Vasilij Kandinskij a Arnold Schonberg Il
Vasilij Kandinskij: Improvizace VI (Africka),
Arnold Schonberg: I. komorni symfonie, op. 9

Demonstraci pocate¢ni faze procesu narlstajici spontannosti a vzajemné nezavislosti vy-
razovych prostfedkl byla pfedchozi konfrontace dvou obrazd obdobného namétu. Jestlize
Krajina u Murnau s lokomotivou akcentovala dekorativni aspekty secese a pusobila tak tro-
chu jako vzpominka na prvni fazi Kandinského vyrovnani se secesi v periodé spojené se
sdruZenim Phalanx (1901-1904), pak ve Vyhlidce na Murnau se Zeleznici a zamkem se na
uvolnéni vyrazovych prostfedkd podili predevS§im expresivni exaltace jak barevna, tak tva-
rova. Barvy jsou ve srovnani se secesni variantou komparovanych obrazi nejen sytéjsSi a
jiny u Murnau s lokomotivou — pfibyva vyhrocenych disonantnich souzvukd komplementar-
nich kontrastl, které jsou v8ak vzapéti modulovany do konsonantnich souzvuku zakladnich
barev. Tak je tomu napf. ve vyrovnani komplementarniho kontrastu ¢ervené barvy stfechy a
zelené louky modrou oblohou z jedné strany a Zlutou st€énou domu ze strany druhé. A do této
harmonické hry disonanci a konsonanci vstupuje oranzova jako pfibuzna Zluté ale ostre di-
sonantni ve vztahy k modré stfeSe vedlejSi budovy. Neméné zietelny je i posun v pojeti tvaru
v obou srovnavanych obrazech. Ten se nejduslednéji prosazuje v odliSné stylizaci viaku.
V Krajiné u Murnau s lokomotivou akcentuje linearné ornamentalni artikulaci obrysovych linii
vagonu dekorativni pruh bilého koufe a predevsSim pak pro secesi typicky barevny interval
zelené barvy vagénu s modrou stfechou, jejz pak do libezné konsonantniho tfihlasého
akordu doplfuje pastelové razovy pruh oddélujici predni a stfedni plan obrazu. Na expresivni
varianté Vyhlidky na Murnau se vlak i vagony proméniuji v jakousi ¢ernou organickou proto-
plasmu ,protékajici“ pfednim planem obrazu. Cely dalSi proces peripetii Kandinského malif-
ského projevu od figurativniho zobrazeni k nefigurativnimu je tedy tfeba odvijet od expresivni
varianty obrazu pfibuzného namétu z Murnau roku 1909. Proto vyjdeme z jeho konfrontace
s obrazem Improvizace VI (Africka) z téhoz roku — tedy 1909 (i kdyz néktefi badatelé jej kla-
dou na pfelom roku 1909 a 1910).

Podstata posunu malifského projevu v obraze Improvizace 6 (Africka) (obr. 28) nespociva
ve vetsi mife stylizace - i kdyz se ve srovnani s Vyhlidkou na Murnau s Zeleznici a zamkem
tak jevi - ale v proméné vztahu linie a barvy ve vazbé na tvar. Morfologicka analyza bude
vychazet z razantné stylizovanych Zenskych postav vprvnim planu obrazu. Zatimco linie po-
slusné pini svou ulohu a energicky vymezuje tvar, ktery si i pfes maximalni miru stylizace
zachovava svou pifedmétnou podstatu — coz je naprosto zfetelné u dvou krajnich postav, kde
o jejich pfedmétné Citelnosti neni pochyb — barva se chova jako neposlusna sluzebnice.
Zejména v obtiZzné rozeznatelném tvaru v sousedstvi pravé zenské postavy (mozna také
razantné stylizovana postava) rozpoutavaji barvy orgie spontannosti - jakoby v opojeni svo-
bodou zapomnély na své tradi¢ni povinnosti. | kdyZ i v Improvizaci VI se prosazuji vzajemné
vztahy barevnych konsonanci a disonanci, nejsou disonance plynule prevadény do konso-
nanci, jak tomu bylo ve Vyhlidce na Murnau s zeleznici a zamkem, ale kontrasty mezi nimi
jsou spise vyostfovany.

