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ÚVOD 

Claude Achille Debussy jistě nepatřì k neznámým nebo málo povědomým hudebnìm 

skladatelům. Přesto o něm v českém jazyce vyšly pouze dvě knihy, a to knihy Václava 

Holzknechta Claude Debussy a dále dìlo sloţené převáţně z dopisů Clauda Debussyho 

nebo naopak jemu určených s názvem Barvy a rytmus. Obě tyto knihy jsou samozřejmě 

v práci citovány. Velké mnoţstvì informacì se však nacházì v cizojazyčných dokumentech. 

A právě knihy v anglickém jazyce se tato práce snaţì zohledňovat a zpracovat. Ţivotem 

skladatele a částečně také jeho dìlem se zabývá kapitola 1.1. Dìlo Clauda Debussyho pro 

sólový a čtyřručnì klavìr a dìlo pro dva klavìry popisujì kapitoly 1.2.1, 1.2.2 a 1.2.3. De-

bussyho názory na interpretaci a klavìrnì zvuk jsou potom uvedeny v kapitole 1.3. 

Tato práce se tedy snaţì jednak přiblìţit ţivot a dìlo francouzského impresionisty 

Clauda Debussyho pohledem českých i světových autorů.  

Druhý záměr, který jsem při zpracovánì práce měla, byl pohled do klavìrnì výuky 

základnìch uměleckých škol. Zde jsem se, prostřednictvìm ankety a rozhovorů s učiteli, 

snaţila zjistit, do jaké mìry a jak se obsáhlé dìlo Clauda Debussyho ve výuce vyuţìvá. Vy-

uţitelnost na střednìch školách jsem zase zjišťovala prostřednictvìm vzpomìnek pedagogů 

na jejich studia na konzervatoři. Odpovědi zìskané z ankety jsou uvedeny v kapitole 2.1. 

Rozhovor s pedagoţkou základnì umělecké školy, která skladby Clauda Debussyho ve 

výuce vyuţìvá a s jejìm ţákem, který tyto skladby interpretuje, jsou potom uvedeny v kapi-

tolách 2.2. a 2.3. Závěry praktické části jsou shrnuty v kapitole 2.4. Celkový pohled na 

vyuţitelnost skladeb na základnìch uměleckých školách pak doplňuje DVD nahrávka ţáka 

ZUŠ hrajìcìho skladbu Clauda Debussyho. Součástì práce je také osmdesát notových uká-

zek z francouzské edice souborného vydánì skladeb Clauda Debussyho. 
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1 TEORETICKÁ ČÁST 

1.1 ŽIVOT A DÍLO CLAUDA DEBUSSYHO1 

Claude Achille Debussy patřì k přednìm představitelům francouzské hudby. Společ-

ně s Mauricem Ravelem
2
 ho řadìme k hlavnìm zástupcům tzv. impresionismu v hudbě. 

Tento umělecký směr konce 19. a počátku 20. stoletì má kolébku právě ve Francii. Kromě 

hudby výrazně zasáhl pouze do výtvarného uměnì. Spolupracoval a korespondoval sice i 

s literárnìm symbolismem
3
, jeho vazba na výtvarné uměnì je však mnohem silnějšì. 

Z představitelů výtvarného impresionismu jmenujme např. Clauda Moneta
4
, Edouar-

da Maneta
5
 nebo Edgara Degase

6
. Název celému směru dal obraz Clauda Moneta Impres-

sion: Soleil levant (Imprese: Východ slunce, viz přìlohu I), který byl vystaven roku 1874 na 

                                                 
1
 Tato kapitola čerpá z: 

ABRAHAM, G. A hundred years of music. London : University paperbacks, 1964. 

BLOM, E. Grove’s dicionary of music and musicians. 5. vyd.  New York : St. Martin’s Press, 1968.  

DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962. 

HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958.  

LANGHAM SMITH, R. Debussy studies. Cambridge : Cambridge university press, 1997. 

SMOLKA J. Dějiny hudby. Praha : Togga, 2003. 

VIGUÉ, J. Mistři světového malìřstvì. Dobřejovice : Rebo productions, 2004. 

WIKIPEDIE. Dostupné na Word Wide Web :  http://www.wikipedia.org/. 

2
 Maurice Ravel (1875 - 1937) - představitel francouzského impresionismu. K jeho dìlům patřì např. orchest-

rálnì Bolero, balet Dafnis a Chloé, z klavìrnìch skladeb potom např. klavìrnì cyklus Kašpar noci. 

3
 Symbolismus - literárnì směr 19. stoletì. Vyjadřuje se pomocì náznaků, symbolů, obrazných pojmenová-

nì. Z představitelů jmenujme např. Charlese Baudelaira (1821 - 1867) nebo Paula Verlaina (1844 - 1896). 

4
 Claude Monet (1840 - 1926) - francouzský impresionistický malìř. Z jeho děl kromě Imprese jmenujme 

např. cyklus obrazů Leknìny. 

5
 Edouard Manet (1832 - 1883) - francouzský impresionistický malìř. Z jeho děl jmenujme např. obrazy 

Snìdaně v trávě nebo Koncert v Tuileriìch. 

6
 Edgar Degas (1834 - 1917) - francouzský impresionistický malìř. Z jeho děl jmenujme např. obrazy Hodina 

tance v Opeře nebo Orchestr v Opeře. 
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samostatné výstavě malìřů zabývajìcìch se tìmto novým směrem. Tito umělci byli také 

vyhoštěni z oficiálnì výstavnì sìně. 

Výtvarné a hudebnì uměnì spolu v impresionismu tvořì paralelu vìce neţ v kterém-

koli jiném směru a obdobì. Stejně jako impresionistické obrazy, i hudba se snaţì o co nej-

věrnějšì zachycenì nálady a prchavosti okamţiku. Z tohoto důvodu se také staly častými 

náměty obrazů přìroda, moře, přìstavy, v přìpadě Edgara Degase potom prostředì tanečnic 

a baletek. Klìčovou úlohu na impresionistických obrazech hraje barva, barevnost. To je 

také jedno z největšìch pojìtek mezi výtvarnìky a hudebnìky. 

Hudebnì impresionismus se tedy vyznačuje výše zmìněnou barevnostì, dále inova-

tivnìmi harmonickými postupy nebo barvitými názvy skladeb. Detailnějšì popis a rozbor 

znaků impresionismu budeme později demonstrovat na konkrétnìch skladbách. 

Z typických představitelů nemůţeme kromě Ravela a Debussyho jmenovat ţádného světo-

vého skladatele, ovšem inspirovalo se jìm naopak mnoho tvůrců v různých obdobìch své 

tvorby a v různých podobách. Byl to např. Albert Roussel
7
, Alexander Skrjabin

8
, z českých 

autorů potom Bohuslav Martinů
9
 nebo Vìtězslav Novák

10
.  

Nejvýraznějšìm tvůrcem hudebnìho impresionismu je však bezesporu Claude Achille 

Debussy (viz přìlohu II). Narodil se 22. srpna 1862 ve francouzském Saint-Germain-en-

Laye. Rodiče Clauda Debussyho vlastnili malý obchůdek s porcelánem, otec později pra-

coval v tiskárně nebo v kanceláři, byl také obchodnìm cestujìcìm. Matka byla švadlenou. 

Pozastavìme-li se nad poměry, z jakých vzešel tak geniálnì skladatel jako je Claude De-

bussy, můţeme spolu s několika jeho ţivotopisci zapochybovat o legitimitě syna těchto 

dvou rodičů.  

                                                 
7
 Albert Rousell (1869 - 1937) - francouzský skladatel. K dìlům inspirovaným impresionismem patřì např. 

Symfonie č. 1 Báseň lesa nebo balet Pavoučì hostina. 

8
 Alexander Skrjabin (1872 - 1915) - ruský skladatel. Impresinonistický nádech majì jeho klavìrnì sonáty, 

počìnaje Sonátou č. 5. 

9
 Bohuslav Martinů (1890 - 1959) - přednì představitel české hudby 20. stoletì. K dìlům inspirovaným impre-

sionismem a symbolismem patřì např. opera Julietta, s označenìm opera - sen.   

10
 Vìtězslav Novák (1870 - 1949) - český skladatel. Imresionismus odráţejì předevšìm pìsňové cykly, např. 

Melancholie, Údolì nového královstvì nebo Notturna. 
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Neutěšený ţivot mladého Clauda vyvrcholil zatčenìm jeho otce pro revolucionářské 

aktivity v Pařìţské komuně
11

 roku 1871. Budoucì skladatel nicméně jiţ v této době chodil 

na hodiny klavìru k Madame Mauté de Fleurville, tchyni básnìka Verlaina
12
, která byla 

ţačkou Fryderyka Chopina
13

 a rozpoznala Claudův nesporný talent.  

V řìjnu roku 1872 byl Claude Debussy přijat do klavìrnì třìdy profesora Marmonte-

la
14

 a třìdy hudebnì teorie profesora Lavignaca
15

 na pařìţské konzervatoři. Zde ho vyučo-

vali mimo jiných také Durand
16

, Bazille
17

, Guiraud
18

 a krátce také slavný César Franck
19

. 

Uţ v roce 1874 nastudoval Chopinův Koncert pro klavìr a orchestr f moll a měl 

téměř jistou kariéru klavìrnìho virtuoza. Jeho zkoušky z klavìru v letech 1878 a 1879 však 

nevzbudily u komise očekávané nadšenì a tak se snů o dráze koncertnìho umělce vzdal. Ke 

konci roku 1880 vstoupil do kompozičnì třìdy Ernsta Guirauda a pod jeho vedenìm také 

                                                 
11

 Pařìžská komuna – dočasné státnì zřìzenì ve Francii od března 1871. Revolucionáři smýšlejìcì v duchu 

socialismu byli v květnu téhoţ roku potlačeni. 

12
 Paul Verlaine (1844 – 1896) – francouzský představitel prokletých básnìků a symbolismu. Z jeho dìla 

jmenujme např. básnické sbìrky Galantnì slavnosti nebo Pìsně beze slov. 

13
 Fryderyk Chopin (1810 – 1849) – francouzský skladatel raného romantismu, jeho skladby jsou povaţová-

ny za jeden z vrcholů klavìrnì literatury. 

14
 Antoine François Marmontel (1816 – 1898) – francouzský klavìrnì pedagog, k jeho ţákům patřili např. 

skladatelé Georges Bizet či Vincent d’Indy. 

15
 Albert Lavignac (1846 – 1916) – významný francouzský hudebnì teoretik. K jeho ţákům patřil např. Vin-

cent d’Indy. 

16
 Emile Durand (1830 – 1903) – francouzský hudebnì profesor a skladatel. 

17
 Auguste Bazille (1828 – 1891) – francouzský pedagog, varhanìk a skladatel. 

18
 Ernst Guiraud (1837 – 1892) – francouzský hudebnì teoretik, profesor skladby na pařìţské konzervatoři.  

 K jeho ţákům patřili např. Paul Dukas nebo Eric Satie. 

19
 César Franck (1822 – 1890) – francouzský romantický skladatel. Od roku 1872 vyučoval na pařìţské 

konzervatoři varhannì hru. 
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zìskal v roce 1883 druhé mìsto v soutěţi Řìmská cena a v roce 1884 tuto cenu vy-

hrál se svou kantátou Marnotratný syn
20

.  

V této době jiţ měl Debussy za sebou cesty do Itálie, Ruska a Vìdně, kam doprovázel 

Naděţdu Filaretovnu von Meek, ruskou mecenášku, která spolupracovala např. i s Petrem 

Iljičem Čajkovským
21
. V Rusku také nějaký čas pobýval, právě jako učitel klavìru u Na-

děţdy Filaretovny. 

Pobyt v Řìmě ve vile Medici spojený s vìtězstvìm v Řìmské ceně však nepřinášel 

Debussymu praţádnou radost. Jednak byl odloučen od své milované Madame Vasnierové, 

amatérské zpěvačky z Pařìţe, své prvnì lásky a jednak ho celkově nenadchla povaha Italů 

ani jejich architektura a uměnì. Nemalou měrou k tomuto rozčarovánì přispěla i jeho ne-

sympatie ke spolubydlìcìm, vyslaným sem rovněţ Akademiì a také jeho nechuť produko-

vat skladby pro tuto instituci, coţ bylo v podmìnkách pobytu. Nakonec pobýval v Řìmě 

během dvou let minimálně, jen tolik, kolik bylo podle Akademie nevyhnutelné. 

„Co chcete? Zemru bez konečné lìtosti, pokud jde o dobrodinì, která uštědřuje uměl-

cům vila Medici… Tenhle ţivot poddůstojnìka s celým zaopatřenìm (v mnohém ohledu se 

to tomu podobá) nikdy mi nic neřekne. Jsem dokonce velice šťasten, ţe dokáţu zúčastnit 

se z toho jen těch věcì, jimţ nenì moţné se vyhnout.“
22

 

Do Pařìţe se vrátil v únoru roku 1887. V letech 1888 a 1889 navštìvil Bayreuth a 

v roce 1890 byl nadšen javanským gamelanem
23

 na Světové výstavě v Pařìţi. Asi v této 

době začìná Debussyovo souţitì s Gabrielle Dupont, se kterou strávil devět let.  

Svou nezávislost na Akademii potvrdil v roce 1891, a to odmìtnutìm napsat předehru 

k veřejnému uvedenì svých dvou děl, Fantazie pro klavìr a orchestr
24

 a kantáty pro sóla, 

                                                 
20

 L‘ Enfant prodigue (Marnotratný syn), kantáta na slova Edouarda Guinanda. Věnována Edouardu Guinan-

dovi. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1884. 

21
 Petr Iljič Čajkovskij (1840 – 1893) – ruský romantický skladatel. Jeho největšì dìla zahrnujì předevšìm 

opery, symfonie a balety.  

22
 Z dopisu Clauda Debussyho Vasnierovým. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydava-

telstvì, 1962, s. 17. 

23
 Javanský gamelan – orchestr sestávajìcì z několika typů převáţně bicìch nástrojů - chordofonů, aerofonů, 

membranofonů. 
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sbor a orchestr na slova Gabriela Danta Rossettiho
25

 Vyvolená
26

. Kvůli tomuto rozhodnutì 

byl nakonec celý koncert zrušen. V roce 1892 se Debussy stal blìzkým přìtelem Ernesta 

Chaussona 
27

. V této době je jiţ dokončen pìsňový cyklus Galantnì slavnosti
28

 z roku 1891 

na verše Paula Verlaina a začìná psát orchestrálnì Preludium k faunovu odpoledni
29

 a prvnì 

verzi Nokturen
30

. 

Uveďme pro ilustraci autorova pohledu na hudbu část z jeho dopisu Pierru Louyso-

vi
31

 z roku 1900: „Název Nokturna je třeba chápat v obecnějšìm smyslu, spìše všeobecně 

malujìcìm náladu. Nejde tu o běţnou formu nokturna, ale o to, jaké toto slovo budì zvláštnì 

dojmy a světelné představy. Oblaka: Neměnný pohled na oblohu, po nìţ pomalu, melan-

cholicky postupujì mráčky, aţ jejich pohyb ustrne v nehybné šedi, přecházejìcì slabě do 

běla. Slavnosti: To je pohyb, ovzdušì tanečnìho rytmu s náhlými záblesky světla; je tu také 

epizoda průvodu, postupujìcìho dějištěm slavnosti a mìsìcìho se s nì (oslňujìcì, neskutečné 

viděnì); ale základ zůstává, neustupuje, je to stále slavnost se směsicì hudby, světelného 

prachu, jeţ společně tvořì základnì rytmus. Sirény: To je moře s jeho nekonečným rytmem; 

                                                                                                                                                    
24

 Fantazie pro klavìr a orchestr. Věnována René Chansarelovi. Vydalo nakladatelstvì Jobert v roce 1919. 

