Vasilij Kandinskij a Arnold Schonberg Il
Vasilij Kandinskij: Imprese V (Park),
Arnold Schonberg: Kniha visutych zahrad, op. 15

"Pisnémi na basné Stefana Georga jsem se poprvé pfiblizil vyrazovému a formovému ide-
alu, ktery mi léta tanul na mysli. K tomu, abych ho uskute¢nil mi dosud chybéla sila a jistota.
Protoze jsem vSak na tuto drahu vstoupil definitivné, jsem si jist, ze jsem prolomil vSechny
hranice minulé estetiky."

Tato autenticka slova Arnolda Schonberga, ktera napsal do programu prvniho provedeni
pisfiového cyklu Kniha visutych zahrad, ktery zkomponoval na verS§e svého oblibeného bas-
nika Stefana Georga, jasné demonstruji mimofadnou dulezitost, kterou sam autor pfikladal
zasadni kvalitativni promé&né dosavadniho vyvoje hudby. Timto "prolomenim hranic staré
estetiky" byl pfechod od pfisnymi pravidly spoutané tonalni hudby ke svobodé volné atona-
lity. Tomu, kdo vnima tuto kli€ovou kvalitativni proménu ve vyvoji moderni hudby izolované —
tedy mimo slozity kontext vyvojovych peripetii — mlze tento razantni krok pfipadat jako nihi-
lismus, nasilné bofeni tradic tonalni hudby budovanych po mnoho staleti. Sirsi vyvojovy
kontext od vrcholné faze romantismu do zacatku 20. stoleti jsme naznadili v pfedchozi kapi-
tole. Pro pochopeni samotného vrcholu tohoto procesu, ktery Schonberg formuloval jako
»prolomeni hranic staré estetiky“, je daleko dulezitéjSi samotny proces vyvoje Schénbergova
hudebniho projevu od tonalni faze k volné atonalité. Snad prfedchozi rozbory ranych Schén-
bergovych skladeb od Zjasnéné noci pies Pellea a Melisandu az k |. komorni symfonii a 2.
smyccovému kvartetu alespon naznacCily dislednost postupnych krokd, jejichZz pfirozenym
vyusténim byl nesmirné odvazny posledni krok: likvidace tonality a diatonickych stupnic jako
jejiho vychodiska a pfechod k volné atonalité, jejiz svoboda vychazela z naprosté rovnoprav-
nosti dvanacti tont chromatické stupnice. Nakolik byla volna atonalita vyusténim predcho-
ziho vyvoje a v ¢em spocival zasadni zvrat, ktery pfinesl novou kvalitu a jak na tento od-
vazny krok reagovala kritika, vysvétlil sam Schonberg:

,Ze jsem byl prvy, jenZ se odhodlal k rozhodnému kroku, nepovaZuje se obecné za zasluhu.
Je mi to sice lito, ale musim to ignorovat. Onen prvy krok se udal ve Dvou pisnich, op. 14 a
hned na to v Patnacti pisnich visutych zahrad, op. 15, a v Tfech klavirnich skladbach, op. 11.
VétSina kritik( se neobtéZovala prozkoumat, do jaké miry tento novy styl dodrzuje, porusuje
nebo vzhledem k zménénym okolnostem modifikuje staré vé&né zakony hudebni mluvy. Tato
povrchnost pfinesla s sebou obvifiovani z anarchie a revoluce, ackoli tu jisté Slo jen o evo-
luci, o jeden krok ve vyvoji hudby, ktery nebyl dalekosahlejSi nez to, co se v dé&jinach hudby
odjakziva opakované dalo.*?