Spontannost disonantnich souzvukl barev se jesté duslednéji prosazuje v prostoru obrazu,
ktery se energicky proménil. Z tradi¢nich prostorovych plan( zustal jen pfedni plan tvoreny
skupinou vyrazné stylizovanych Zenskych postav a uzavieny geometrickou kulisou bilého
marockého domu. Horni polovina obrazu nema s tradi¢nim chapanim prostoru nic spole¢-



ného. Na rozdil od popfedi obrazu se zde spontanni tvary nedaji predmétné identifikovat a
postradaji jakékoliv tradiéné chapané prostorové vztahy. Navic Kandinskij popira jakykoliv
naznak hloukového prolomeni prostoru i z hlediska barevného odliSeni prostorovych plant —
barevna vystavba zadniho planu totiz v podstaté opakuje barevnou harmonii planu predniho.
PFic¢iny morfologické i tektonické promény Improvizace VI ve srovnani s Vyhlidkou na Mur-
nau s Zeleznici a zamkem napovida i dvoji nazev obrazu — Improvizace VI a Africka — svéd-
¢ici o zavazném zlomu: o ambivalentni existenci dvou protikladnych princip(: figurativniho a
nefigurativniho.

Vasilij Kandinskij: Improvizace VI (Africka), 1909/10



Obdobny proces uvolfiovani hudebné vyrazovych prostfedkll na cesté od tonalni hudby
k atonalni — odpovidajici procesu pfechodu od figurativni malby k nefigurativni u Kandin-
ského — je mozné sledovat i ve vyvoji Schonbergovy hudby - a to jak ve vztahu hudebné vy-
razovych prostfedkd k tonalnimu systému, tak i v jejich vztahu vzajemném, pfedevsim pak
ve vztahu melodie a harmonie. Tak jako v pfipadé Vasilije Kandinského vyjdeme i
v souvislosti vyvojovymi peripetiemi tonalniho obdobi Arnolda Schoénberg z konfrontace
dvou ranych symfonickych basni — Zjasnéné noci Pellea a Melisandy — které jsme porovna-
vali v pfedchozi analyze. Zjasnéna noc — obdobné jako Krajina u Murnau s lokomotivou ve
vyvoji Kandinského figurativnino malifského projevu — vychazela jesté z dobovych tendenci,
obvykle zafazovanych k pozdnimu romantismu at jiZ v ornamentalné rozvijeném mahlerov-
Schoénberg vystuprioval expresivni rozervanost hudebniho tvaru natolik, ze prekrocil své
vzory, pfedevSim Richarda Strausse. Rozdil ve srovnani se Zjasnénou noci se neprojevil
tolik v melodii, ktera si ostatné u Schénberga udrzuje stejny rozmachle vinovity ambit od prv-
nich skladeb az po zavére¢nou fazi jeho tvorby, ale pfedeviim v harmonii. Jestlize ve Zjas-
néné noci byla harmonie stale jesté dulezitou slozkou tektoniky — to znamena, Ze se podilela
nejen na modelaci hudebniho tvaru ale i na strukturaci hudebniho ¢asu a tim i na celkovém
usporadani skladby — v Pelléovi a Melisandé je dominantnim prostfedkem vyrazu. To vede
k jeji vétSi nezavislosti nejen na melodii, ale i na strukturaci hudebniho ¢asu. Soustfedénim
na vyraz se oslabuje artikulace ¢asového prabéhu skladby ve prospéch narustajici miry or-
ganického plynuti. Tato zména funkce harmonie od Zjasnéné noci k Pelléovi, ktera vede
k jeji vétSi spontannosti, odpovida postupné zméné role barvy v Kandinského tvorbé v letech
1908-1910, jak ji demonstrovala konfrontace obraz(i Zeleznice v Murnau s lokomotivou a
Vyhlidka na Murnau s zeleznici a zamkem. A obdobné i Pelleas otevira tu fazi Schénbergova
expresionismu, ktery pak pfimocCare sméfuje k volné atonalité.

Toto razantni sméfovani naznaci srovnani harmonie Pelléa a Melisandy, op. 5 a I. ko-
morni symfonie, op. 9. Obé skladby z hlediska jejich harmonické vystavby spojuje vyuziti
kvartovych akordld a akordu sestavenych zintervali celoténové stupnice, kde neexistuje
Zadna hierarchie harmonickych funkci, protoZze mezi vdemi Sesti tony je stejna intervalova
vzdalenost: cely ton. A pfece je v jejich vyuziti v obou srovnavanych skladbach vyrazny roz-
dil. V Pelleovi se kvartové a ,celotonové® akordy objevuji jako progresivni novinka v pojeti
harmonie v dosavadnim vyvoji Schéonbergovy tonalni hudby a navic jen obCas jako zpest-
feni. Schonberg v8ak nebyl prikopnikem — jiz Debussy a Skrjabin obohatili harmonii svych
skladeb o kvartové a ,celoténové* akordy — i kdyZz Schdnberg k této harmonické inovaci do-
spél nezavisle na nich.
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Arnold Schonberg: Pelleas a Melisanda, kvartové a celotonové akordy