25
 Gabriel Dante Rossetti (1828 - 1882) - anglický malìř a básnìk italského původu. Z jeho děl jmenuje např. 

sbìrky Poemy nebo Balady a sonety. 

26
 La Damoiselle élue (Vyvolená), kantáta. Věnována Paulu Ducassovi. Vydala nakladatelstvì Art indépen-

dent v roce 1893 a Durand v roce 1902. 

27
 Ernest Chausson (1855 – 1899) – francouzský skladatel, ţák Césara Francka. Z jeho dìla jsou nejvýznam-

nějšì opery. 

28
 Fêtes galantes (Galantnì slavnosti), cyklus pìsnì.  1. řada obsahuje části: En sourdine (S dusìtkem), Fanto-

ches (Loutky) a Clair de lune (Měsìčnì svit). Vydalo nakladatelstvì Fromont v roce 1903. 

29
 Prélude à l’Après-midi d’un Faune (Preludium k faunovu odpoledni), orchestrálnì skladba. Věnováno 

Raymondu Bonheurovi. Vydalo nakladatelstvì Fromont v roce 1895. 

30
 Nocturnes (Nokturna), 3 orchestrálnì skladby. Obsahuje části Nuages (Oblaka),Fêtes (Slavnost) a Sirènes 

(Sirény). Věnováno Georgesi Hartmannovi. Vydalo nakladatelstvì Fromont v roce 1900. 

31
 Pierre Louys (1870 – 1925) – francouzský básnìk a romanopisec. Autor básnického spisu Les Chansons de 

Bilitis (Pìsně Bilitiny). 
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mezi vlnami, postřìbřenými světlem měsìce, je slyšet smìch a vzdalujìcì se tajemný zpěv 

Sirén.“
32

 

A ještě ohlas Preludia k faunovu odpoledni, a to z pera Jacquesa Rivièra
33
: „Tato 

hudba, svým způsobem nezvaţitelná, prostìrajìcì se jako na hranicìch světa představitel-

ných harmoniì, a přece zůstávajìcì předevšìm hudbou, ba hudbou neobyčejně jasnou a pře-

svědčivou, ţádá si v interpretaci plnou, absolutnì poetickou svobodu stejně jako úzkostli-

vou přesnost.“
34

 

 Aţ do uvedenì Vyvolené v Societe Nationale v dubnu 1893 však byla skladatelova 

hudba veřejnosti zcela neznámá. V květnu téhoţ roku Debussy navštìvil představenì Mae-

terlinckovy
35

 hry Pelleas a Melisanda a pravděpodobně se hned pustil do komponovánì 

opery s tìmto námětem. V prosinci 1893 uvedlo kvarteto Eugena Ysäye
36

 jeho smyčcový 

kvartet g moll
37
. Na počátku roku 1894 se zasnoubil se zpěvačkou Thérésou Rogerovou. 

Zasnoubenì však bylo odvoláno za podivných a nepřìjemných okolnostì, které patrně vedly 

k přerušenì skladatelova přátelstvì s Chaussonem. Vrcholem těchto takřka „bohémských“ 

let se stalo nepochybně uvedenì Preludia k faunovu odpoledni v prosinci 1894. Na jaře 

1895 jiţ má náčrt prvnì verze Pellea a Melisandy
38

, ţádné dìlo však zcela nedokončil, 

                                                 
32

 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 46. 

33
 Jacques Rivière (1886 - 1925 ) – francouzský spisovatel. Ve svém dìle zpracovával předevšìm korespon-

denci tehdejšìch známých osobnostì. 

34
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 31. 

35
 Maurice Maeterlinck (1862 – 1949) – francouzský spisovatel. Náměty z jeho děl pouţili např. skladatelé 

Eric Satie nebo Arnold Schönberg. 

36
 Eugene Ysäye (1858 – 1931) – skladatel a houslový virtuoz původem z Belgie. 

37
 Smyčcový kvartet g moll. Zahrnuje 4 části - Animé et très decidé, Assez vif et bien rytmé, Andantino dou-

cement expressif a Très moderé. Věnováno Ysäyeovu kvartetu. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1894.  

38
 Pelléas a Mélisanda (Pelleas a Melisanda), opera o 5 jednánìch. Libreto Maurice Maeterlinck. Věnováno 

Georgesi Hartmannovi a André Messagerovi in memoriam. Vydala nakladatelstvì Fromont v roce 1902 a 

Durand v roce 1905. 
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kromě třech Pìsnì Bilitiných
39

 z léta roku 1897. V tomto roce páchá Gabrille Dupont, která 

byla stále ještě Debussyho milenkou, sebevraţedný pokus. 

„Gáby s ocelovýma očima našla v mé kapse dopis, který nezanechával pochyb o mi-

lostném poměru, pokročilém dokonce, s velmi romantickými podrobnostmi, které by po-

hnuly i nejzatvrzelejšìm srdcem. A z toho drama…slzy…hrozba revolverem a kronika 

v Petit journal…Starý vlku! Byl bych potřeboval, abys byl zde a pomohl mi vyznat se v té 

špatné literatuře. Je to všechno barbarské, zbytečné a neměnì to nic na věci.“
40

 

Bilitiny pìsně tedy Debussy uvádì v obdobì plném zklamánì a osobnìch těţkostì.  

„Pan A. Segard bude mìt tedy přednášku o Bilitiných pìsnìch, které v čarovné mluvě 

vyjadřujì všechno to, co je ţhavě něţné i kruté v přìboji vášně, a to tak, ţe i lidé velmi rafi-

novaně rozkošničtì musì si přiznat dětinskost svých her tvářì v tvář té strašné a čarovné 

Bilitě.“
41

  

19. řìjna 1899 se Debussy oţenil s Rosaliì (Lilly) Texierovou, modelkou a přìtelkynì 

Gabrielle Dupont. Komentuje to v dopise Robertu Godetovi
42
: „Nejdřìve Vám svěřìm něco 

anekdotického ze svého ţivota; přihodily se v něm dvě události: předně jsem se přestěho-

val a za druhé: oţenil jsem se. Ano, drahý přìteli, buďte tak laskav a zůstaňte sedět!... 

Slečna Lilly Texierová zaměnila své disharmonické jméno za Lilly Debussyová, jeţ je 

mnohem libozvučnějšì – všichni se v tom shodnou…“
43

 

                                                 
39

 Chansons de Bilitis (Pìsně Bilitiny), cyklus pìsnì. Slova Pierre Louys. Obsahujì části La Flûte de Pan (Pa-

nova flétna), La Chevelure (Vlasy) a Le Tombeau des Naïades (Hrob Najád). Věnovány M. V. Peterové. 

Vydalo nakladatelstvì Fromont v roce 1899. 

40
 Z dopisu Clauda Debussyho Pierru Louysovi. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 36 – 37. 

41
 Z dopisu Clauda Debussyho Pierru Louysovi z roku 1898. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì 

hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 43. 

42
 Robert Godet – francouzský novinář, Debusyho přìtel. 

43
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 44. 
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V prosinci téhoţ roku také dokončil orchestrálnì Nokturna. O dva roky později se 

skladatel stal hudebnìm kritikem pro La Revue blanche
44

, v květnu potom byla jeho opera 

Pellleas a Melisanda oficiálně přijata k nastudovánì v divadle Opéra – Comique. Je takřka 

ironiì osudu, ţe během zkoušenì tohoto monumentálnìho dìla byl Debussy stìhán policiì 

pro dluţnictvì. I přes bouřlivou generálnì zkoušku byla premiéra Debussyho opery 30. 

dubna 1902 chápána jako meznìk v historii francouzské hudby. Sté představenì opery se 

potom konalo v Pařìţi pouze deset let po premiéře. V souvislosti se skladatelovou operou 

se zmiňme o jeho názorech na opernì skladbu a vývoj opery. Jak jiţ bylo zmìněno výše, 

Debussy navštìvil v letech 1888 a 1889 Bayreuth a podrobně se zde seznámil s dìlem Ri-

charda Wagnera
45
. Ačkoli byl nejprve jeho myšlenkami a inovacemi nadšen, jeho styl 

skladby a struktury oper nakonec odmìtá. Vyjadřuje se o tom v dopise André Messagero-

vi
46

 jen pár dnì po premiéře Pellea: „Po několika letech nadšeného putovánì po Bayreuthu 

počal jsem pochybovat o wagnerovském předpisu, či spìše vznikl ve mně dojem, ţe můţe 

poslouţit jen ve zvláštnìm přìpadě Wagnerovy geniality. Wagner byl velký sběratel formu-

lì a všechny shrnul v jedné, která se zdála jeho osobnìm objevem jen proto, ţe se toho o 

hudbě málo vědělo. Aniţ mu upìráme jeho genialitu, můţeme řìci, ţe Wagner dovršil hud-

bu své doby, stejně jako Victor Hugo obsáhl veškerou dřìvějšì poezii. Proto bylo třeba hle-

dat hudbu po Wagnerovi, ne podle Wagnera. 

Zdálo se mi, ţe se drama Pelleas, které přes svou snovou atmosféru obsahuje mno-

hem vìc lidského neţ takzvané dokumenty života, hodì podivuhodně pro to, co jsem chtěl 

vytvořit. Je v něm sugestivnì řeč, na jejìţ citlivost mohla navázat jak hudba, tak barvitost 

orchestru. Pokusil jsem se téţ řìdit zákonem krásy, na který se v dramatické hudbě kupodi-

vu zapomìná; osoby tohoto dramatu se snaţì zpìvat jako ţivì lidé, a ne násilným jazykem, 

vytvořeným zastaralou tradicì.“
47

 

                                                 
44

 La Revue blanche (1889 - 1903) - francouzská literárnì revue, do nìţ přispìvali např. Marcel Proust nebo 

Paul Verlaine. 

45
 Richard Wagner (1813 - 1883) - německý romantický skladatel, autor nového opernìho stylu v epoše ro-

mantismu. Z jeho oper jmenujme např. Tristan a Isolda, Prsten Niebelungův nebo Bludný Holanďan. 

46
 André Messager (1853 – 1929) – francouzský skladatel, dirigent, autor oper, operet a baletů. 

47
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 55. 
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André Messager o premiéře Pellea  a Melisandy pìše v Revue Musicale v roce 1906: 

„Kritika byla taková, jakou má obyčejně dìlo razìcì novou cestu v uměnì: hluchá a slepá; 

posudky vcelku hanebné; s výjimkou několika vzácných, zato však vřelých obhájců novi-

náři s chutì bušili do Pellea a jeho autora. Za těchto poměrů došlo k premiéře. Obecenstvo 

zbavené rušivých ţivlů, které tak často zkreslujì dojem prvého provedenì, zaujalo postoj 

mnohem přìznivějšì. Nebylo to zajisté vìtězstvì, ale kus také nepropadl jako prvého dne. 

Jako by se dostavila jakási reakce. Z hořejšì galerie se uţ ozval bázlivý potlesk. U někte-

rých posluchačů byl zřejmě probuzen zájem a můţeme řìci, ţe z tohoto jádra vzešel poma-

lu a sìlel úspěch tohoto základnìho dìla, jeţ mělo dát zcela nový směr francouzské hud-

bě.“
48

 

Léta 1904 a 1905 byla po skladatelské stránce zvláště plodná. Debussy v této době 

dokončuje druhou řadu Galantnìch slavnostì
49
, prvnì řadu Obrazů pro klavìr

50
, Ostrov ra-

dosti
51

 a Moře
52
. Nová, optimističtějšì nálada, kterou hudebnì kritici zaznamenali přede-

všìm v Ostrovu radosti a v Moři, má původ zřejmě ve skladatelově osobnìm ţivotě. Na 

podzim roku 1903 se totiţ setkává s Emmou Bardacovou (viz přìlohu III), manţelkou ban-

kéře a zpěvačkou – amatérkou, které jedenáct let před tìm věnoval jiný francouzský sklada-

tel, Gabriel Fauré
53
, svou pìsňovou sbìrku La bonne chanson (Dobrá pìseň)

54
. 

V červnu 1904 Debussy opustil svou ţenu a nastěhoval se s Emmou do apartmánu 

(který mimochodem zakoupila za svoje prostředky) na Avenue du Bois de Boulogne. Zde 

                                                 
48

 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 53. 

49
Fêtes galantes (Galantnì slavnosti), cyklus pìsnì. Slova Paul Verlaine. 2. řada zahrnuje části: Les Ingénus 

(Naivkové), Le Faune (Faun) a Colloque sentimental (Sentimentálnì rozhovor). Věnováno E. Bardacové. 

Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1904. 

50
Images (Obrazy), cyklus klavìrnìch skladeb. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1907. 

51
 L‘Isle joyeuse (Ostrov radosti), skladba pro klavìr. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1904. 

52
 La Mer (Moře), 3 symfonické skici. Zahrnuje části De l’aube à midi sur la mer (Od jitra do poledne na 

moři), Jeux de vagues (Hra vln) a Dialogue du vent et de la mer (Rozhovor větru s mořem). Věnováno 

Jacquesovi Durandovi. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1905.  

53
 Gabriel Fauré (1845 – 1924) – francouzský skladatel. Nechal se taktéţ inspirovat dramatem Pelleas a 

Melisanda, ovšem dal mu podobu symfonické suity. 

54
 La bonne chanson (Dobrá pìseň), pìsňový cyklus. Čerpá ze stejnojmenné básnické sbìrky Paula Verlaina. 
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Debussy ţil aţ do konce svého ţivota. V řìjnu se jeho manţelka Lilly Texierová pokusila o 

sebevraţdu. V souvislosti se skandálem, který způsobilo vzplanutì pro Bardacovou, opusti-

la skladatele většina přátel.  O rok později, 30. řìjna 1905, tři týdny po premiéře Moře, se 

Debussymu a Bardacové narodila dcera Claude-Emma, přezdìvaná Chou-Chou (viz přìlo-

hu IV). Rodiče se vzali 20. ledna 1908.  

Rok 1906 se ve skladatelově profesnìm ţivotě vyznačuje pouze prvnìm provedenìm 

prvnì řady Obrazů pro klavìr a vydánìm několika menšìch klavìrnìch skladeb. Na dalšì 

premiéru svého dìla skladatel čekal aţ do února 1908. Vi es 
55

 tehdy provedl druhou řadu 

Obrazů.  

Debussy ztratil veškerou naději na zlepšenì svého materiálnìho zajištěnì poté, co 

Emmu Bardacovou vydědil jejì strýc, finančnìk jménem Osiris. Během přìštìch sedmi let 

vykonal skladatel pracovnì cesty do Anglie, Ruska, Belgie, Maďarska nebo Itálie. Zde vy-

stupoval jako klavìrista interpretujìcì vlastnì skladby.  

Ke konci roku 1908 spatřila světlo světa Iberia, prostřednì část ze třì orchestrálnìch 

Obrazů
56

. V roce 1909 byl Debussy jmenován do dozorčì rady pařìţské konzervatoře. Ten-

to rok je také rokem velmi úspěšné britské premiéry Pellea a Melisandy (ačkoli měl De-

bussy velké výhrady k výpravě a pojetì anglické produkce). Jiţ ve skladatelových čtyřiceti 

čtyřech letech také vzniká prvnì jeho ţivotopisná kniha, kterou sepsal Laloy
57

.  

V tomto obdobì začìná Debussy trpět rektálnì rakovinou. Pro zmìrněnì bolestì je nu-

cen uţìvat značné mnoţstvì drog. Se svou tìţivou situacì se svěřuje Jacquesovi Durando-

vi
58

 v dopise z roku 1909: „…Uţ po dva dny mám ustavičné bolesti a snášìm je jen 

                                                 
55

 Ricardo Viñes (1875 – 1943) – španělský pianista. Premiéroval dìla Clauda Debussyho, Maurice Ravela, 

Erica Satieho nebo Manuela de Fally. 

