovymi prostfedky
vyjadfit naladu okamziku - a to nejen krajinarského, ale i psychologického — a vyuzivaji
k tomu adekvatnich prostfedkd. Tak jako Monet rozklada lokalni barvy ve skvrny Cistych
barev, tak i Debussy rozklada zvukovou plochu tradi¢nich akordl ve zvukové skvrny
pfimichanim dalSich intervald. Stejny je i vztah Moneta a Debussyho k modulaci. Tak jako
Monet klade Cisté barevné skvrny vedle sebe — bez modulace — tak i Debussy nepievadi
pomoci kadence ¢&i jinym zplGsobem funkéniho obméfovani jeden akord v druhy, ale
ponechava akordim naprostou nezavislost a jejich napéti tim, Ze je posunuje paraleiné.
Impresionisticka harmonie ma zvlastni, opojné kouzlo jemné, pfebohaté barevné zvukové
palety — obdobné jako barevna vystavba Monetovych obrazu.

Cely proces konecné krystalizace impresionistického malifského nazoru se odrazi nejen
v barevné vystavbé obrazu, ale i v malifské technice. Monetlv cil — zachytit malifskymi pro-
stfedky pfirodu v jeji proménlivosti — nebylo mozné realizovat naroénymi, slozitymi a zdlou-
havymi technickymi postupy ale naopak rychlou, pfimoc&arou technikou , ala prima“. Charak-
teristickou vibraci atmosféry a barevné reflexy svétla na vodni hladiné zachycuje Monet stac-
catem kratkych, vybusnych uderut Stétce. Tyto rukopisné uvolnéné, temperamentni skicovité
partie se stfidaji s hladSi malbou, rozmanita je i kadence a smér tahu stétce, hmotnost ba-
revného nanosu atd. Pravé tato rozmanitost malifského pfednesu spolu s charakteristickymi
jemnymi nuancemi Cistych barev je prostfedkem malifské realizace tékavé proménlivosti
svétla. Stejné tak se i Debussyho snaha po co nejvétsi zvukové barevnosti odrazi nejen
v odvazné harmonii, ale také v nesmirné jemné a bohaté instrumentaci. Debussy se nespo-
kojil s tradi¢nim rozdélenim symfonického orchestru, ale dale déli jednotlivé nastrojové sku-
piny a pokous$i se o nové zvukové kombinace. Ve snaze docilit efektu zvukovych skvrn indi-
vidualizuje orchestralni hlasy. Barevnost a napaditost instrumentace se snazi umocnit vyuzi-
tim neobvyklych poloh jednotlivych nastroji a zvukovych efektl, jako jsou sordinované na-
stroje, tremolo apod. Vysledkem je nesmirné bohata zvukové barevna ,paleta“.

Tékavému svétlu v Monetovych obrazech odpovida stejné "tékava" dynamika v De-
bussyho hudbé. Proto vétSina Monetovych vrcholnych obrazi i Debussyho stéZejnich skla-
deb pusobi tak éterickym dojmem - jako by mély kazdou chvili sublimovat.

Monet ve své fascinaci svétlem jako nejproménlivéjSim fenoménem pfirody nahradil haptic¢-
nost jako atribut materialni tihy hmoty Cistou zrakovosti, jejiz podstatou je vizudlni viem, ktery
je svou psychickou podstatou nehmotny. Haptické kvality hmoty nahradily optické kvality
svétla jako energie (blize viz str....), coz vedlo k jiZ zminénému potlateni kresebné linie,
plasti¢nosti a kompaktnosti tvaru i jasné artikulace prostorovych vztahu - tedy téch faktorq,
které byly tradi€ni oporou porenesanéniho obrazového Fadu. Logickym disledkem bylo
znacné uvolnéni kompozice, které vedlo fadu badatelt k unahlenému nazoru, ze pravé kom-
pozice je Achillovou patou impresionistické obrazové koncepce. Neuralgickym bodem na-
hledu je jiz zddraznéna dvojznacnost impresionismu jako vyvojového mezniku mezi "starym"



a "novym" uménim. Ze zorného uhlu porenesancniho malifstvi se kompozice impresionistic-
kych — a pfedevs§im pak Monetovych — obrazt opravnéné jevi jako "bolavé misto", jako ne-
blahy disledek maximalni snahy o vystizeni nalady okamziku. Pohled z "druhého bfehu"
vS§ak nabizi jiné hodnoceni: spontanni uvolnéni kompozice Monetovych obraz( bylo vycho-
diskem jednoho proudu moderniho uméni a ve svém nejzazSim dusledku i vyznamnym im-
pulsem k organické spontannosti "volné abstrakce". Nazornou demonstraci neni jen znama
reakce V.Kandinského na Monetovy Stohy (blize viz str....), ale i programové navazani "mla-
dych malift francouzské tradice" na Monetlv odkaz na zacatku Ctyficatych let 20.stoleti.
Debussy je v cesté za spontannosti hudebni formy jesté duslednéjSi nez Monet. Jestlize
uvolnénost kompozice v Monetovych obrazech byla vysledkem spontannosti impulzivniho
malifského vyjadreni optickych dojmu, Debussy ve svych uvahach, dopisech a rozhovorech
potvrzuje, Zze o problému spontanni hudebni formy usilovné pfemyslel. Pro ilustraci alespon
kratky uryvek z jedné jeho uvahy:

"Dochazim stéle vic k pfesvédcéeni, ze hudba neni svou podstatou véc, ktera by mohla ply-
nout v pevné, tradici vytvorené formé. Sklada se z barev a rytmd."?