Analyza ranych skladeb — Zjasnéné noci a Pellea a Melisandy — zfetelné demonstrovala
ambivalentni vztah pfitomnosti a budoucnosti. V souvislosti se Zjasnénou noci je na misté
zdlraznit pfedevSim ambivalentni vlastnosti secesnich znakl . Do jisté miry ornamentalni
charakter melodické arabesky — zejména pak v zavére€ném adagiu — patfi k typologii, ktera
je charakteristicka pro pfelom 19. a 20. stoleti, jak ji demonstrovala slavna melodie hlavniho
tématu Debussyho Preludia k Faunovu odpoledni (s. ..). Zaroven vSak latentné obsahuje
typické rysy rozmachle vinovitého pohybu melodickeé linie, ktera je pak pfiznaéna pro Schoén-
bergovy skladby volné atonality a jiz se vyraznéji uplatiiuje v expresivnich pasazich Zjasnéné
noci. Jak intervalové skoky, tak zejména chromatické kroky, které se s nimi dramatickych
kontrastech stfidaly — coz plati vic o melodickych liniich Pellea a Melisandy — vyrazné ovliv-
nily harmonii — a to nejen v procesu jeji stale razantnéjSi chromatizace spojenou
s permanentni alteraci, ale i s promé&nou vertikalni stavby akordu s jiZ uvedenymi kvartovymi
Ci celot=onovymi akordy. Jestlize v Pelleovi je mozné zatim mluvit jen o latentni atonalni
harmonii, tak v I. komorni symfonii a 2. smyCcovém kvartetu se objevuji celé useky, které
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jsou spiSe atonalni nez tonalni (blize viz s. ...). Z této konfrontace jasné vyplyva proces,
ktery pfedchazejici analyzy naznacily. Jestlize v nejrangjsi fazi své tvorby (asi do opusu 9)
Schoénbergliv hudebni projev pfili§ nevyboCoval z horizontu dobovych tendenci — zde je
mozné zdUraznit az prekvapivé blizkou pfibuznost s ,vyrazovym obdobim® Josefa Suka,
zejména s jeho 2. smy€covym kvartetem (blize viz s. ..) — tak se postupné stale nekompro-
misné&ji vyClenoval z dobovych avantgardnich tendenci. Tady je tfeba hledat jednu z hlavnich
pricin Sokujicich reakci posluchacu i kritiki, kdy dochazelo na koncertech z jeho dél ke rvac-
kam, které koncily u soudu a dokonce zprava o jednom koncertu z Schénbergovych skladeb
byla uvedena v rubrice Nehody a zlo€iny. Proces postupného vybo€ovani z fady pak vyvr-
cholil ,prolomenim vSech hranic staré estetiky“ — tedy s dlslednym prosazenim volné atona-
lity jako radikalnim pfehodnocenim dosavadniho ténového systému.

Adekvatni proces probéhl i v pfechodu od figurativni malby k nefigurativni v tvorbé prvniho
desetileti u Vasilije Kandinského. Pfednost tentokrat dostaly peripetie Schonbergovy cesty
od tonalni hudby k atonalni ze dvou davodud. Tim prvnim je asovy predstih vice nez dvou
let, druhym je pak existence vyvojového mezniku, ktery stanovil sam Schénberg — tedy cyk-
lus pisni Kniha visutych zahrad z roku 1908. | v interpretaci geneze abstraktniho expresio-
nismu panoval dlouho nazor, Ze jeho zarodeCnou bufkou byl Kandinského akvarel Bez
nazvu zroku 1910. Jeho napadna podobnost s akvarelovymi studiemi ke Kompozici VII
zroku 1913 vedla k pochybnostem, jejichz disledkem je dnes dvoji datace: 1910 (1913).
Domnivame se, Ze s nejvétsi pravdépodobnosti se opravdu jedna o jednu z akvarelovych
studii ke Kompozici VII, takze interpretace geneze abstraktniho expresionismu se nemulze —
na rozdil od geneze volné atonality — opfit o inkunabuli jako vyvojovy meznik. To vSak jen
svédc&i o tom, Ze pFechod od pfedmétného malifstvi k nepfedmétnému probihal jako orga-
nicky proces a nikoliv jako razantni vyvojovy zlom a je uplné jedno, jestli jako prvni abstraktni
obraz ozna¢ime Kompozici V ¢i dalSi ze tfi obrazll, které Kandinskij pfedstavil vefejnosti na
prvni vystavé Der Blaue Reiter v prosinci 1911. To jen potvrzuje nazor akcentovany
v souvislosti se Schénbergovou knihou visutych zahrad jako inkunabuli volné atonality: roz-
hodujici neni zlomové dilo vytrzené z kontextu ale organicky proces, jehoZz dovrSenim je
.Zména skupenstvi® — tedy abstraktni malifsky projev. Dokonce v Kandinského tvorbé
v letech 1911 — 1914 najdeme fadu obrazu s Citelnymi zbytky pfedmétnych podob. Typickym
pfikladem je platno Improvizace XXX (Dé&la) z roku 1913.