56
 Images (Obrazy), 3 orchestrálnì skladby. Cyklus obsahuje části Gigues (Gigy), Iberia (Iberia) a Rondes de 

printemps (Jarnì ronda). Poslednì část věnována Emmě Debussyové. Vydalo nakladatelstvì Durand v letech 

1910-13. 

57
 Louis Laloy (1874 – 1943) – francouzský novinář. Zabýval se také ţivoty Maurice Ravela nebo Igora Stra-

vinského. 

58
 Jacques Durand  – francouzský nakladatel, který vydával tehdejšì francouzská modernì dìla, kromě De-

bussyho např. Maurice Ravela nebo Vincenta d’Indyho. 
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s pomocì rozličných otupujìcìch prostředků, morfia, kokainu a jiných krásných drog, 

ovšem za cenu úplného otupenì. Nerad bych vytýkal přìrodě jejì macešské chovánì, ale 

přiznávám se ke své značné nespokojenosti s tìmto stavem. Přece však jsem hodně praco-

val, ale šlo to kupředu jen s námahou, přes mou dobrou vůli a přes všechnu horlivost, 

s jakou se snaţìm instrumentovat ty nebohé Obrazy, jejichţ ţivé barvy se špatně srovnávajì 

s mou churavostì…“
59

 

V roce 1910 měla premiéru Iberia a Jarnì ronda. Debussy dostal také dvě zakázky, 

obě akceptoval zřejmě výhradně z finančnìch důvodů. Byl to balet Khamma
60

 a Utrpenì 

svatého Šebestiána
61
, které se, i přes skladatelovo prvotnì zdráhánì, stalo poměrně zná-

mým, avšak málo úspěšným. V některých částech práce na těchto dìlech se také skladatel 

nechal zastoupit jinými hudebnìky, Koechlinem
62

 a Capletem
63
, coţ svědčì o pochybnos-

tech autora o těchto dìlech. 

V roce 1913 dokončil instrumentaci baletu Hry
64
, který uvedl soubor Sergeje Ďagile-

va
65

 na jaře téhoţ roku. Premiéra tohoto dìla však byla takřka zcela zastìněna prvnìm uve-

denìm skladby Igora Stravinského
66

 Svěcenì jara
67
, které proběhlo pouhých čtrnáct dnì po 

Hrách. 

                                                 
59

 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 84. 

60
 Khamma (Khamma), balet. Instrumentoval Charles Koechlin. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1912. 

61
Le Martyre de saint Sébastien (Utrpenì svatého Šebestiána), scénická hudba pro sóla, sbor a orchestr ke hře 

Gabriela d’Annunzia. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1911. 

62
 Charles Koechlin (1867 – 1951) – francouzský skladatel a spisovatel. 

63
 André Caplet (1879 – 1925) – francouzský dirigent a skladatel, instrumentoval Utrpenì svatého Šebestiána. 

64
 Jeux (Hry), balet. Scénář Václav Niţninský. Věnováno panì Jacques Durandové. Vydalo nakladatelstvì 

Durand v roce 1913. 

65
 Sergej Ďagilev (1872 – 1929) – ruský umělec. Zaloţil baletnì soubor, který spolupracoval s tehdejšì hu-

debnì a výtvarnou modernou. 

66
 Igor Straviskij (1882 – 1971) – ruský skladatel, představitel neoklasicismu, folklorismu nebo dodekafonie. 

67
 Svěcenì jara, balet. Dìlo I. Stravinského pro Ďagilevovu tanečnì společnost. Premiéra 29. 5. 1913. 
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V roce 1914 Debussy naposledy vycestoval do zahraničì, tentokrát do Londýna. Měl 

sice v plánu podniknout turné po Spojených státech amerických, Anglii či Švýcarsku, jeho 

zdravotnì stav mu však uskutečněnì těchto vizì jiţ nedovolil. 

V roce 1915 pověřil skladatele jeho vydavatel Jacques Durand revidovánìm Etud 

Fryderyka Chopina. Z této práce, naplněné nezměrnou inspiracì, pak vytryskly Debussyho 

Etudy
68
. Skladatel je s tìmto dìlem nadmìru spokojen, jak dokazuje dopis Jacquesovi Du-

randovi z roku 1915. 

„Můj milý Jakube, šest zbývajìcìch etud je hotovo, je to uţ jen otázka přepisu. Při-

znávám se, ţe jsem spokojen, ţe jsem šťastně dokončil dìlo, které - bez falešné ješitnosti - 

bude mìt mimořádný význam. V ohledu technickém tyto Etudy budou pianistům uţitečné, 

neboť jim umoţnì lépe si uvědomit, ţe do hudby se člověk můţe pustit, jen kdyţ má ruce 

bez konkurence.“
69

 

„Dìvám se na osud Etud s velkou láskou a důvěrou. Doufám, ţe se Vám lìbì, jak po 

stránce hudebnì, tak svým označenìm. Budete souhlasit se mnou, ţe nenì potřebì dělat 

technická cvičenì ještě chmurnějšìmi jen pro to, aby vypadala dostatečně váţně, a ţe tro-

chu půvabu nikdy nic nezkazilo. Chopin to dokázal a vìm, ţe kvůli němu se toto přánì mů-

ţe zdát hodně opováţlivé; ještě nejsem dostatečně mrtev, abych byl bezpečen před srovná-

nìm, které jistě učinì mì kolegové a jinì…v můj neprospěch…“
70

 

V obdobì tvůrčìho vzmachu mezi červencem a řìjnem, které skladatel trávil 

v severofrancouzském městečku Pourville (viz přìlohu V), byla dokončena skladba pro dva 

klavìry Na bìlých a černých
71

 a také prvnì dvě z plánovaného cyklu šesti sonát pro různé 

nástrojové obsazenì – Sonáta pro violoncello a klavìr a Sonáta pro flétnu, vilou a harfu.  

 Při návratu do Pařìţe postihly Debussyho akutnì bolesti, které si vyţádaly chirurgic-

ký zákrok. Dopis Robertu Godetovi z roku 1916: „Milovaný, mé mlčenì má ubohou přìči-

                                                 
68

 Douze Etudes (Dvanáct etud), skladby pro klavìr. 1. sešit věnován Fryderyku Chopinovi in memoriam. 

Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1915. 

69
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 126. 

70
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 124, 125. 

71
 En blanc et noir (Na bìlých a černých), skladba pro dva klavìry. Sestává ze třì vět. Třetì věta je věnována 

Igoru Stravinskému. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1915.  
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nu. Byl jsem dlouho nemocen, nedostatek pohybu s obvyklými důsledky; ale ţil jsem 

s tìm, nechtěl jsem se tìm obìrat. Náhle se to zhoršilo a byl nutný chirurgický zákrok. Ošk-

livé chvìle, bolestivé následky atd…“
72

 

V dalšìm roce se skladatelsky odmlčel. Napsal pouze konečnou verzi libreta k dvacet 

pět let připravované opeře Pád domu Usherova
73

 podle prózy Edgara Allana Poëa
74

. Tato 

opera zůstala navţdy nedokončena. 

„Člověk musì vyuţìt šťastných chvil, aby si vynahradil zlé hodiny.  Právě jsem se 

chtěl věnovat vybroušenì  - nebo něčemu přibliţnému - Pádu Usherova domu, ale nemoc 

mi udělala čáru přes rozpočet.“
75

 

„Je to stále „nemocný člověk“, který Vám zde děkuje za přátelskou účast… přizná-

vám se, ţe mé poněkud přìliš zkoušené trpělivosti ubývá; člověk se ptá, zdali ta nemoc 

nenì nevyléčitelná? Udělali by lépe, kdyby mi to řekli hned.“
76

 

Poslednìm dìlem Clauda Debussyho byla houslová sonáta
77

. 

„…Konečně jsem ukončil sonátu pro housle a klavìr... Je v tom typicky lidská ne-

srovnalost, ţe je plna veselého shonu. Přìště nedůvěřujte dìlům, která vypadajì, jako by se 

vznášela v oblacìch, protoţe často uvìzla v temnotách zachmuřeného mozku. Tak je to  

s finálem téţe sonáty, které procházì nejpodivnějšìmi deformacemi a nakonec vyznì  

v prostou hru myšlenky, která se točì sama kolem sebe jako had chytajìcì svůj ocas…“
78

 

                                                 
72

 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 132. 

73
 La Chute de la maison Usher (Pád domu Usherova), libreto k románu E. A. Poëa. 

74
 Edgar Allan Poë (1809 – 1849) – americký spisovatel, zakladatel ţánru hororu. Mezi jeho nejznámějšì dìla 

patřì např. báseň Havran. Vydal četné sbìrky povìdek a básnì. 

75
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 132. 

76
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 136. 

77
 Sonáta pro housle a klavìr. Sestává ze dvou vět – Allegro vivo a Intermède et Finale. Je věnována Emmě 

Debussyové. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1917. 

78
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 147. 
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„…Tato sonáta bude zajìmavá jako dokument a přìklad, co můţe sloţit nemocný 

člověk uprostřed války…“
79

 

Premiéra této sonáty se uskutečnila 5. května 1917. Houslového partu se zhostil Gas-

ton Poulet
80
, na klavìr hrál sám skladatel. Byla to poslednì hudba, kterou Debussy na ve-

řejnosti prezentoval. 

Od počátku roku 1918 byl skladatel upoután na lůţko. Zemřel 25. března 1918. 
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 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 150. 

80
 Gaston Poulet (1892 - 1974) - významný francouzský houslista. 
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1.2 KLAVÍRNÍ DÍLO CLAUDA DEBUSSYHO81
 

1.2.1 DÍLO PRO SÓLOVÝ KLAVÍR  

Claude Debussy je, stejně jako napřìklad Fryderyk Chopin, výrazně klavìrnìm skla-

datelem. Proslavil se sice i svým orchestrálnìm dìlem, jeho klavìrnì skladby však znamena-

jì pro klavìrnì literaturu obdobì 20. stoletì něco jako Temperovaný klavìr
82

 Johanna Sebas-

tiana Bacha
83

 pro klávesovou hudbu obdobì baroka. 

Přirozeně, i Debussyho uměnì v oblasti klavìrnì skladby procházelo vývojem. Jeho 

učitel Antoine Francois Marmontel dokonce prohlásil, ţe Debussy neumì přìliš skládat pro 

klavìr, ale zato nezměrně miluje hudbu. Z tohoto výroku je patrné, ţe aţ do konce svých 

studiì na konzervatoři se mladý Claude potýkal s určitou omezenostì klavìru a jeho zvuko-

vými a technickými moţnostmi. 

Fargue
84

 popisuje jeho klavìrnì projev z roku 1890, jako kdyby „ke klavìru zlehka 

promlouval, coby pastýř k svému stádu nebo jezdec ke svému koni“. Skladba, kterou 

Fargue slyšel v Debussyově podánì, byl výtah z nedokončeného Pellea  a Melisandy. 

                                                 
81

 Tato kapitola čerpá z: 

BLOM, E. Grove’s dicionary of music and musicians. 5. vyd.  New York : St. Martin’s Press, 1968.  

DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962. 

HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958. 

NICHOLS, R. Debussy. London : Oxford university press, 1973. 

LANGHAM SMITH R. Debussy studies. Cambridge : Cambridge university press, 1197.  

THOMPSON O. Debussy : Man and Artist. New York : Dover publications, 1967. 

VIGUÉ, J. Mistři světového malìřstvì. Dobřejovice : Rebo productions, 2004. 

WIKIPEDIE. Dostupné na Word Wide Web : ˂ http://www.wikipedia.org/˃. 
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 Temperovaný klavìr. Dvě řady dvaceti čtyř preludiì a fug pro klávesový nástroj z let 1722 a 1744.  

83
 Johann Sebastian Bach (1685 – 1750) – největšì německý skladatel obdobì baroka. 

84
 Léon-Paul Fargue (1876 - 1947) - francouzský básnìk a esejista. Byl celoţivotnìm přìtelem Maurice Rave-

la. 
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Přes rozdìlnost těchto názorů docházìme ke dvěma skutečnostem: Claude Debussy se 

ke klavìru choval zcela novátorsky a jeho klavìrnì zvuk měl takřìkajìc orchestrálnì kvality. 

V kaţdém přìpadě můţeme řìci, ţe se skladatel snaţil o inovativnì smělost a rafinovanost 

svého projevu na základě úplného přehodnocenì moţnostì a postavenì klavìru v modernì 

hudbě.  

V počátcìch vztahu ke klavìru jako svému vyjadřovacìmu prostředku se ani Debussy 

neubránil jisté konvenčnosti a napodobovánì předchozìch přìstupů. Zřejmě se zalekl výzvy, 

která čekala pouze na něho a která se podobala spìše stavěnì vzdušných zámků či boji 

s větrnými mlýny.  

To dokládajì předevšìm Dvě arabesky
85

 (viz přìlohu VI), dìlo, které se v repertoárech 

dnešnìch pianistů umìstilo předevšìm jako jakási „startovnì“ zkušenost mladého hudebnìka 

s modernìm hudebnìm vyjadřovánìm. Přesto můţeme řìci, že Arabesky jsou spìše lìbivými 

salonnìmi kousky. Jsou to skladbičky ještě zcela studentského raţenì, poměrně stručné. 

Jejich kvalita je spìše výsledkem Debussyho intuice. Zdařilejšì a taktéţ hranějšì je Arabes-

ka prvnì. 

Pět dalšìch děl Clauda Debussyho, publikovaných v letech 1890 – 1891, jiţ nese 

punc rafinovanosti pozdějšìho velkého impresionisty, ačkoli je slýcháváme méně často neţ 

skladatelova vrcholná dìla.  

Jedná se o Snění
86

 (viz přìlohu VII), Baladu
87

, (viz přìlohu VIII), Tanec
88

 (viz přìlo-

hu IX), Romantický valčík
89

 (viz přìlohu X) a Mazurku
90

 (viz přìlohu XI). Tato dìla ještě 

postrádajì pozdějšì absolutnì vytřìbenost Debussyho klavìrnì techniky. Také některá za-

končenì frázì jsou poněkud náhlá či vìceméně předvìdatelná. Harmonie těchto děl ještě 

                                                 
85

 Deux Arabesques (Dvě arabesky). Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1891. 

86
 Rêverie (Sněnì). Vydalo nakladatelstvì Choudens v roce 1890. 

87
 Ballade (Balada). Vydalo nakladatelstvì Choudens v roce 1890. 

88
 Danse (Tanec). Vydalo nakladatelstvì Choudens v roce 1890. 

89
 Valse romantique (Romantický valčìk). Věnován slečně R. Depeckerové. Vydalo nakladatelstvì Choudens  

v roce 1890. 

90
 Mazurka. Vydalo nakladatelstì Fromont v roce 1891. 
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neobsahujì přìliš debussyovských překvapenì či náhlých zvratů. Je tu však jiţ náznak těch-

to skladatelových specialit.  

Balada je někdy téţ uváděna pod názvem Slovanská balada, coţ má zřejmě původ 

ve skladatelových návštěvách Ruska u Naděţdy Filaretovny von Meck. Téma balady má 

slovanský nádech, jeho zpracovánì je však ještě poměrně neobratné. 

V Tanci opět nacházìme ruské vlivy a zpracovánì je moţno chápat orchestrálně. Mo-

dulace v Tanci jsou však jiţ poměrně odváţné a také rytmická stránka je neobvyklá. Jsou 

zde pouţity septakordy a nonové akordy. Zdá se však, ţe nezvyklé stránky své kompozice 

zde Debussy poněkud překombinoval. Tento přìstup předpovìdá napřìklad Masky, publi-

kované o 15 let později. Debussyho Tanec odbivoval Maurice Ravel, který také v roce 

1923 vytvořil jeho orchestrálnì verzi. 