Zato v |. komorni symfonii dochazi k zasadni zméné. Kvarty a intervaly celoténové stup-
nice dusledné propojuji melodii a harmonii a vytvareji tak kvalitativné novy tonalni systém.
Po staleti upevriovana tonalni harmonie, jejimz zakladnim stavebnim intervalem byla tercie,
se sesypala jako domedcek z karet. Jiz samotny uvod 1. komorni symfonie musel Schénber-
govy soucdasniky Sokovat. Sestihlasy kvartovy akord ve svitivém zvuku lesnich rohd, ktery
pak rozlozeny zazni vzapéti jako témal!
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Arnold Schonberg: I. komorni symfonie op. 9, hlavni téma

To je vSak jen zacatek - Schonberg pak totiz na intervalech kvarty a celotéonové stupnice
stavi harmonii celé skladby. Hlavnim prostifedkem této dislednosti jsou permanentni variace
uvodniho tématu. Proto mohl Schénberg na rafinovaném vztahu kvartovych a celoténovych
akord(l vybudovat kvalitativné novou ,kadenéni harmonii, jejiz podstatu, ktera jiz neni tonalni
presto, ze 1. komorni symfonie je v zakladni téniné F dur — zasvécené vysvétlil Schonberglav
Z2ak Winfried Zillig:

,Vrsime-li kvartu na kvartu, tak dostaneme nakonec stavbu, ktera se sklada z dvanacti riz-
nych ténd. NavrSime-li na sebe Sest celych tonud, dostaneme jeden z moznych celotonovych
akord(l, posuneme-li jej o pultén, Ihostejno kterym smérem, dostaneme druhy. Schoénberg
nyni objevil, Ze ze Sestihlasého kvartového akordu je nutné stfidavé jeden tén snizit, druhy
tén zadrzet atd. abychom dostali celotonovy akord jedné z obou celoténovych fad. Zadrzime-
li snizené tony u celotdnového akordu, ktery jsme pravé obdrzeli, a pfedtim snizime o pUltén
zadrZzené tony, dostaneme opét kvartovy akord. Postupujeme-li analogicky dale, utvofime
druhy z obou celoténovych akordd, ktery se s prvnim akordem doplfiuje tak, ze se nyni
v§ech dvanact téntobjevi v celoténovych souzvucich.

Takto budovana harmonie nema jiz témeér nic spole€¢ného s tonalni harmonii — naopak
mnohymi rysy pfedjima dalSi vyvoj — a to nejen volné atonality ale i dodekafonie. Navic
chromatickymi posuny a permanentni alteraci Schénberg nejen az agresivné rozleptava to-
nalni citéni, ale uvolfuje i vzajemné vztahy s melodii. Ta si vSak stale podrzuje puvodni
funkci obrysové linie hudebniho tvaru, i kdyZz zna¢né uvolnéného. Zato harmonie se uvnitf
vymezeného hudebniho tvaru pohybuje velice spontanné - tedy adekvatni znaky jako ve
vztahu linie a barvy v Kandinského obraze Improvizace VI (Africka). A jesté jeden spoleCny
znak spojuje Schénbergovu 1. komorni symfonii s Kandinského Improvizaci VI: zachovani
zakladu tradi¢niho schématu hudebni formy a kompozice - i kdyz ve znacné mife uvolnéni.
Navic Schonberg rafinované buduje sevienou tektoniku I. komorni symfonie na jiz akcento-
vanych permanentnich variacich tématu.

Jestlize v Improvizaci VI je zietelné rozeznatelny figurativni (figuraini) motiv — dvé (pfipadné
Ctyfi) Zenské postavy - v nasledujici Improvizaci 7 zroku 1910 bychom jej velice tézko
hledali. Tento posun jako jesté dusledné&jsi spontannost vyrazovych prostfedkd se projevuje
jak v tvaru, tak i v prostoru a tim padem i v celkové kompozici obrazu. Jestlize vitalni energie

1ZILLIG, W.: Variace na novou hudbu, Supraphon, Praha 1971, s. 52-53 (ddle ZILLIG/1971)



svobodné barvy se v Improvizaci 6 prosadila jen v nékterych tvarech, pak v Improvizaci 7
ovlada celou plochu obrazu s takovou vybusnosti, ze tvary ztraceji na celistvosti. Ty jsou sice
jesté stale vymezeny padnou linii, ale erupce intenzivnich barev v ostrych kontrastech umoc-
nénych spontannimi a razantnimi tahy $tétce pusobi jako nezkrotna sila sopeénych vybuchu.