Vasilij Kandinskij: Bez nazvu, 1910 (1913) Vasilij Kandinskij: Improvizace XXX, 1913

Nazev v zavorce pfimo upozorfiuje na dominantni ,zbytkovy“ pfedmétny tvar v pravém
dolnim rohu obrazu. Pod vystfely z dél se hrouti patrné kostel, éemuz pfihlizi skupina postav
v levém dolnim rohu, na dramaticky naklonéném strmém kopci se ty€i silueta hradu &i



zamku. Patrné by bylo mozné najit i dalSi naznaky pfedmétnych podob, které nas zdanlivé
vraceji do vyvojové faze Kandinského tvorby pred rokem 1910. To je vSak disledek zkomo-
leného chapani podstaty abstraktniho zobrazeni. Toto nebezpeci si uvédomuje jiz Vasilij
Kandinskij a proto disledné prohlaSuje:

,NejdulezitéjSi neni otazka formy (pfedmétné nebo abstraktné), ale obsahu (duch, vnitini
znéni)... Kazda forma ma obsah (vnitfni znéni). Neexistuje forma, jako ostatné nic ce svété,
ktera by nic nefikala“.®

Akcentace pfedmétnych podob Kandinského obrazi z let 1911 — 1914 je stejné zavadéjici
jako zaména kubistického obrazu se skryvackou. V obou pfipadech se zménila nejen mor-
fologie ale i sémantika s ni spojena. Intuitivni vnimani Improvizace XXX jen potvrdi postfeh
Miroslava Micka, ze tyto zbytky pfedmétnych podob jsou ... ... rozptyleny a takika rozpus-
tény ve vytryscich barevnych forem: vypada to jako vir, ktery uchvacuje a hlta vSe konkrétni,
ohromny maelstrom fantazie.“*. Tato kvalitativni proména vnimani obrazu se netyka jen
formy, ale i obsahu. To potvrdil v souvislosti analyzovanym platnem sam Kandinskij:

.Nazev Déla, ktery jsem zvolil pro privatni pouzivani, obsah obrazu nemuze popsat. Obsah
je to, co prozivam pfi plsobeni barev a forem.“

Kandinského komentar svéd¢&i o zavazné zméné, ke které dochazi v abstraktnim expresio-
nismu i v chapani smyslu jako sdéleni uméleckého dila. Ten totiz neni dan pfedem a posla-
nim uméleckého dila neni tento pfedem stanoveny vyznam tlumocit, umélecky transformo-
vat. Smysl uméleckého dila se vytvari v procesu tvurciho aktu, stejné jako jeho vnitfni Fad.
Jinak fe€eno: je zruSen ikonologicky obsah a jeho vytvarné zviditelnéni. Totéz plati i pro
smysl jako vypovéd atonalni hudby Arnolda Schdnberga. DetailnéjSi analyzu tohoto pro-
blému nabizi T.W.Adorno:

,Zadny metafyzicky smysl neni pfedem dan, a uméni nesmi zadny napodobovat, jako by
byl ... Smysl uméleckého dila je nécim, co je tfeba vytvofit, nikoliv zobrazit; je tim, ¢im je
jediné tak, ze vznika... Uméni jako duchovni fakt neni ani posledni bastou vybledlych du-
chovnich déjin ani rejdistém umélecké metafyziky ad hoc; co Kandinsky nazyval duchovnem
V umeéni, neni nadstavbou, nybrz - paradoxné - stavem véci; co je ha ném neskutecné, je
jeho vlastni skute€nosti. Ta se stala u Schonberga jako u Kandinského z néceho v skrytu se
odehravajiciho evidentnim faktem.“

Tuto zménu v chapani smyslu jako vypovédi uméleckého dila oznacuje Kandinsky jako
LVnitfni- znéni véci“ ¢&i ,vnitini pohled“ a Schoénberg jako ,vnitini nutnost® nebo ,vnitini
nutkani“. Bliz8i vysvétleni podava sam Kandinsky:

,Prozitek tajné duSe vSech véci, jak je vidime prostym okem, v mikroskopu nebo
v dalekohledu, nazyvam vnitfnim pohledem . Tento pohled pronika tvrdym obalem, vnéjsi
formou k vnitfku véci a umoziuje nam prozit vS8emi smysly jeji puls. A toto proziti znamena
pro umélce zarodecnou buriku jeho dél. Aniz by si to uvédomoval. Tak se rozechviva mrtva
hmota. A jesté vic: vnitfni hlasy jednotlivych véci neznéji izolované, ale vSechny najednou, to
je hudba sfér .“’

O provazanosti figurativni a nefigurativni faze tvorby Vasilije Kandinského svédci i jeho
specificka typologie obrazu. Ta se totiz disledné prosazuje jiz ve figurativni fazi, konkrétné
v letech 1909 az 1910 a plynule pak pokracuje i v abstraktni fazi do 1. svétové valky. Kan-
dinsky v zavérecné kapitole své knihy O duchovnosti v uméni rozliSuje tfi typy svych obraz(,
u nichz jsou rozhoduijici rozdilna vychodiska:
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Imprese, odvozené ,z bezprostfedniho dojmu z vnéjsiho svéta“.