Romantický valčìk má vzdáleně salonnì charakter, jeho harmonie je však poměrně 

neobvyklá dìky septakordům a nonovým akordům. 

Dalšìm dìlem, které Debussy publikoval, je Bergamská suita
91
. Jejì přesné umìstěnì 

v chronologii dìla Clauda Debussyho je však sporné. Vìme totiţ, ţe byla hotova jiţ v roce 

1890. Vydána byla však patnáct let poté. Otázkou tedy zůstává, zda skladatel nechal hoto-

vou skladbu takřìkajìc leţet či zda na nì prováděl ještě nějaké úpravy. Jejì hudebnì jazyk 

však hovořì spìše pro prvnì variantu. Jedná se o dìlo slohově poměrně čisté, navìc 

s pouţitìm názvů staršìch hudebnìch forem (Passepied, Menuet). 

Bergamská suita sestává z částì Preludium (viz přìlohu XII), Svit luny (viz přìlohu 

XIII), Menuet (viz přìlohu XIV) a Passepied (viz přìlohu XV), původnì řazenì a sloţenì 

částì Bergamské suity však bylo poněkud odlišné. Suita měla zahrnovat Preludium, Me-

nuet, dále Sentimentálnì promenádu a Pavanu. Jejì součástì měly být i Masky a Ostrov ra-

dosti (viz dále), dìla, která byla později publikována zvlášť. 

Bergamskou suitou se chtěl zřejmě Debussy obrátit ke svému velkému inspiračnìmu 

zdroji, hudbě francouzských clavecinistů
92
. Tento cyklus je poměrně formálně i harmonic-
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 Suite bergamasque (Bergamská suita). Obsahuje části Prélude (Preludium), Menuet, Clair de lune (Svit 

luny) a Passepied. Vydalo nakladatelstvì Fromont v roce 1905. 

92
Francouzštì clavecinisté  - skladatelé cembalové hudby obdobì baroka ve Francii. Z představitelů jmenujme 

J. P. Rameaua a Françoise Couperina. 
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ky průzračný a napodobuje vznešenost a eleganci (samozřejmě v přeneseném významu) 

delikátnìch kusů francouzské cembalové hudby obdobì baroka. Posluchač má pocit výraz-

né průhlednosti, přesto, ţe si je vědom jistého harmonického novátorstvì. Přesto z této 

hudby ještě cìtìme neschopnost skladatele úplně se vymanit z tradičnì harmonie.  

Podìvejme se teď na nejoblìbenějšì část suity - Svit luny. Je to výrazně průzračná 

skladbička v trojdìlné formě. Tato část uţ značně předznamenává pozdějšì styl Clauda De-

bussyho, stejně jako barvitý název. Samozřejmě zde jiţ zcela musìme vyuţìvat specialit 

debussyovské klavìrnì hry a techniky (viz kapitolu 1.3). Obzvláště důleţitá je v této sklad-

bě technika pedálu, která nesmì být přìliš zahlcujìcì a zahalujìcì.  

Rok před uvedenìm své opery Pelleas a Melisanda vydává Debussy tři kusy klavìr-

nìch skladeb pod názvem Pro klavír
93

. Obsahuje části Preludium, Sarabanda a Toccata, 

tedy opět názvy bez citového zabarvenì. 

Preludium (viz přìlohu XVI) vykazuje určitou snahu k těsnému sepětì formy, kterého 

však bylo dosaţeno jen částečně. Proplétánì dvou doplňujìcìch se témat a způsob, jakým 

akordy rozšìřené tonality připravujì cestu k celotónové řadě, dávajì tušit budoucì mistrov-

stvì skladatele. Velmi neočekávaná je světlá harfová kadence. Ačkoli Ravel tvrdil, ţe cyk-

lus Pro klavìr ještě neměl ten pravý inovativnì význam z hlediska harmonie, je jisté, ţe 

z hlediska nakládánì s klavìrnìm zvukem pokrokovost skladbám nelze upřìt.  

Nejen celotónová harmonie, ale předevšìm takové postupy jako jemný trylek pod pe-

dálem, drţené a neustále prodluţované prodlevy nebo čtverácké trioly proti čtyřem šest-

náctinám. To vše činì z počìnajìcìho stylu Clauda Debussyho něco převratného.  

Nejhodnotnějšì je však bezesporu Sarabanda (viz přìlohu XVII). Ačkoli jejì struktu-

ra je opět celotónová, chromatika a práce s nì je v této skladbě vpravdě mistrovská. Poprvé  

v Debussyho dìle objevujeme okamţiky, kdy je tonalita zdánlivě opuštěna, ve skutečnosti 

však rozšìřena. Debussy zde opět uţìvá septakordy, nonové akordy. Celková nálada Sara-

bandy je vznešená a takřìkajìc archaická. Melodie Sarabandy je jednou z nejklidnějšìch a 

„nejmoudřejšìch“. Velmi debussyovskou z nì činì uţitì akordů na různých stupnìch stupni-
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 Pour le piano (Pro klavìr). Obsahuje části Prélude (Preludium), věnováno slečně M. W. de Romilly, Sara-

bande, věnována panì E. Rouartové a Toccata, věnována N. G. Coroninovi.Vydalo nakladatelstvì Fromont   

v roce 1901. 
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ce. Někteřì badatelé ji také spojujì se sarabandami Debussyho předchůdce Erica Satieho
94

. 

Sarabanda byla zkomponována jiţ v roce 1894 a to jako druhá skladba ze třì Obrazů. De-

bussy ji věnoval Chausonově neteři. Tato původnì verze prodělala kolem osmdesáti úprav 

neţ se z nì stala součást cyklu Pro klavìr.  

V Toccatě (viz přìlohu XVIII) se zase naopak pojì brilantnì prstová technika 

v plastické struktuře celotónové řady s nečekaně razantnìm zakončenìm. Velmi dekorativ-

ně zde působì uţitì arpeggiì a celková zvukovost dìla je převratná. Neměnnost rytmu a 

témat, ovšem s pozměněnìm harmonie, činì z této skladby velmi modernì záleţitost, samo-

zřejmě se zřetelnou inspiracì hudbou Johanna Sebastiana Bacha či Domenica Scarlattiho
95

. 

Všechna výše zmìněná dìla i nové postupy v hudebnì skladbě a struktuře však měla 

vytrysknout v ještě většì převrat a úspěch klavìrnìho zvuku v podobě klavìrnìho cyklu Ry-

tiny
96
. Jedná se jiţ o zcela zralé dìlo impresionistického umělce se všemi náleţitostmi mis-

trovské skladby. Tìm, ţe skladby nazval Rytiny, chtěl Debussy pravděpodobně dosáhnout 

efektu určitého tajemstvì, záhady. Rozhodně to nenì tak určujìcì název jako třeba Menuet 

nebo Toccata. „…Napsal jsem tři skladby pro klavìr, u nichţ se mi lìbì hlavně názvy, jsou 

to Pagody, Večer v Granadě, Zahrady v dešti. Kdyţ člověk nemá na to, aby cestoval, musì 

si to nahradit představivostì…“
97

 

U záhadných titulů skladeb Debussy setrval, jak uvidìme napřìklad v Obrazech či 

Preludiìch.  
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 Eric Satie (1866 - 1925) - francouzský skladatel a klavìrista. Z jeho dìla jmenujme např. klavìrnì cykly 

Gymnopédies a Gnossiennes. 

95
 Domenico Scarlatti (1685 - 1757) - italský baroknì skladatel. Jeho dìlo zahrnuje přes 550 sonát pro kláve-

sový nástroj (cembalo nebo klavìr). 

96
 Estampes (Rytiny). Obsahuje části Pagodes (Pagody), Soirée dans la Grenada (Večer v Granadě) a Jar-

dins sous la pluie (Zahrady v dešti). Věnováno J. E. Blancheovi. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1903. 

97
 Z dopisu André Messagerovi z roku 1903. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydava-

telstvì, 1962, s. 69. 
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„…Dostal jsem Rytiny a je mi potěšenìm, ţe Vám mohu ještě jednou poděkovat za 

jejich skvělé edičnì vybavenì…Je to dokonalé…chybì uţ jen, aby ty tři skladby byly vele-

dìly!...“
98

 

Pagody (viz přìlohu XIX) přirozeně reflektujì a navazujì na skladatelův zájem o vý-

chodnì hudbu. Projevuje se nejen v harmonickém plánu skladby, ale předevšìm v úplně 

odlišné hudebnì struktuře, která jako by odráţela celou východnì kulturu, také zcela odliš-

nou od té evropské. Vezměme si jen tu skutečnost, ţe se tu hudba odehrává ve třech zvu-

kových pásmech. Interpret samozřejmě rozklìčuje, ţe jde o pedálovou prodlevu. Nelze si 

však nevšimnout tak zcela odlišného chápánì hudebnìho zvuku a jeho struktury, která skla-

datele nutì napsat pedálovou prodlevu. Nemůţeme se zde ubránit srovnánì s vìcevrstevna-

tostì impresionistických obrazů a jejich světla.  

Dalšì věcì je potom interpretace takovýchto pasáţì. V zásadě se jedná o jednolitý hu-

debnì proud, který by měl v konečném výsledku vyznìt jako komplementárnì zvuková jed-

nota. Nedá se tedy řìct, který řádek je, konkrétně v přìpadě začátku Pagod, důleţitějšì.  

Kaţdopádně jejich vyuţitì pentatonické řady je jasným odkazem na Javanský game-

lan a hudby z Kambodţi, kterou Debussy slyšel na výstavě v Pařìţi v roce 1889. Uprostřed 

napodobenin zvuku zvonů nacházìme orientálnì téma, ovšem vţdy v jisté obměně, ať uţ 

oktávové nebo rytmické. Nápaditým „zdobenìm“ jsou potom kvarty a sekundy nad nebo 

pod drţenými tóny v synkopovaném rytmu. Tyto a jiné efekty napomáhajì této skladbě  

k „vůni exotiky“. 

V přìpadě druhé části cyklu, tedy Večerů v Granadě (viz přìlohu XX), můţeme ho-

vořit o dalšìm z řady „hudebnìch skandálů“, které skladatele provázely celým jeho ţivo-

tem.  V roce 1898 měla premiéru Ravelova Habañera
99

 pro dva klavìry z cyklu Sites au-

riculaires
100. O pět let později pak Debussy komponuje skladbu v podobném duchu, 

s označenìm „mouvement de Habanera“, navìc s podobně monotónně opakovaným cis. 

V dnešnì době se můţeme pouze domnìvat, co vedlo tak rozdìlné hudebnì osobnosti (ano, 

rozdìlné, i kdyţ byli oba představiteli téhoţ impresionismu) ke zpracovánì podobného ná-

mětu. Zatìmco Ravel rozpřádá svoji myšlenku logicky a sebejistě, Debussy stavì takřìkajìc 
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 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1903. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 70. 
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na vyzněnì dojmu jednotlivých částì a jejich přìslušnost do jedné a téţe skladby vytvá-

řì v posluchačìch jistou mìru napětì. 

Kaţdopádně, Debussyho Večery v Granadě byly označeny Španělem Manuelem de 

Fallou
101

  jako „charakteristicky španělské a to v kaţdém detailu“. Nacházìme zde úseky, 

které nám připomìnajì např. hru na mandolìnu, přičemţ stále a vytrvale slyšìme rytmus 

haba ery. Byla to jedna z Debussyho prvnìch zmìnek o Španělsku, a ačkoli tam nikdy 

osobně nebyl, zřejmě měl k této zemi citový vztah. Falla k tomu dodává: „Tato hudba 

v nás vyvolá obraz zrcadlenì na klidné hladině obrovských vodnìch nádrţì sousedìcìch 

s Alhambrou“. 

Zahrady v dešti (viz přìlohu XXI) bychom mohli klidně srovnávat s Preludi-

em z cyklu Pro klavìr. Některé teorie hovořì i o tom, ţe Zahrady jsou vlastně přepracova-

ným Preludiem. Debussy zde zpracoval dvě francouzské pìsně a to rondo Nous n‘irions 

plus au bois (Nepůjdeme do lesa) a ukolébavku Do do, l’enfant do (Spi, děťátko, spi). Mů-

ţeme je zachytit skrze arpeggia v šestnáctinách, která naznačujì samozřejmě déšť. Modula-

ce pro změnu značì proměnlivost oblohy. Posluchač má najednou pocit promočeného tráv-

nìku, chladného vánku, slunce, které se jen těţko prodìrá skrze mlhu po lijáku. Samozřej-

mě záleţì na vnìmavosti posluchače. Tak či tak, tato skladba je vrcholným projevem pouţi-

tì bleskové prstové techniky ke zvýšenì expresivity skladby a definitivně zaloţila De-

bussyho styl. Co se týče interpretace, vyţaduje tato skladba opět velmi jemný dotek kláves 

a obratné zacházenì s pedálem. 

Dalšìmi klavìrnìmi dìly, tentokrát z roku 1904 jsou Masky
102

 (viz přìlohu XXII) a 

Ostrov radosti
103

 (viz přìlohu XXIII). Obě tyto skladby nějakým způsobem čerpajì z uměnì 

osmnáctého stoletì.  

                                                                                                                                                    
99

 Habañera - skladba ve španělském rytmu, která byla Ravelem později přepracována na třetì větu slavné 

orchestrálnì Španělské rapsodie. 

100
 Sites auriculaires, Ravelův cyklus skladeb pro dva klavìry z roku 1898, premiéroval Ricardo Vi es. Ob-

sahuje části Habañera z roku 1895 a Entres cloches (Mezi zvony) z roku 1897.  

101
 Manuel de Falla (1876 - 1946) - španělský skladatel a klavìrista. K jeho dìlům patřì např. balet Třìrohý 

klobouk nebo opera Atlantida. 

102
 Masques (Masky). Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1904. 
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V přìpadě Masek se jedná o obdobì tzv. galantnìch slavnostì
104

 v osmnáctém stoletì. 

Ostatně skladatel jen několik měsìců před pracì na Maskách dokončil druhou řadu stejno-

jmenného cyklu pìsnì. V této skladbě nacházìme jiţ všechny efekty, pouţìvané skladatelem 

v pozdějšìch dìlech poněkud uváţlivěji. Jedná se předevšìm o chromatické postupy upro-

střed klaviatury, pasáţe v celotónovém a pentatonickém prostoru, celkově specifické vyu-

ţitì chromatiky. Hudebnì speciality, za které tohoto skladatele jinde velebìme, se Maskám 

staly, dìky své nezřìdkavosti, osudnými. V důsledku toho se v koncertnìch repertoárech 

objevujì i dnes jen zřìdka.  

Původně měly být Masky součástì Bergamské suity. Nacházìme zde odkazy na Tanec 

z roku 1890 a na jiţ zmìněný pìsňový cyklus Galantnìch slavnostì (viz výše). Pařìţská kri-

tika se o Maskách zmìnila v tom smyslu, ţe majì v sobě cosi „zapomenutého a zakázané-

ho“. 

Jinak je tomu u Ostrova radosti. Tato optimismem hýřìcì skladba se dodnes ocitá 

v zájmu klavìristů. Vìme také, ţe jakousi výtvarnou předlohou pro toto dìlo byl obraz Jea-

na Wateaua
105

 Připlutì na Kythéru (L’embarquement pour Cythére, viz přìlohu XXIV). 

V tomto dìle se Debussy snaţì být co nejvìce extrovertnì. Dokonce zde působì „ukázněně“ 

i čtyřtónová arpeggia v levé ruce. Debussy si zkrátka v této skladbě nezahrává s očekává-

nìm posluhače, vše je zalito sluncem, štěstìm a otevřenostì.  

Ostrov radosti měl být původně taktéţ součástì Bergamské suity. A v neposlednì řadě 

dodejme, ţe ve zpracovánì této skladby můţeme pozorovat jistou nadřazenost virtuóznì 

sloţky.  