Vasilij Kandinskij: Improvizace 7, 1910



A jestlize v Improvizaci 6 bylo mozné najit alespon zbytky tradi¢niho chapani prostoru, pak
Improvizace 7 je uplné postrada. To se musi promitnout i do celkové kompozice, ve které Ize
téZko najit i sebemensi naznaky schématu. Domnivam se, Zze kompozice obrazu Improvi-
zace 7 je zarodkem organické kompozice, ktera se v plné mife prosadi az v obdobi abs-
traktniho expresionismu.

Obdobné — a v asovém predstihu ve srovnani s Kandinskym — dosahuje postupné naris-
tajici organi¢nosti tvaru i ¢asového pribéhu skladeb i Schénberg. Dulezitou roli zde hraje
proména vzajemného vztahu melodie a harmonie. Melodie, ktera byla v tonalnim systému
spoutana s harmonii jesté pfisnéjSimi pravidly nez linie a barva v systému figurativnim, se
s postupnym uvolfiovanim harmonie stale duslednéji emancipuje az k naprosté nezavislosti.
Nazornou demonstraci tohoto emancipacniho procesu, zalozeného - obdobné jako
v proménach malifského projevu V. Kandinského - na stale duslednéjsi svobodé vyrazovych
prostfedkd, a to jak ve vztahu k pravidlim tonalniho systému, tak i z hlediska jejich vzajemné
zavislosti, bude konfrontace dvou skladeb z rozmezi let 1906-1908: 1. komorni symfonie,
op.9 z roku 1906 a 2. smy€coveho kvartetu fis moll op.10 (1907/08).

Jestlize v 1. komorni symfonii byla tonalita uvolnéna az na samotny prah jeji existence -
pfedevsim v harmonii - pak ve 2. smy¢covém kvartetu fis moll op. 10 je napnuta na skfipec,
az praska ve Svech. VSak také pfi premiéfe doslo k nejvétSimu skandalu v dosavadni bilanci
reakce obecenstva na Schonbergovu hudbu. V pribéhu provedeni skladby se divaci hlasité
dozadovali dikladného vyvétrani salu a podle dramatického li¢eni jednoho kritika ,,.... ele-
gantni damy vyrazely bolestné skieky a zacpavaly si usi néznyma ru¢kama. DzZentimeni
prolévali zoufalé slzy.“2.

Zejména 4. véta musela na konzervativni posluchace pusobit jako pFizrak z jiné planety.
V jemném oparu ,zvukového vanku® se tonalita rozpada na opalizujici tfist. Shluky akordu
Bez harmonické funkce a plynulého rozvedeni, jaké si vyzadoval tonalni hudebni tvar - a
presto spolu s jakousi tajemnou vnitfni nutnosti pfirozené souvisi a vytvareji harmonické
plochy, které svobodné protinaji melodické linie. Jestlize jsme v souvislosti s harmonii I. ko-
morni symfonie naznacili pfedjimani volné atonality a dodekafonie, pak v melodii 1. tématu
4. véty 2.smyccového kvartetu se objevuje zarodek dvanactitébnové rady:

Sehr Iangsam

Vic

o &

SASEEIE
rpp

V. Arnold Schonberg: 2. smy¢covy kvartet, op. 10, 4. véta, 1. téma

Tedy i v Schénbergové 2. smy¢covém kvartetu se uplatriuje obdobné nezavisly vztah ade-
kvatnich hudebné vyrazovych prostfedkd, jaky se prosazuje ve spontannim vztahu barev-
nych ploch a linii v Kandinského obrazu Imprese V (Park).

4. véta 2. smyCcového kvartetu je vyrazné ovlivnéna spojenim s basni Stefana Georga,
coz se z hlediska hudebni formy projevuje spontannosti volné formy fantazie. Nazev Geor-
govy basné - ,Vzdalovani® - a jeji prvni ver$ - ,Vzduch jinych planet citim rozechvély” - jsou
symbolickym vyjadfenim specifického postaveni 2. smy&cového kvartetu ve vyvojovém pro-
cesu Schoénbergovy hudby.

2HERZFELD/19686, s. 67