Debussy tedy stejné jako Monet odmita schémata tvaru, ¢asového prubéhu skladby, a v
disledku toho i hudebni formy. Jednim z hlavnich prostfedkd uvolnéni hudebni formy je od-
mitnuti motivické a tematické prace, na které na které novoromanticti skladatelé — napf. An-
tonin Dvorak ve své symfonické basni Vodnik — vystaveéli hudebni pfepis literarniho pfibéhu.
Kvalitativni proménu tvaru a ¢asového fadu skladby jsme vénovali dostateénou pozornost v
pfedchozi podrobné analyze. V této souvislosti jsme také nalezité akcentovali adekvatni ten-
dence v impresionistickém malifstvi. A rozhodné ne nahodou se nazorova polarita - nekom-
promisni odmitani na jedné strané a obdiv na strané druhé - projevila v hodnoceni hudebni
formy impresionistickych skladeb Clauda Debussyho obdobné jako v reakci na kompozici
obraz(i Clauda Moneta a dalSich impresionist. V kontextu doby odvazna spontannost hu-
debni formy Debussyho skladeb byla dllezitym impulsem na cesté k organické hudebni
formé volné atonality. Neni tedy divu, ze se k odkazu "otce moderni hudby" manifestacné
pfihlasila skupina mladych francouzskych skladatelt kolem P.Bouleze na pocatku let pade-
satych).

Na impresivnosti Debussyho hudby se v8ak podili i prostorovy fenomén, prfedevSim jemné
odstuprniovani zvukovych odstinu, které tak pfipomina ,vzdusnou perspektivu® impresionistic-
kych obrazl. A pravé tento rys prostorového fenoménu Debussyho hudby je nejCastéji ak-
centovan a hodnocen jako nejvyznamnéjsi. Ale az Theodor Adorno jako prvni postfehl pro-
gresivni rys prostorového aspektu Debussyho hudby, a to je spojovani zvukové barevnych
komplexl ale povazoval jej za adekvatni prostorovému fenoménu impresionistickych ob-
raz(:

,U Debussyho byly jednotlivé barevné komplexy jesté vzajemné propojeny jako Wagnerovym
uménim pfechodu ... Takovym vzajemnym prolinanim se vytvofilo néco jako smyslova neko-
necnost. Stejnym zplsobem se dostaly na impresionistické obrazy - jejichz techniku hudba
absorbovala - vedle sebe posazenymi barevnymi skvrnami dynamické uCinky a svételné
efekty.”

Vyznamny posun pfinesl Monet i ve vztahu k namétu. NejfrekventovanéjSim namétem byla
krajina s dominantou vodni hladiny, nejéastgji Feky Seiny. Casto se jako pfinos im-
presionismu uvadéji civilizacni naméty charakteristické pro vrcholici druhou fazi pramyslové
revoluce: rusné pfistavy s moderni technikou, nadrazi, pafizské bulvary atd. Rozhodujici je
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vS§ak novy vztah k namétu, ktery se nejdlislednéji prosazuje v Monetovych proslulych sériich
obrazu - at uz je to Rouenska katedrala, Topoly, Stohy ¢i Londynsky parlament.

s

111, 1898

3 ‘ e

5. Claude Monet: Rouenska katedrala I, II,

Jestlize doposud byl ndmét objektem zobrazeni, pak ve zminénych sériich se stal
prostfedkem k FeSeni vytvarného problému: k malifskému vyjadfeni svételnych promén.
Dochazi tak nejen k jisté "negaci pfedmétu (namétu) v jeho tradi€nim vyznamu"[18], ale k
jesté vyznamnéjSimu posunu: Monet zde nezachycuje skutecnost predmétd, ale skutecnost
pfirody samé, "vétné chvéni pfirody" (Baudelaire). Pravé proto byl Monet také dulezitym
ukazatelem na Kandinského cesté k abstraktnimu malifstvi. Monetovy Stohy, které
Kandinsky jako budouci adept malifstvi shlédl na vystavé v Moskvé, byly pro n&j vyznamnym
impulsem.