                                                                                                                                                    
103

 L‘Isle joyeuse (Ostrov radosti). Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1904. 

104
 Obdobì galantnìch slavnostì je součástì francouzského výtvarného uměnì obdobì rokoka. Obrazy zachy-

cujì předevšìm zábavu šlechtické společnosti. Výjevy jsou zasazeny do volné přìrody, přičemţ lidé majì na 

sobě dvorské šaty. Kromě Watteaua je za představitele povaţován ještě François Boucher. 

105
 Jean-Antoine Watteau (1684 – 1721) – francouzský malìř, představitel výtavarného stylu 18. stoletì, tzv. 

galantnìch slavnostì. K jeho dìlům patřì např. Toaleta ženy (1705), Jupiter a Antiopa (1715 - 1716) nebo 

Italská komedie (1717). 
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„…Dostal jsem Váš dopis a Ostrov radosti, obojì mě potěšilo…myslìm, ţe tam 

nejsou chyby. Ale pane, jak se to těţko hraje!... Ten kousek, jak se zdá, spojuje v sobě 

všecky způsoby klavìrnì hry, a má v sobě i půvab i sìlu, mohu-li to tak řìci.“
106

 

Obrazy
107

, jeden z největšìch klavìrnìch cyklů modernì klavìrnì literatury. 

Začněme Odrazy ve vodě (viz přìlohu XXV). Jejich znázorněnì rytmu vody, zdánlivě 

souměrného, ale při bliţšìm zkoumánì plného právě ţivotadárné nepravidelnosti, zvuk vo-

dy, který přìmo slyšìme (samozřejmě při kvalitnìm uměleckém uchopenì) v celé své mono-

tónnosti a hypnotické sìle. To všechno jsou nové dimenze hudby, které zde Debussy obje-

vuje. A v neposlednì řadě musìme zmìnit, ţe ani Ravelovi v jeho Vodotrysku
108

  (viz přìlo-

hu XXVI) a koneckonců ani Franzi Lisztovi
109

 ve stejnojmenném dìle
110

 se nepodařilo vy-

tvořit tak věrnou imitaci vody a jejìch zvuků. Je to jedna z nejlepšìch ukázek hudebnìho 

impresionismu vůbec. Jiţ prvnì akody nás cele vtáhnou do nálady skladby. Světélkujìcì 

akordy, problikávajìcì arpeggia, to vše na nás působì jako rychlé odrazy světla na klidné 

vodnì hladině. Základnì téma je klidné, následně přetvořené ve svůj harmonický odraz. 

Debussy sám se o této skladbě vyjádřil v tom smyslu, ţe poskytuje posluchači ty nejnověj-

šì objevy v „chemii harmonie“. Dodejme ještě, ţe pracuje s celotónovou stupnicì a penta-

tonikou. 

„Milý přìteli, dojìmá mě Vaše netrpělivost, pokud jde o Obrazy. Ale co se mi přiho-

dilo: Prvnì kus, Odrazy ve vodě, vůbec se mi nelìbì, a tak jsem se rozhodl, ţe sloţìm jiný, 

na nový námět a podle nejnovějšìch objevů harmonické chemie…Znamená to trochu zdr-

                                                 
106

 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1904. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 71. 

107
 Images (Obrazy), cyklus klavìrnìch skladeb. 1. řada obsahuje části Reflats dans l’eau (Odrazy ve vodě), 

Hommage à Rammeau (Pocta Rameauovi) a Mouvement (Pohyb).  Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 

1907. 

108
 Jeux d’Eau (Vodotrysky), klavìrnì skladba M. Ravela z roku 1901. 

109
 Franz Liszt (1811 - 1886) - maďarský skladatel a klavìrista, přednì představitel romantismu.  

110
 Les jeux d'eaux à la Villa d'Este (Vodotrysky vily d’Este), klavìrnì skladba F. Liszta z roku 1877. 
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ţenì, za které se omlouvám. Nicméně doufám, ţe to nepřekročì týden. V mé fantazii se 

počìná vyjasňovat a myslìcì stroj se pomalu dostává do pohybu…“
111

 

Debussy v této skladbě vyuţìvá celé klaviatury, často ve velmi slabé dynamice. Vo-

du a jejì vlnky pak můţeme spatřovat v uţitì krátkých frázì. V některých okamţicìch nám 

tyto kraťoučké úseky hudby mohou připomìnat oblázky, které zčeřujì klidnou hladinu vody 

a evokujì tak řadu drobných pohybů. Finálnì takty označené „lent, dans une sonorité har-

monieuse et lointaine“ (pomalu, harmonie sonorně a jakoby z dálky), v nás vyvolajì opět tu 

slunečnou otevřenost a střìbřitost, pohyb zvuků v klidném letnìm vzduchu, aspekt, kterého 

jsme si mohli všimnout např. jiţ v Ostrovu radosti. 

„…hrál jste Obrazy? Nechci být falešně domýšlivý, ale myslìm, ţe ty tři kusy se drţì 

dobře a ţe najdou své mìsto v klavìrnì literatuře…“
112

 

Pocta Rameuaovi (viz přìlohu XXVII) vznikla v době, kdy Debussy revidoval výtah 

Rameauových
113

 Fêtes de Polymnie
114

 a můţe být chápána jako pocta nejen Rameauovi, 

ale celé předchozì francouzské hudbě a jejìm géniům. Je to jedna z nejtěţkopádnějšìch 

skladeb Clauda Debussyho. Ačkoli, jak řekl, tryská z jeho duše, přesto nemá nic z jeho 

obvyklé jemnosti a bezprostřednosti jeho projevu. Jen malá část skladby připomìná dìla 

Jeana Phillipa Rameaua. Spìše se struktura skladby klonì k dìlům varhannìm. 

Pohyb (viz přìlohu XXVIII), neboli „perpetuum mobile“. Je reprezentován přede-

všìm neustále probìhajìcìmi triolami. Tato skladba má náladu humoru, veselì, v některých 

částech dokonce ironie v přehazovánì motivu z oktávy do oktávy a z ruky do ruky. 

                                                 
111

 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1905. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus.  Praha : Státnì hudebnì vy-

davatelstvì, 1962, s. 72. 

112
 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1905. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 73. 

113
 Jean Phillipe Rameau (1683 - 1764) - francouzský baroknì skladatel. Významná jsou předevšìm jeho opernì 

dìla, z nichţ jmenujme např. Pygmalion nebo Anacréon. 

114
 Fêtes de Polymnie (Slavnosti Polymnie), opera Jeana Phillipa Rameaua z roku 1745. 
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Dá se řìci, ţe druhá řada Obrazů
115

 znamená v klavìrnìm dìle Clauda Debussyho vr-

chol dosavadnì patnáctileté skladatelské práce, dosaţenì mistrovstvì plného neočekávaných 

zvratů a úplné nadvlády pocitů a dojmů. Tento aspekt je ostatně obsaţen jiţ v názvech jed-

notlivých skladeb. Zvuk zvonů slyšený skrze listì evokuje zvukovou stránku popsaného 

výjevu, blýskavé odlesky těl zlatých rybek skrze sluncem zalitou vodnì hladinu zase napo-

vìdajì spìše optický dojem a klam. To všechno jsme mohli zaznamenat jiţ v dřìvějšìch dì-

lech, např. ve výše zmìněných Odrazech ve vodě, které imitujì spìše zvukovou sloţku jevu, 

ale název je takřìkajìc „od pohledu“. 

Druhá řada cyklu Obrazy (připoměňme jen, ţe třetì řada je určena pro orchestr) však 

úplně přesahuje dosavadnì práce Clauda Debussyho v harmonické sloţce hudebnìho vyjád-

řenì, ve svých bleskurychlých změnách nálad jednotlivých pasáţì a v neposlednì řadě 

v technických a výrazových poţadavcìch na interpreta. Uvaţme, ţe všechny skladby jsou 

psané na třech osnovách. 

Zvony pronikajìcì listìm (viz přìlohu XXIX) jsou typické pasáţemi, kde kaţdá notová 

osnova má svůj dynamický předpis. To je onen poţadavek orchestrálnìho zvuku, kterého 

chtěl Debussy dosáhnout jiţ od svého seznámenì s klavìrem. Nálada této skladby je velmi 

magická, dosahuje tohoto efektu delikátnìm pouţitìm pedálu (a pedálových prodlev) a na-

podobuje tak vzdálený zvuk zvonů slyšený skrze větve ospalých stromů. Dojem ticha a 

klidu je občas porušen harmoniì, která pronikne skrze šelest listů. 

Název druhé skladby, A luna sestupuje na bývalý chrám (viz přìlohu XXX), nevy-

myslel sám skladatel, ale člověk, kterému byla skladba dedikována, Louis Laloy. Toto dìlo 

obdivuhodně reflektuje všechny zásady a vynalézavost Debussyho hudby a zároveň zvlášt-

nosti hudby orientálnì jako kvarty a kvinty, u skladatele hojně v kombinacìch. Obsahuje 

akordy, které působì dojmem dutosti a majì připomìnat starobylou záhadu a také nehyb-

nost, jako by posluchač byl nějak omámen. Zvukový efekt opět velmi závisì na pouţitì 

pedálu. Melodie je jednoduchá, zahalená do výše zmìněných kvint a také sekund, které 

jsou součástì celkové zvukovosti, nikoli pouhým doprovodem.  

                                                 
115

 Images (Obrazy), cyklus klavìrnìch skladeb. 2. řada obsahuje části Cloches à travers les feuilles (Zvony 

pronikajìcì listìm), věnováno A. Charpentierovi, Et la lune descend sur le temple qui fut (A luna sestupuje na 

bývalý chrám), věnováno L. Laloyovi a Poissons d’or (Zlaté rybky), věnováno R. Vi esovi. Vydalo naklada-

telstvì Durand v roce 1908. 
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Třetì část, Zlaté rybky (viz přìlohu XXXI), se neuchyluje pouze k popisnému vyjád-

řenì výjevu. Zřejmě však byla inspirována nějakým orientálnìm uměleckým předmětem, 

který byl součástì skladatelova majetku (dle Leona Vallase, Debussyho ţivotopisce, to byla 

orientálnì výšivka). Výjev zlatých rybek je však pro skladatele jen odrazovým můstkem, 

jiskrou, která zaţehne posluchačovu fantazii. Rychlé pohyby rybek jsou zde samozřejmě 

imitovány trylky (vzpomeňme zde obdobné zvukomalebné pokusy Jeana Phillipa Ra-

meaua, jednoho z inspiračnìch zdrojů Clauda Debussyho). Trylky přecházejì v arpeggia a 

arpeggia přecházejì v akordy. Hlavnì téma se hned dostane do pozice doprovodu, zatìmco 

doprovod se o chvìli později ocitne v popředì. To je tajemstvì stavby hudebnì věty moder-

nìho skladatele, to je způsob, jak se skladba stane nejen pohyblivou, ale přìmo ţivoucì. 

Finálnì kadence nám můţe lehce připomenout Ravelův Vodotrysk, zvláště ve svém střìdánì 

skupin černých a bìlých kláves. Celá skladba je však očividně nesena touhou po co nejšir-

šìm uchopenì lehce načrtnutého námětu a daleko přesahuje popis pohybu jako fyzikálnìho 

jevu. 

Při psanì Dětského koutku
116

 měl Debussy na mysli dvě věci. Jednak sloţit pro svou 

dceru lìbivé a dětskému světu blìzké skladbičky, které by pomohly malým hudebnìkům 

pronikat do tajů klavìrnì techniky a hudebnì fráze. „Mé drahé Chou-Chou s nesmělou 

omluvou tatìčkovou za vše, co bude následovat.“
117

 Nevìme však o nějakém obzvláště vel-

kém talentu Debussyho dcery, kterého je pro zvládnutì těchto nevšednìch skladeb bezpo-

chyby zapotřebì. Na klavìr začala hrát v devìti letech pod vedenìm učitelky klavìru najaté 

Debussym. Později ji také zasvěcoval do základů hudby sám otec. Dodejme ještě, ţe 

Claude-Emma Debussyová zemřela v roce 1919 ve svých šestnácti letech.  

V neposlednì řadě Debussy zamýšlel ještě jednu věc, která se světem dětì nemá vů-

bec nic společného. Byla to ironická kritika Richarda Wagnera, znatelná předevšìm  

v částech Doctor Gradus (viz přìlohu XXXII) a Koláčový tanec (viz přìlohu XXXIII). Je to 

                                                 
116

 Children’s Corner (Dětský koutek) - cyklus drobných klavìrnìch skladeb. Obsahuje části Doctor Gradus 

ad Parnassum, Jimbo’s Lulaby (Jimbova ukolébavka, Slonì ukolébavka), Serenada for the Doll (Serenáda 

pro panenku), Snow is dancing (Snìh tančì), The little Shepherd (Pasáček), Golliwog’s Cak-walk (Koláčový 

tanec). Věnováno Emmě-Claude Debussyové. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1908. 

117
 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 82. 
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vlastně určitý druh humoru, který objevì a ocenì jen zasvěcenci. Celý Dětský koutek byl 

instrumentován André Capletem. 

„Milý přìteli, Doctor Gradus ad Parnassum je svého druhu postupná zdravotnì gym-

nastika: má se tedy hrát oběma rukama, na lačný ţaludek, zpočátku „Mìrně“ a na konec 

„Ţivě“. Doufám, ţe budete nadšen jasnostì tohoto výkladu. Pro Jimbo’s „Dosti zvolna“ 

bude výborné…“
118

 

A opravdu, s prvnìmi takty skladby Doctor Gradus nám vyvstane před očima obrá-

zek dìtěte u klavìru, studenta zmučeného clementiovskými prstolamy
119

. Ze začátku mů-

ţeme pozorovat úsečná pozastavenì, celkově špatnou náladu. Tato skladba je kritikou aka-

demické zahleděnosti do sebe a váţnosti. 

Jimbova ukolébavka (viz přìlohu XXXIV) je inspirována hračkou dcery Clauda De-

bussyho, pěkně vypaseným plstěným slonìkem. Ale aby mohl jìt Jimbo spát, musel být 

řádně ukolébán a uspán starobylou pohádkou. Debussy ponechal obsah této skladby plně 

na představivosti své dcery a posluchače.  

Lehké nedorozuměnì panuje okolo názvu Serenády pro panenku (viz přìlohu 

XXXV). Takto je tato skladba uvedena v rukopise Clauda Debussyho na začátku Dětského 

koutku v soupisu všech skladeb. V titulu skladbičky je potom Serenáda panenky. Také ně-

která francouzská vydánì neuvádějì tento kus jako Sérénade de la poupée (Serenáda pro 

panenku), ale jako Sérénade à la poupée (Panenčina serenáda). Tato skladbička byla vydá-

na samostatně v roce 1906. Poukazuje spìše na staršì styl Clauda Debussyho, ten, který se 

stále hlásì ke vlivu Charlese Gounoda
120

 nebo Julese Masseneta
121

. Zajìmavé je, ţe De-

bussy zde vyţaduje drţenì levého pedálu po celou dobu trvánì skladby.  

                                                 
118

 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1908. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 81. 

119
 Muzio Clementi (1752 – 1832) – italský hudebnì skladatel. Významné jsou předevšìm jeho klavìrnì sonáty 

a etudy. Někdy je nazýván otcem modernì klavìrnì techniky. 

120
 Charles Gounod (1818 – 1893) – francouzský skladatel. K jeho nejvýznamnějšìm dìlům patřì např. opery 

Faust nebo Romeo a Julie. 

121
 Jules Massenet (1842 – 1912) – francouzský skladatel obdobì romantismu. Psal předevšìm opery. 
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Snìh tančì (viz přìlohu XXXVI), dalšì z řady zvukomalebných a přece nejen popis-

ných skladeb Clauda Debussyho. Tentokrát se však nejedná o uchvácenì přìrodnìm jevem. 