Improvizace, Cerpajici ,z pfevazné nevédomych, vétSinou spontanné vyjadfenych vnitf-

nich stavl a duSevnich pochodu, tedy reakci na vnitfni svét ,,.

3. Kompozice, vychazejici ,z polateCni skici, zniZz postupnym a obzvlast peclivym
komponovanim a takfka pedantskym ovéfovanim a propracovavanim vznika vysledny
obraz“8

Nejvyraznéji se naznak predmétné podoby tvaru v ambivalentni vazbé s abstraktni formou,
tektonikou a sémantikou uplatfiuje v typu obraz(, které Kandinskij oznacil jako Imprese.

Korekci spontannosti Impresi je vychodisko z dojmd z vnéjSiho svéta. Proto také pravé

v Impresich se nejCastéji prosazuji zbytky pfedmétnych podob, a proto také nékdy pFipomi-

naji tradini kompozi¢ni schémata. Pfimo demonstrativnim pfikladem je obraz z roku 1911

Imprese V (Park). Pfi pozorném pohledu je zfejmé, zZe vizualnim vychodiskem obrazu byla

horska krajina u Murnau. Pokud bychom chtéli zdUraznit zbytky pfedmétnych podob, tak mui-

Zeme sledovat linearni obrysy horské krajiny zalité Zlutymi paprsky slunce a s klikatou cestou

do udoli. Zaroven vsak platno mizeme vnimat jako ,vnitfni znéni“ inspirované vychozim figu-

rativnim motivem imprese, které se projevuje svobodou vyrazovych prostfedkl. Spontan-
nost, ktera byla v pfedchozich obrazech dopfana jen barvam se pfesouva i na linii a zasa-
huje i vzajemny vztah obou vyrazovych prostfedku. Linie, ktera byla doposud prostfednictvim
tvaru pevné spoutana s barvou, se v Kandinského obraze Imprese V volné pohybuje barev-

nymi plochami, aniz by je sjednocovala Ci tvarové vymezovala. Pravé toto osvobozeni linie a

barvy z povinnosti definovat tvar je dovrdenim cesty k zavrZzeni pfedmétu a rozhodujicim

momentem zasadni kvalitativni promény, kterou je pfechod od figurativnihno malifstvi

k nefigurativnimu.

N e

VSI|I] Kandinskij: Imprése V (Park), 1911

8 KANDINSK1J/1998, s. 112




PFimo vzorovym pfikladem adekvatnich znakl v pocatcich volné atonality je piser ¢. 8
~Venn ich heut...“ zjiz zminéného cyklu Kniha visutych zahrad. Vykazuje charakteristické
znaky volné atonality adekvatni typickym znakim abstraktniho expresionismu, jak je demon-
struje Kandinského obraz Imprese V: rozmachle vinovity pohyb relativné nezavislé melodické
linie, maximalni spontannost a organickou provazanost harmonie, extrémni dynamické kon-
trasty a vnitfni fad organické formy. Navic naprosto zfetelna odliSnost zvukové barvy vokalu
(sopran), kterému je svéfena melodicka linie, a doprovodného klaviru zastupujiciho slozku
harmonickou, jasné demonstruje vzajemnou nezavislost obou vyrazovych prostfedku. A jesté
jeden spoleény znak vybrané obrazové a hudebni ukazky je tfeba zddraznit. Tak jako jsme
v Impresi V zdaraznili zbytky pfedmétnych podob, tak i v pisfiovém cyklu Kniha visutych za-
hrad se objevi i naznaky tonalnich vazeb — dokonce se prosadi i kvintakord. Jenze kvinta-
kord — stejné jako zdanlivé tonalni vazby — je vyjmuty z pravidel tonalniho systému a je na-
prosto rovnopravny s ostatnimi souzvuky.

Hu17 Arnold Schoénberg: Kniha visutych zahrad, pisen ¢. 8 00:44

Cilem tohoto medailonku bylo zdlraznit organickou propojenost figurativni a nefigurativni
faze expresionismu Vasilie Kandinského a tonalni a atonalni hudby Arnolda Schénberga.
Proto jsme takeé typické rysy abstraktniho expresionismu volné atonality v tvorbé obou prota-
gonistl jen nastinili v lapidarni zkratce a detailni analyze je podrobime v nasledujicim me-
dailonku.