Obdobny posun se v impresionistické hudbé prosadil ve vztahu k hudebnimu vyjadfeni mi-
mohudebniho programu. Tuto zasadni zménu oproti novoromantické programni hudbé na-
znadila jiz uvodni lapidarni konfrontace Dvofakova Vodnika a Debussyho Mofe. V detailni
analyze Dvorakovy symfonické basné jsme zduraznili, Ze zpusob hudebniho vyjadfeni pfi-

~vor

béhu prostfednictvim témat a jejich obmén je bliZSi literatufe nez malifstvi. V malifstvi je
sdélovacim postupim novoromantické hudby nejbliz§i novoromanticky alegorismus gene-
race Narodniho divadla, jak jej dokonale reprezentuje napf. cyklus Vlast apod. V uvodni
syntetické komparaci Monetovy mariny a Debussyho Mofe jsme zdlraznili snahu o "naladu
okamziku" - a znovu razantné akcentujeme: nejen okamziku smyslového ale i psychického.
Tak jako Monet v podstaté nemaluje pfedméty ale svétlo, tak ani Debussy se nesnazi pro-
stfednictvim ténomalby €i zvukomalby[10] "malovat" vizualni &i sluchové dojmy ale hudebné
vyjadrit psychickou reakci na né a proménujici se emocionalni intenzitu reakci v duchu pro-
hlaseni Merlaua-Pontyho:

"Hudba naopak je pfili§ daleko od svéta a od sféry toho, co Ize oznacit, nez aby zobrazovala
néco jiného nez je nacrtky Byti, jeho pfiliv a odliv, jeho rust, vybuchy a vifeni"[19]

Dokonce se nékdy jedna o éterickou promeénlivost hudebnich predstav ¢i napadu.

Bylo by mozné dale pokraCovat v konfrontaci analogickych vyrazovych prostfedkd malif-
ského a hudebniho impresionismu — napf. bohaté ¢lenéného, jemného a zdrzenlivého rytmu



. Domnivam se vSak , Ze dlsledna analyza dominantnich vyrazovych prostfedku a jejich po-
dilu na malifském &i hudebnim tvaru a jeho vztahu k prostoru obrazu resp. k ¢asovému pra-
béhu skladby, stejné jako kompozice a hudebni formy pfesvédcivé dokazala, Ze Monetovy
obrazy a Debussyho hudba jsou tésné spjaty poutem pribuznosti.

Pfedchozi komparace vyrazovych prostfedkt malifského hudebniho impresionismu demon-
strovana na konfrontaci Monetova obrazu Dojem, vychod slunce a 1. skice Debussyho Mofe
si neklade narok na novy pohled. Vzdyt v obdivuhodné lakonické zkratce dospél
k adekvatnimu nazoru jiz na zacatku dvacatych let jeden z nejvétSich znalci Debussyho
hudby Leon Vallas:

"Tak jako impresionisti¢ti malifi i Debussy se chtél zbavit suchosti kresby, rozptylit linii a roz-
drobit ji az na jakési zvonive, drobné CasteCky. Tak jako oni hledal hudebni ekvivalent za-
chvévu svétla, atmosféry, ve které predméty plavou, rozlozeného svétla analyzovaného jako
barevné spektrum. Rozpitym obrysem svych linii a zvlastni, osobitou harmonii dosahl uz
prekvapujicich vysledkl, které zdesateronasobila vynalézava, municiézni orchestrace. V
jeho partiturach, pravé jako na obrazech impresionistickych malifu, touzi barva po tom, aby
byla podstatnou slozkou. Ma stejné dullezitou ulohu jako kresba."[20]
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6. Claude Debussy, Mofie, 1. skica, takty 72-77



Cilem detailni analyzy Monetovy mariny a Debussyho 1. skici z Mofe bylo presvédcCivé de-
monstrovat tésné pFibuzenské vztahy mezi malifskym a hudebnim impresionismem — pfes-
néji fe€eno mezi Monetovymi obrazy a Debussyho hudbou. Na druhé strané by vSak bylo
chybou omezit se jen na jedno téma 1. skici Mofe. V zavérecné fazi 1. skici se prosazuji
useky, které predevsim v praci prostorovymi aspekty hudby odkazuji spi§ k Cézannovi nez k
Monetovi. To jednoznacné potvrzuje notova ukazka taktl 72 — 77 z 1. skici Mofe. Zde jiz
neni prostorovy efekt utvaren spojovanim nejasnych, zamlzenych komplext zvukovych
skvrn, ale vzajemnym porovnavanim raznych zvukovych rovin a objemu, vertikalnim spoje-
nim raznych dynamickych a fakturnich vrstev. Debussy zde vymezuje zvukové objemy a
prostorové vztahy duslednéji nez impresionisticti malifi — jak jiz bylo fe¢eno, blizi se Cézan-
novi, i kdyz nedosahuje jeho pfisného fadu dokonalé organizace prostorovych vztaha.

Ovsem oscilaci mezi impresionismem a postimpresionismem, ale — jak si blize vysvétlime
v nasledujici podkapitole vénované jiné Debussyho skladbé — i secesi a symbolismem, vyka-
zuji i dal§i hudebné vyrazové prostfedky v 1. skice Mofe. Nazornym pfikladem je pestra
Skala ambitu melodickych linii témat sledované skici (nulVa-f)

Hudebni nahravka Debussyho Mofe na CD: Claude Debussy, The orchestral Music, M2YK
45620 - CBS MAESTRO (2 CD)
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