Skladatel zde v podstatě popisuje jednotvárnost a takřìkajìc nudu při pohledu na stereotyp-

ně padajìcì sněhové vločky. To dokládá i v průběhu skladby v podstatě neměnná dynami-

ka. Tato skladbička je pravděpodobně nejobtìţnějšì z celého cyklu a vyţaduje velmi jem-

nou práci se zvukem a s lehkostì úhozu a ještě delikátnějšì a úspornou práci s pedálem.  

Začátek Pasáčka (viz přìlohu XXXVII) je samozřejmým zpracovánìm zvuku pasáč-

kovy pìšťalky, syrovým a nedoprovázeným levou rukou. Uţ jen tento fakt klade na inter-

preta poměrně vysoké úhozové poţadavky. Je poměrně sloţité přednést přesvědčivě samo-

statně stojìcì členitou melodii, aniţ by vyzněla suše či klopýtavě. Je tedy otázkou, zda se 

skladba nevymyká svému původnìmu záměru. Následné tři vstupy levé ruky a jejìch akor-

dů dovedou skladbu zdárně ke kadenci. Jejì celková nadlehčenost a snovost vyvolává 

v posluchačìch pohled na nedozìrné vrcholky hor a jejich nespoutanou svobodu. Skladba 

byla inspirována figurkou ze série zpodobněnì postav z Noemovy archy. 

Koláčový tanec je samozřejmě postaven na tehdejšì oblibě amerického černošského 

tance. Je to patrné předevšìm v rytmické sloţce. Nápěv prý Debussy slyšel od vojáků 

v Londýně. 

Skladba Pocta Haydnovi
122

 (viz přìlohu XXXVIII) byla jednou ze šesti menšìch ku-

sů určených pro Revue S. I. M., které sloţilo šest různých skladatelů (kromě Debussyho 

ještě Dukas
123

, Hahn
124

, d’Indy
125

, Ravel, Widor
126

, a které všechny měly za úkol sloţit 

poklonu tomuto přednìmu představiteli německého klasicismu (vzpomeňme na německou 

hudbu a jejì časté zpracovánì jména BACH). 

                                                 
122

 Hommage à Haydn (Pocta Haydnovi), klavìrnì skladba. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1911. 

123
 Paul Dukas (1865 – 1935) – francouzský skladatel, kritik a hudebnì pedagog. 

124
 Reynaldo Hahn (1874 – 1947) – francouzský skladatel, pedagog a hudebnì kritik původem z Venezuely. 

125
 Vincent d’Indy (1851 – 1931) – francouzský skladatel a pedagog. Z jeho dìla jmenujme např. symfonické 

variace Istar. 

126
 Charles-Marie Widor (1844 – 1937) – francouzský varhanìk, skladatel a pedagog. 
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Jiným samostatně stojìcìm dìlkem je Velmi pomalý valčík
127

 (viz přìlohu XXXIX). 

Tato skladbička byla zřejmě zamýšlena jako součást dalšì série Obrazů. Má napůl parodic-

kou a napůl váţnou náladu. 

Dalšìm vrcholem klavìrnìho dìla Clauda Debussyho jsou bezesporu dvě řady Prelu-

dií vydané v letech 1910
128

 a 1913
129

. Jedná se o poctu a odkaz k Preludiìm a fugám Jo-

hanna Sebastiana Bacha a předevšìm Preludiìm Fryderyka Chopina. „Debussy miloval 

Chopina a jednìm z důkazů této lásky je dvojitý svazek klavìrnìch Preludiì. Je to jakýsi 

modernì protějšek proslulé sbìrce polského romantika. Jestliţe však jsou Chopinova Prelu-

dia subjektivnìm projevem lyrickým, jsou Preludia Debussyho - počtem 24 jako u Chopina 

- skoro vesměs programová.“
130

 

Skladatel se zde obracì opět na zvukově značně vyspělé interprety, přesto jsou zřej-

mě určena pro hudebnì amatéry. „…Kromě toho nejsou většinou jeho preludia zaloţena 

virtuosně, nýbrţ jsou myšlena k intimnì přehrávce doma. Debussy si nepředstavoval jejich 
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 La plus que lente valse (Velmi pomalý valčìk), skladba pro klavìr. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 

1910. 

128
 Douze Préludes (Dvanáct preludiì), 1. sešit, cyklus klavìrnìch skladeb. Obsahuje části Danseuses de Del-

phes (Delfské tanečnice), Voiles (Plachetnice), Le Vent dans la plaine (Vìtr na pláni), Les sons et les parfums 

tournent dans l’air du soir (Zvuky a vůně vìřìcì ve večernìm vzduchu), Les Collines de Anacapri (Vrcholky 

Anacapri), Des Pas sur la neige (Stopy ve sněhu), Ce qu’a vu le vent d’ouest (Co viděl západnì vìtr), La Fille 

aux cheveux de lin (Dìvka s vlasy jako len), La Sérenade interrompue (Přerušovaná serenáda), La Cathédra-

le engloutie (Potopená katedrála), La Danse de Puck (Puckův tanec), Minstrels (Minstrelové). Vydalo nakla-

datelsvì Durand v roce 1910. 

129
 Douze Préludes (Dvanáct preludiì), 2. sešit, cyklus klavìrnìch skladeb. Obsahuje části Brouillards (Mlhy), 

Feuilles mortes (Mrtvé listì), La Puerta del Vino (Vinná brána), Les Fées sont d’exquises danseuses (Vìly 

jsou výtečné tanečnice), Bruyères (Vřesy), Général Lavine - excentrique (Generál Lavine - výstřednì čìslo), 

La Terasse des audiences au clair de lune (Audienčnì terasa ve svitu měsìce), Ondine (Undina), Hommage à 

S. Pickwick, Esq., P. P. M. P. C. (Pocta jeho blahorodì, stálému předsedovi Pickwickova klubu), Canope 

(Kanopa, egyptská urna), Les Tierces alternées (Střìdavé tercie), Feux d’artifice (Ohňostroj). Vydalo nakla-

datelstvì Durand v roce 1913. 

130
 HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958, 

s. 139. 
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souborné prováděnì před obecenstvem a nepřál si ho.“
131

 To mimochodem platì i o prová-

děnì jiných děl, např. výše zmìněném Dětském koutku. „…Dále komornì hudba: 1500 osob 

si přišlo poslechnout Children’s Corner, coţ je děsivá neúměrnost.“
132

 

V Preludiìch zároveň završuje hudebně popisný styl, styl, jehoţ kořeny spatřujeme  

u Rameaua, který však do modernì hudby pronikl zřejmě nejvìc skrze dìlo Roberta Schu-

manna
133

. Jedná se o vyvrcholenì kompozičnìho stylu Clauda Debussyho. Ačkoli se odvo-

lává na Preludia Fryderyka Chopina, hudebně v nich jen těţko poznáme nějakou souvis-

lost. Zatìmco Chopinova Preludia jsou plná emocì, pocitů zoufalstvì a osobnìch výpovědì, 

Debussy popisuje spìše jevy, věci ve svém okolì, nikoli ve svém nitru. Impresionistická 

preludia působì spìše jako skici neţ jako celé obrazy.  

„Lìčì lidi, krajiny, fantazie a výjevy po způsobu francouzských clavicembalistů 18. 

stoletì, kteřì označovali rovněţ své skladby nejrůznějšìmi názvy.“
134

 

Vzhledem k tomu, ţe skladatel umisťuje názvy svých skladeb na konec a ještě do zá-

vorky, můţeme se domnìvat, ţe povaţoval jejich popisnost a někdy i poměrnou sloţitost 

evokovaného výjevu, za poněkud matoucì. Je otázkou, zda toto umìstěnì zabránilo přìpad-

nému odkrytì skladatelova záměru interpretem. Vţdyť který hráč si zahraje skladbu pouze 

jednou? A pokud se uţ jednou dostane na konec a přečte si Debussyho nadpis, opravdu si 

podrţì svoje pojetì z doby, kdy si myslel, ţe skladba je bezejmenná? Řešenì je opět ve sku-

tečnosti, ţe skladatel nechce interpretovi ţádnou představu nařizovat, pouze takřìkajìc 

„ťuknout“ do správného mìsta interpretovy duše. Stejně jako Zlaté rybky nemajì pouze 

význam ţivočišného druhu prohánějìcìho se ve vodě, podobně Co viděl západnì vìtr v nás 

určitě nevyvolá pouze představu přesně dané trasy např. studené fronty. Názvy jsou pouze 

symboly pro záhady, tajemstvì a jedinečnost představy, kterou v kaţdém z nás vyvolá a 
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 HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958, 

s. 139. 
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 Z dopisu Robertu Godetovi z roku 1911. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydava-

telstvì, 1962, s. 94. 
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 Robert Schumann (1810 - 1856) - německý skladatel, představitel raného romantismu. Z jeho klavìrnìho 

dìla jmenujme cykly Motýli, Dětské scény nebo Karneval. 
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 HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958, 

s. 139. 
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která bude samozřejmě odlišná. „S malou dávkou koketerie připisuje své titulky v závorce 

za skladbou, ale je jisté, ţe mu na nich asi záleţelo. I v nich je obsaţena jeho rozmarná 

fantazie, jeho vtip, leckdy i jeho preciznost.“
135

 Velmi pravděpodobně také byla některá 

preludia nejprve zkomponována a aţ posléze pojmenována.  

Dalšìm aspektem, který můţeme v Preludiìch obdivovat, je nenásilné zpracovánì 

prvků populárnì hudby (toho jsme si samozřejmě vědomi např. i v Koláčovém tanci 

z Dětského koutku, zde se však jedná o přìmé zpracovánì) a zároveň poměrně improvizačnì 

charakter některých kusů.  

Jedná se např. o zpodobněnì neapolského nápěvku ve Vrcholcìch Anacapri (viz přì-

lohu XL), náznaky kabaretové pìsně v Minstrelech (viz přìlohu XLI), nápodoba kytarové-

ho drnkánì v Přerušované Serenádě (viz přìlohu XLII) nebo zcela odlehčený i kdyţ nepa-

rodujìcì ţádný ze známých tanců Puckův tanec (viz přìlohu XLIII).  

Na opačném konci pak nacházìme Delfské tanečnice (viz přìlohu XLIV), zřejmě za-

mýšlené pro spolupráci na mýtu o Orfeovi s básnìkem Ségalenem
136

 a samozřejmě popu-

lárnì Potopenou katedrálu (viz přìlohu XLV), ve které Debussy hledá co nejvìce styčných 

bodů mezi klavìrnìm zvukem a ohromujìcìm účinem zněnì zvonů. To je také skladba, pro 

kterou nenì třeba angaţovat hráče s brilantnì technikou, ale někoho mnohem povolanějšì-

ho. Člověka, který dokáţe pracovat s klavìrnìm zvukem v jeho nejsugestivnějšì podobě, 

člověka, který má pro impresionistickou hudbu prostě cit. V práci se zvukem spočìvá mis-

trovstvì a to nejen impresionistické, i kdyţ v tomto druhu hudby ještě vìce očekávané a 

vyţadované. To je také jednìm z důvodů, proč označenì pedálu neprobìhá v konvenčnìm 

značenì, ale je opět popisné tak, aby hráč pedalizoval „ušima“, jako např. označenì 

„v  jemné harmonické mlze“, „postupné vynořenì z mlhy“ apod. 

Kaţdé preludium se jiţ od začátku představì ve své zamýšlené náladě a prvku, který 

bude v jeho sazbě převládat. Tak Dìvka s vlasy jako len (viz přìlohu XLVI) začìná melo-

dicky a melodie bude jejìm hlavnìm výrazovým prostředkem. Delfské tanečnice pracujì 

s poměrně sloţitou sazbou. Plachetnice (viz přìlohu XLVII) nás zaujmou svou harmonic-
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 HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958, 

s. 139. 
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 Victor Ségalen (1878 - 1919) - francouzský spisovatel, básnìk, etnograf a archeolog. 
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kou strukturou, Minstrelové ţertovnostì a Stopy ve sněhu (viz přìlohu XLVIII) rytmickou 

sloţkou navozujìcì obraz melancholické, zasněţené krajiny. Jakmile detekujeme, s čìm to 

které preludium pracuje, pak je uţ jen na nás, jak si poradìme s interpretacì, aniţ bychom 

tuto sloţku jakkoli znehodnotili. 

Podìvejme se však na kaţdé preludium postupně.  

Delfské tanečnice byly inspirovány sloupem v Louvru, na kterém Debussy spatřil 

vymodelované tři bakchantky. Hudba je to velmi klidná. Harmonie v nás probouzì pocit 

záhady. 

Plachetnice jsou psány ve velmi ekonomické struktuře v celotónové stupnici a penta-

tonice. Finálnì běhy nám potom evokujì ne obraz, ale pocit zakotvené plachetnice ve slun-

cem zalitém přìstavu.  Je zde zpodobněno třepotánì plachet, odraz slunce ve vodnìch vln-

kách. Jiţ zmìněná celotónová stupnice činì z Plachetnic jednu z nejpůsobivějšìch a nejilu-

strativnějšìch skladeb prvnì řady Preludiì. Při interpretaci je třeba dbát na střìdmou pedali-

zaci. 

Vìtr na pláni (viz přìlohu XLIX) střìdá svým ţivým rytmem a náladou předcházejìcì 

poměrně otupělá preludia a vytvářì v posluchači dojem ledového, poněkud ostrého větru. 

Nejde však o ţádnou bouři. Skladba končì ve znázorněnì pouhého vánku, označeným 

„laissez vibrer“ (nechat vibrovat, tj. doznìt) mìsto očekávané bouřlivé kadence. 

Preludium Zvuky a vůně vìřìcì večernìm vzduchem (viz přìlohu L) je inspirováno epi-

grafem Charlese Baudelaira a je plné melancholie, smutku a malátnosti. Vzduch je v tomto 

obraze obtěţkán vůnì parfému a vìřìcì zvuky ševelì ve skomìrajìcìm dni. Toto preludium 

dráţdì téměř všechny smysly.  

Vrcholky Anacapri zpracovávajì lidový nápěv, ze zvukomalby zde můţeme zachytit 

zvuky kravských zvonců. Střednì část nám připomìná neapolskou pìsničku s diatonickými 

harmoniemi. Tarantelový rytmus je zde v přìmém kontrastu s neapolskou melodikou. 

Stopy ve sněhu reprezentujì jednu z Debussyho statických skladeb, podle jeho slov 

vyjadřujì „melancholickou, ledem pokrytou krajinu“. Přestoţe je nálada této skladby me-

lancholická, v ţádném přìpadě nenì bezútěšná. Stopy ve sněhu však zřejmě majì posluchači 

naznačit mnohem vìc neţ pouhé otisky. Rytmus tvrdošìjně naznačuje nejistý krok na za-

mrzlém povrchu a harmonie přidává nedozìrnou dálku zamrzlé krajiny.  
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Co viděl západnì vìtr (viz přìlohu LI) je obrazem hurikánu a běsnìcìho moře, obra-

zem skladatelovy nočnì můry, naštěstì nikoli vzpomìnky. 

Dìvka s vlasy jako len. Stejnojmennou pìseň vydal Debussy ve svém mládì a věnoval 

ji Madame Vasnierové, své lásce z mládì. Preludium však zřejmě z této pìsně nevycházì. 

Styl tohoto preludia je velmi jednoduchý, melodická linie je čistá a skladatel se v něm vra-

cì zpět do obdobì Bergamské suity a Svitu luny. 

Přerušovaná serenáda přinášì výrazně kytarovou stylizaci a evokuje posluchači špa-

nělské zabarvenì. Můţeme se domnìvat, ţe Přerušovaná serenáda byla jakousi skicou  

k Ibérii (součást třetì, orchestrálnì řady Obrazů). A opět, jako o všech dìlech Clauda De-

bussyho se španělským nádechem, se o nì vyjadřuje Falla jako o „vpravdě andaluské“. 

Potopená katedrála, nejmystičtějšì kus prvnì řady Preludiì. Vycházì z bretaňské le-

gendy, kterou zpracoval také Lalo
137

 ve své opeře Le Roi d’Ys
138

. V této legendě nacházì-

me spoustu debussyovských prvků: průzračné moře v rannìm světle, katedrála Ys vynořu-

jìcì se z vln, mohutný zvuk katedrálnìch zvonů, zpěv mnichů a nakonec katedrála upadajìcì 

znovu do svého všeobjìmajìcìho spánku na mořském dně. Hudebně zde nacházìme zpraco-

vánì gregoriánského chorálu, rytmicky vycházì ze středověkého organa. Toto preludium 

mìřì přìmo k orchestrálnìmu zvuku, proto se také nevyhnulo orchestraci Henri Büssera
139

 

(samozřejmě se skladatelovým svolenìm). Jsou zde tři stěţejnì hudebnì významy. Jednak je 

to pocta jednoduchému středověkému zpěvu, v souvislosti s legendou si posluchač můţe 

představit vynořivšì se mnichy. Dále je zde obraz klidného moře. A v neposlednì řadě tu 

máme pomalu se převalujìcì vlny. Dalšì důkaz mnohovrstevnatosti impresionistické struk-

tury (hudebnì i výtvarné). Vrchol tvořì zpodobněnì zvonů. V závěru opět slyšìme tlumený 

chvalozpěv, samozřejmě s harmonickou obměnou v podobě přidané sekundy. Duté akordy 

v paralelnìch postupech vyuţil Debussy pro znázorněnì temnoty a zvuku zvonů utopených 

ve vodě. Jeho pojetì akordů v této i dalšìch skladbách uţ je zcela jednotlivé, akord zde stojì 
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  Édouard Lalo (1823 – 1892) – francouzský skladatel. Skládal komornì hudbu, opery, balety. 
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 Le Roi d’Ys (Král Ys), opera Édouarda Lala z let 1875 – 1888. 

139
 Henri Büsser (1872 - 1973) - francouzský skladatel a dirigent. Od čtvrté reprìzy dirigoval všechna před-

stavenì Pellea a Mélisandy. 
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sám a i kdyţ je nelibozvučný, nenì povaţován za pouhý přestupek, který musì být zachrá-

něn libozvukem.  

Puckův tanec reprezentuje skladatelovu touhu po hudebnìm zpracovánì dìla Williama 

Shakespeara
140

. Uštěpačnost Snu noci svatojánské
141

 vede skladatelovu ruku v tomto 

scherzu téměř přes celou klávesnici a navozuje orchestrálnì zvuk. Arpeggiované akordy 

s velkou nonou jsou kořenìm harmonie a posouvánì rytmických zářezů vede postupně aţ  

k hlavnìmu tématu. 

Minstrelové nejsou zpracovánìm trubadúrských pìsnì, jak by se mohlo zdát. Toto pre-

ludium je vìc neţ kterékoli jiné prosyceno atmosférou kabaretu. Podle některých badatelů 

měl zde skladatel na mysli pár afroameričanů, jinì se přiklánì k jeho celkové zaujatosti 

světem cirkusů a manéţì a za „minstrely“ povaţujì akrobaty a klauny. Ať tak či tak, tato 

skladba je velmi ţertovná a zpracovává starodávný broadwayský nápěv. 

Druhá řada Preludií se můţe zdát za prvnì řadou poněkud pokulhávajìcì, obzvláště 

v rovině inspirace a originality nápadů. Dodejme však, ţe málokterý skladatel je celoţivot-

ně originálnì, nenì tedy třeba druhou řadu v dìle Clauda Debussyho opomìjet. Některé  

z těchto skladeb můţeme povaţovat za povedenějšì, jiné jaksi nezapadajì do celkového 

tvaru Preludiì, jako např. Střìdavé tercie (viz přìlohu LII), titul evokujìcì spìše literaturu 

typu etud. Debussy sám se k tomuto faktu přiznal. Nepředpokládal ani jejich souborná 

provedenì, s vysvětlenìm, ţe nejsou všechny stejně dobré.  

Opět se podìvejme na preludia jednotlivě. 

Jsou zde Mlhy (viz přìlohu LIII), dìlo jakoby inspirované obrazy Jamese Whistlera
142

 

s typicky mlhavou tonalitou. Tato skladba předznamenává polytonalitu. 

Mrtvé listì (viz přìlohu LIV) vyvolává obraz odpadnuvšìch listů snášejìcìch se k ze-

mi. K tomuto obrazu se Debussy uchyluje v několika svých dìlech, zřejmě ho tedy povaţu-

                                                 
140

 William Shakespeare (1564 – 1616) – anglický básnìk a dramatik, jeden z největšìch dramatiků všech dob. 

Z jeho dìla jmenujme např. divadelnì hry Romeo a Julie, Julius Caesar nebo Mackbeth. 

141
 A Midsummer-night's Dream (Sen noci svatojánské ), komedie Williama Shakespeara z roku 1596. 

142
 James Abbott McNeill Whistler (1834 – 1903) – britský malìř působìcì ve Francii. Ve svém dìle předjìmal 

prvky impresionismu, symbolismu a secese. 



  

40 

 

je za vrchol přìrodnì melancholie. Tato skladba je psána v tónině cis moll, hned úvodnì 

akordy však předznamenánì nerespektujì. 

Vinná brána (viz přìlohu LV) byla patrně inspirována pohlednicì, kterou Debussy 

obdrţel od Manuela de Fally. Byla na nì zpodobněna majestátnì brána španělského staro-

bylého města Alhambra. V prvnì řadě zde můţeme hovořit o tanečnìm rytmu. V jistém 

smyslu můţeme tuto skladbu povaţovat za předzvěst poválečné polytonality. Můţeme si 

také všimnout, ţe melodicky se poměrně značně lišì od skladatelových dřìvějšìch španěl-

ských „výbojů“, jako byl např. Večer v Granadě z cyklu Rytiny. Ve Večeru můţeme hovo-

řit o melodii jednoduššì, zatìmco v Bráně je melodie přerušována španělskými ozdobami 

typu „cante jondo“
143

 typickými pro andaluskou oblast. 

Preludium Vìly jsou výtečné tanečnice (viz přìlohu LVI) nemá jiný úkol neţ předvést 

debussyovskou průzračnou klavìrnì sazbu ve spojenì s virtuoznìmi klavìrnìmi prvky. 

Vřesy (viz přìlohu LVII) jsou obrazem přìjemné lesnì idyly s jiţ vyzkoušenými prvky 

světlohry a slunečnìho třpytu zářìcìho skrze listì. 

Generál Lavine - výstřednì čìslo (viz přìlohu LVIII), preludium inspirované dřevěnou 

loutkou. Výstřednost zde představuje předevšìm Debussyho poţadavek na určitou tuhost 

(ve smyslu špatné hybnosti loutky). Tato skladba je plná ironie a výsměchu. A opět zde 

nacházìme zpracovánì amerického cakewalku. 

Audienčnì terasa ve svitu měsìce (viz přìlohu LIX), preludium s velkým šarmem, 

mìsty aţ obřadnì náladou. Je typickým přìkladem lehce nastìněné bitonality.  

Undina (viz přìloha LX), dìlo zdrţenlivé, plné vodnìho šumu, voda se však explicitně 

v námětu neobjevuje. Undina je nymfa, temná, záhadná, elegantnì a půvabná, jako hudba 

Clauda Debussyho. 

Pocta jeho blahorodì, stálému předsedovi Pickwickova klubu (viz přìlohu LXI), pre-

ludium, které ocenili zejména francouzštì obdivovatelé Charlese Dickense
144

 spìše neţ 
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 Cante jondo – vokálnì styl španělského flamenca. Styl andaluské lidové hudby. Název znamená „hluboké 

pìsně“. 

144
 Charles Dickens (1812 – 1870) – anglický spisovatel, romanopisec. Z jeho dìla jmenujme např. romány 

Kronika Pickwickova klubu, David Copperfield nebo Nadějné vyhlìdky. 



  

41 

 

Dickensovi krajané. Někteřì kritici označili toto dìlo za „upoceně vtipné“, jinì se opravdu 

při jeho poslechu bavì. Samozřejmě zde opět záleţì na interpretačnìm uchopenì. Kaţdo-

pádně, zpracovánì anglické národnì hymny Bůh chraň krále (God save the King) můţe být 

chápáno rozličnými způsoby. Skladba plná rozporů a vìce či méně povedené karikatury. 

Kanopa, egyptská urna (viz přìlohu LXII), dìlo pohřebnì nálady, ne však osobnìho 

zármutku. Spìše se jedná o melancholii, která se nás zmocňuje při posvátnostech a archaic-

kých náboţenských obřadech. 

Střìdavé tercie, preludium, které, jak bylo řečeno výše, ani hudebnìm obsahem, ani 

názvem nezapadá do celkového konceptu Preludiì. Význam této skladby je čistě technický, 

i kdyţ zde můţeme spatřovat jistou vzdálenou souvislost s hudbou francouzských claveci-

nistů. 

Ohňostroj (viz přìlohu LXIII), jedno z nejoblìbenějšìch, ale také nebrilantnějšìch pre-

ludiì obou cyklů. Hudebnì obsah tohoto dìla přesně vystihuje nespoutanost ohňostroje, 

zároveň je zde zachyceno i jeho zaţehnutì a uhasìnánì. V tématickém materiálu nacházìme 

odkaz na francouzskou hymnu Marseillaisu. Posluchač, který má fantazii, si dokonce můţe 

přiřazovat konkrétnì mìsta ke konkrétnìm pyrotechnickým kouskům. Nám však postačì, 

pokud si povšimneme velké přìbuznosti této skladby s dìlem Franze Liszta. 

Samostatně stojìcì Hrdinská ukolébavka
145

  (viz přìlohu LXIV) byla původně psána 

pro Krále Alberta
146

, měsìc po své klavìrnì podobě se dočkala i podoby orchestrálnì. De-

bussy chtěl původně sloţit Hrdinský pochod. Zalekl se však pochodu coby ţánru předurče-

ného ke řvavosti, která skladateli byla vţdy silně proti mysli. Přesto je Hrdinská ukolébav-

ka se svým zpracovánìm belgické národnì hymny obrazem vlastenectvì a národnì hrdosti. 

A jako jiţ několikrát, proti původnìmu záměru zde vystupuje i něco navìc, nostalgie a úna-

va z vleklé války. 

                                                 
145

 Berceuse héroïque pour rendre hommage à S. M. le Roi Albert Ier Belgique et à se soldats (Hrdinská 

ukolébavka k poctě J. V. Alberta I., krále belgického, a jeho vojáků), skladba pro klavìr. Vydalo nakladatel-

stvì Durand v roce 1915. 

146
 Albert I. Belgický (1875 – 1934) – třetì belgický král. 
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Poslednìm významným klavìrnìm dìlem Clauda Debussyho jsou Etudy
147

. Pracoval 

na nich opět v městečku Pourville a to během srpna a zářì 1915. V tomto roce také editoval 

pro svého nakladatele Duranda sbìrku etud Fryderyka Chopina. Při této práci si také uvě-

domil výzvu, kterou dřìve ignoroval, výzvu k napsánì uţitečných, ale přitom hudebně hod-

notných klavìrnìch cvičenì. 

Z dopisu Jacquesovi Durandovi o vydánì revize Chopinových etud: „V přìloze na-

leznete velmi prostou předmluvu, která má jedinou přednost, ţe nepředstìrá, jako by Cho-

pina „objevila“. Mohu Vás ujistit, ţe mým úmyslem bylo vyhnout se poučujìcìmu způsobu 

Scholtze, Friedmanna a ostatnìch oprávců harmoniì… Mám vţdycky hrůzu 

z nediskrétnostì tohoto druhu…“
148

 A předmluva zněla takto: „Chopinova hudba pat-

řì k nejkrásnějšì, jeţ byla kdy napsána. Tvrdit to roku 1915 je však laciná poklona, kterou 

ještě nijak nejsme právi jejì důleţitosti ani jejìmu vlivu, jaký ustavičně vykonává na sou-

časnou hudbu. Chopinova genialita je toho druhu, ţe se vymyká klasifikačnìmu hračkář-

stvì; nepatrný Fieldův
149

 vliv je čistě dobový; jeho italianism a chromatism, rozličně kriti-

zovaný, je jen formou jeho vypjaté citlivosti a bude vţdy pro něho přìznačný.  

Chopin byl rozkošný vypravěč bojovných nebo milostných přìběhů, které často za-

brousì aţ do onoho lesa v Jak se vám lìbì
150

, kde jsou vìly jedinými vládkyněmi ducha. 

Jestliţe mohla volnost formy oklamat jeho vykladače a bohatostì rysů budit dojem, ţe se 

soustřeďoval na virtuozitu, je třeba na druhé straně pochopit hodnotu rozvrhu a jistou ruku 

při uspořádánì dìla.  

                                                 
147

 Douze Etudes (Dvanáct etud), skladby pro klavìr. V prvnìm sešitě majì jednotlivé etudy názvy Pour les 

cinq doigts (Pět prstů), Pour les tercies (Tercie), Pour les quartes (Kvarty), Pour les sixtes (Sexty), Pour les 

octaves (Oktávy), Pour les huit doigts (Osm prstů). Druhý sešit obsahuje etudy Pour les degrés chromatiques 

(Chromatika), Pour les agréments (Ozdoby), Pour les notes répétées (Opakované tóny), Pour les sonorités 

opposées (Kontrastnì zvukovost), Pour les arpèges (Arpeggia) a Pour les accords (Akordy). Věnováno pa-

mátce Fryderyka Chopina. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1915. 

148
 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1915. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 117. 

149
 John Field (1782 – 1837) – irský klavìrista a skladatel, prvnì skladatel formy nokturna. 

150
As You Like it (Jak se vám lìbì), komedie Williama Shakespeara z roku 1601. 
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Uváţìme-li nedostatek volného času v tomto tak krátkém ţivotě a moţná i důvěru 

v sìlu ústnì tradice, kterou zanechal (měl mnoho ţáků, vìc zajisté, neţ kolik se mu přisuzu-

je), vysvětlìme si nedostatek pokynů pro provedenì v prvopisech a libovolné pozdějšì do-

plňky. Přidrţeli jsme se v plném respektu k autorovi nejspolehlivějšìch pramenů a připojili 

jsme v závorkách to, co se nám zdálo ve shodě s výrazem jeho génia.“
151

 

Debussyho Etudy jsou tedy dedikovány Chopinovi, původně však chtěl v dedikaci 

uvést také Françoise Couperina
152

. 

V prvnìm dìle Etud se Debussy zabývá tradičnì problematikou klavìrnì techniky, ja-

ko jsou tercie, sexty, oktávy a nezávislost prstů (viz přìlohy LXV, LXVI, LXVII, LXVIII). 

„… Uţ několik dnì jsem na tom prostě jako Rusko! Chybì munice! Nemám totiţ ten 

notový papìr formátu quatro papale, který jediný jsem si oblìbil poslednì dobou. Abych 

pouţìval úskoků němčourských apačů, mám-li dokončit opis šesti Etud, které dostanete 

zároveň s tìmto dopisem. Abych nezapomněl, svěřujete se mi v jednom ze svých listů, jak 

je Vám zatěţko mìt trpělivost… Buďte ujištěn, ţe je jì hodně potřebì i pro přepsánì chro-

matické nebo oktávové etudy. Vìm ovšem, ţe zde nenì ta úzkost a tak srovnánì platì jen 

přibliţně. Uţ velmi dlouho působì na mne sexty při ustavičném uţìvánì jako domýšlivé 

slečinky, které ve společnosti netančì, mrzutě sedì při zdi a závidì potřeštěným nónám je-

jich pohoršlivý smìch. Skládám totiţ právě etudu, kde se všechno točì kolem sexty, takţe i 

harmonie k nim jsou tvořeny jen hromaděnìm těchto intervalů; a nenì to ošklivé (mea cul-

pa). 

Těchto šest etud je skoro vesměs „v tempu“; zachovejte klid. I na volnějšì dojde! Za-

čal jsem těmito jen proto, ţe je to nejtěţšì skládat je i obměňovat. Kdyţ uţ se jednou pro ně 

rozhodnu, nejobratnějšì kombinace jdou rychle od ruky.“
153

 

V etudě zabývajìcì se kvartami (viz přìlohu LXIX) nacházìme typickou zvukovou 

průzračnost, plnou chromatických postupů a interakce melodické linie, rytmu a harmonic-

kých spojů. 
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 DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962, s. 117-118. 

152
 François Couperin (1668 – 1733) – francouzský clavecinista, skladatel obdobì baroka. 

153
 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1915. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 124. 
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„…Ostatnì etudy se soustředì na vyhledávánì zvláštnì zvukovosti, tak např. etuda 

„Pro kvarty“, kde najdete věci dosud neslyšené, i kdyţ Vaše uši jsou vytrénované mnohý-

mi „kuriozitami“.“
154

 

Tento kus můţeme nazývat v jistém slova smyslu klasickým, neboť kaţdá jednotli-

vost a kaţdý detail je efektivnì a formotvorný, zároveň v sobě nese romantický aspekt 

tesklivé nálady. A samozřejmě, kvarty vyvolávajì zvukový obraz čìnské hudby. 

V druhém sešitu Etud Debussy pracuje uţ nejen s hudebnì abecedou, ale s celým 

hudebnìm slovnìkem. Etudy Chromatika (viz přìlohu LXX) a Opakované tóny (viz přìlohu 

LXXI), odhlédneme-li od jejich značné technické sloţitosti a obtìţnosti, jsou značně za 

harmonickou a hudebnì hranicì zvyklostì počátku 20. stoletì. Jestliţe však Opakované tóny 

drţì jednotu skrze rytmickou strukturu, pak Ozdoby (viz přìlohu LXXII) těţì z faktu, ţe si 

posluchač nenì jistý, co je ozdoba a co melodie. Struktura je řešena tak, ţe se v podstatě 

slévá rozdìl mezi melodiì a doprovodem. Pohyb mezi jednotlivými klìči je nenásilný a čas-

to naznačený spojovacì elipsou v hudebnìm textu. 

V etudě Kontrastnì zvukovost (viz přìlohu LXXIII) Debussy rozvìjì myšlenku vrst-

vené struktury. Tato etuda nám připomìná zvony a vzdálený hlas trubky, to vše napodobe-

no „pouhými“ klavìrnìmi kladìvky. Můţeme si také povšimnout určité neslučitelnosti těch-

to hudebnìch prvků. Debussy tuto techniku pouţil např. v Přerušované serenádě, v této 

etudě ji však uţil takřìkajìc s většìm rozmyslem. 

Předposlednì dìlko, Arpeggia (viz přìlohu LXXIV), je mistrnou ukázkou odlehčené, 

lehkomyslné, přesto však ne laciné hudby. Cyklus etud potom zakončujì monumentálnì 

Akordy (viz přìlohu LXXV). 

„… Včera o půlnoci jsem dokončil přepis Etud … Uf! … Nejpropracovanějšì japon-

ská rytina je dětskou hrou vedle kreslìřského výkonu některých jejich stránek. Ale jsem 

spokojen, je to dobrá práce…“
155
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 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1915. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 124. 

155
 Z dopisu Jacquesovi Durandovi z roku 1915. DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vyda-

vatelstvì, 1962, s. 127. 
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Zajìmavé je, ţe skladatel své etudy neopatřil prstoklady a v úvodu podotkl tyto zása-

dy: „Pevně stanovený prstoklad se vymyká individuálnì povaze jednotlivé ruky. Kdyby se 

vypsaly všechny moţné alternativy, vedlo by to ke zmatkům. Clavecinisté nikdy prstokla-

dy neuváděli. Bylo by zajisté málo slušné pochybovat o tom, ţe by si dnešnì virtuosové 

neuměli poradit sami rovněţ. Tìm, ţe se prstoklad nepředepìše, poskytne se kaţdému zna-

menité cvičenì. Ostatně, neřìká známé rčenì, ţe se kaţdý nejlépe obslouţì sám? Hledejme 

tedy své prstoklady!“
156

 

„I kdyţ lze mìt k těmto názorům třeba odchylné stanovisko, můţeme nicméně tvrdit, 

ţe Debussy učinil správně, ţe ponechal pedagogický komentář svého dìla odbornìkům. 

Sám splnil důleţitý úkol, vytvořiv etudový souhrn problémů, jeţ obsahuje jeho tvorba; je 

na jiných, aby jej prostudovali a vysvětlili. Podařilo se mu, stejně jako Chopinovi a Liszto-

vi, přehodnotit techniku do vyššì oblasti tvůrčì a z pouhého materiálu vykouzlit obsah zce-

la svébytný a umělecký. Proti sevřené formě Chopinově je forma Debussyho etud volná. 

Jak bylo řečeno, mìchá harmonie i zde své barvy v nejsmělejšìch kombinacìch. Tyto okol-

nosti asi způsobily, ţe se k dosti sloţitým etudám Debussyho většina pianistů neprodrala, i 

kdyţ poskytujì vděčné úkoly technické i zvukové. Předpokládajì nutně poučenì, bez něhoţ 

se málokterý pianista můţe pustit do něčeho tak choulostivého.“
157

 

Dodejme ještě, ţe v poslednìch letech se zájem o impresionismus, potaţmo De-

bussyho etudy, značně zvýšil, patrně s nárůstem zvukových nahrávek, ale také s obecným 

nárůstem virtuozity, která uţ zdaleka nenì výsadou několika vyvolených, jak tomu bylo za 

skladatelova ţivota na počátku 20. stoletì. Celková vyspělost klavìrnìch interpretů vede  

ke stále zdařilejšìm uchopenìm Debussyho etud. 

S tìmto tvrzenìm pak souvisì dalšì aspekt Debussyho smýšlenì a to právě názory na 

virtuozitu a jejì chápánì hudebnìm obecenstvem. Kromě skladatelské činnosti se totiţ De-

bussy zabýval také činnostì publikačnì. Přispìval zejména do francouzského časopisu La 

Revue blanche. Sem také poslal v roce 1901 své názory na tuto problematiku. 
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 DEBUSSY C. Douze Etudes (Dvanáct etud), předmluva. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1915.  
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 HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958, 

s. 145-146. 
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„Musìm dodat, ţe ornamentálnì pojetì zcela vymizelo; podařilo se ochočit hudbu … 

Konec konců! Starajì se o to rodiny, které kdyţ nevědì, co udělat z dìtěte - skvělá dráha 

inţenýrů počìná se mrzutě hatit -, dajì je učit hudbě; přibývá tak vţdy o jednoho břìdila vìc. 

… Jestliţe se někdy některý geniálnì člověk pokusì setřást tvrdý chomout tradice, zaonačì 

se to tak, aby byl dokonale zesměšněn; tu pak nebohý geniálnì člověk se odhodlá zemřìt 

velmi mlád. A to je jeho jediný projev, za který sklidì štědřejšì pochvalu.“
158
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 HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958, 

s. 169. 
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1.2.2 DÍLO PRO ČTYŘRUČNÍ KLAVÍR 

Podìvejme se nynì na dìla určená pro čtyřručnì klavìr. 

Kromě děl, která majì pouze ţivotopisný význam, jako je prvnì věta ze Symfonie 

g moll věnovaná Madame von Meck, zřejmě plánovaná na pozdějšì přepis do orchestrálnì 

verze, ke kterému však nikdy nedošlo a Bakchův triumf, Debussyho studentská práce tak-

téţ zamýšlená orchestrálně, je to předevšìm Malá suita
159

 (viz přìlohu LXXVI), zřejmě 

známějšì ve své orchestrálnì verzi od Henri Büssera. A právě dìky svému čtyřručnìmu ob-

sazenì tato skladba poskytla Debussymu ještě většì moţnosti srukturálnìho rozvrstvenì. 

Nejpřekvapivěji asi působì Ballet (viz přìlohu LXXVII), který je aţ těţkopádně slavnostnì, 

skoro se zdá, ţe si Debussy vzal přìklad ze skladeb skladatele Chabriera
160

. Všechny části 

jsou ve trojdìlné formě, ovšem s jistou dávkou soudrţnosti, kterou skladatel dosahuje pře-

devšìm uţitìm prvků ze střednì části v doprovodu opakovánì části prvnì. 

Dalšìm dìlem pro čtyřručnì klavìr je nepřìliš významný Skotský pochod na lidové 

téma
161

 (viz přìlohu LXXVIII) a hlavně Šest antických epigrafů
162

 (viz přìlohu LXXIX). 

Epigrafy vycházejì z hudby, kterou skladatel zkomponoval v roce 1900 při přìleţitosti reci-

tace některých Pìsnì Bilitiných básnìka Pierra Louyse. Tyto skladby nám mohou navozovat 

vzpomìnky na Preludia a to předevšìm zpracovánìm exotických témat (Egypťanka, Taneč-

nice s chřestýši) a témat přìrodnìch (vìtr, noc, déšť). Sazba je úsporná a drţì se zejména 

jemné jednotvárnosti ať jiţ v rytmické či harmonické sloţce. Pět ze šesti epigfarů končì 

pianissimo a v závěru poslednìho epigrafu je pouţito téma z prvnìho kusu doprovázené 
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 Petite suite (Malá suita), skladba pro čtyřručnì klavìr. Obsahuje části En bateau (V loďce), Cortège (Prů-

vod), Menuet a Ballet. Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1889. 

160
 Emmanuel Chabrier (1841 - 1894) - francouzský skladatel a klavìrista. K jeho klavìrnìm dìlům patřì např. 

Habañera či 10 Pitoresknìch kusů. 

161
 Marche écossaise sur un thème populaire (Skotský pochod na lidové téma), skladba pro čtyřručnì klavìr. 

Vydalo nakladatelstvì Chaudens v roce 1891. 

162
 Six Epigraphes antiques (Šest antických eigrafů), cyklus skladeb pro čtyřručnì klavìr. Obsahuje části Pour 

invoquer Pan, dieu du vent d’été (K vzývánì Pana, boha letnìho větru), Pour un tombeau sans nom (Pro 

bezejmenný hrob), Pour que la nuit soit propice (Aby noc byla přìznivá), Pour la danseuse aux crotales (Pro 

tanečnici s chřestýši), Pour l‘Egyptienne (Egypťance) a Pour remercier la pluie au matin (Dìk rannìmu deš-

ti). Vydalo nakladatelstvì Durand v roce 1915. 
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elementy z prostřednìho epigrafu. Název Epigrafy byl zřejmě pouţit jako pocta Paulu Ver-

lainovi. 

Debussy také velmi zvaţoval jejich orchestraci, vţdyť některé pasáţe přìmo vybìzì  

k orchestrálnì představě, nikdy k nì však nedošlo. 
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1.2.3 DÍLO PRO DVA KLAVÍRY 

Zahrnuje nepřìliš významné dìlo Lindaraja, skladbu ve španělském stylu z roku 

1901, vydanou posmrtně v roce 1926. Na této skladbě je nejdůleţitějšì předevšìm datum 

jejìho vzniku, které skladateli velmi pomohlo ve výše zmìněné aféře o autorstvì původnìch 

myšlenek uvedených v Debussyho Večeru v Granadě a v Ravelově Habañeře. Lindaraja 

dokazuje, ţe Debusy uţìval španělských postupů a témat několik let před tìm, neţ stvořil 

Večer. Z hudebnìho hlediska však nejde o přìliš významné dìlo, proto také zůstalo v zapo-

menutì. 

Cyklus Na bílýh a černých (viz pozn. č. 71, viz přìlohu LXXX) patřì k vrcholům 

klavìrnì literatury pro dva nástroje. Původnì název zněl Capriccia v bìlém a černém a jedna 

z idejì autora byla učinit tento cyklus součástì Galantnìch slavnostì.  

Skladby podle skladatele „těţì svou barvu a náladu pouze a jedině ze zvukovosti kla-

vìru“. I přes toto skladatelovo vyjádřenì nemůţeme v „neprogramovosti“ tohoto dìla nevi-

dět Debussyho úvahy a postoje k válce. Všechny tři části majì odlišný charakter a motivic-

ky spolu nesouvisì. Majì také různé dedikace. Prvnì věta je věnována Koussevitzkému
163

. 

Motivicky zpracovává čtyři linie z Gounodova Romea a Julie
164

.  Střednì část je věnována 

skladatelovu mladému přìteli Jacquesovi Charlotovi, který padl ve válce v roce 1915. Zře-

telně zde můţeme slyšet zvuk válečné trubky nebo neúprosný nápěv německé pìsně. Prvnì 

věta je naopak jasnou kritikou slepé důvěry lidì, která vedla ke vzniku válečných konfliktů. 

Třetì věta je věnována Igoru Stravinskému a předpovìdá totálnì devastaci morálky, ale také 

vìru a naději v budoucnost.  

Mezi nejzajìmavějšì aspekty tohoto dìla patřì průzračnost v kontrastu s pevnými hu-

debnìmi liniemi (jako např. ve druhém kusu), ale také svobodné zacházenì s harmonickými 

a melodickými liniemi. 

                                                 
163

 Serge Koussevitzky (1874 – 1951) - ruský ţidovský skladatel a dirigent, dlouholetý ředitel Bostonské 

filharmonie. 

164
 Romeo a Julie – Gounodova opera z roku 1867. 
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1.3 PŘÍSTUP CLAUDA DEBUSSYHO KE KLAVÍRU JAKO NÁ-

STROJI165  

Přesto, ţe Claude Debussy nebyl zázračným dìtětem v pravém slova smyslu, velmi 

brzy zjistil, ţe klavìr bude jeho základnìm vyjadřovacìm prostředkem. Také se nikdy ţád-

nému jinému nástroji profesionálně nevěnoval, dokonce prý neuměl ani zpìvat. Nebyl 

údajně ani oslnivým dirigentem. Přesto se shodneme, ţe byl skvělým hudebnìkem. A právě 

klavìrnì zvuk skvěle korespondoval s jeho náhledem na hudbu a citlivým vnìmánìm okol-

nìho světa. Jednìm z důvodů volby Clauda Debussyho byl také fakt, ţe pro vyjádřenì svých 

myšlenek nemusel angaţovat a nadchnout nikoho jiného, skladby prostě interpretoval sám. 

Rozšìřil také moţnosti klavìrnì techniky, i kdyţ ne v pravém slova smyslu, jako třeba 

Domenico Scarlatti, spìše ve smyslu diametrálně diferentnìho pouţitì toho kterého technic-

kého prvku. Co je však nesporné je Debussyho zásadně nový přìstup ke klavìrnì zvukovos-

ti. Je také jisté, ţe se Debussy silně inspiroval a dalo by se řìci „upìnal“ k modernìmu ma-

lìřstvì, tj. impresionismu. 

Jsou pro to dva důvody. V prvnì řadě klavìr samozřejmě nejlépe ze všech nástrojů 

umoţňuje harmonické pokusy a inovace, včetně mìchánì tónin, bitonality či polytonality 

(srovnej mìchánì barev v impresionistickém malìřstvì). Dalšìm důvodem bylo, ţe Debussy 

vycìtil a posléze odhalil nevyuţìvané zvukové moţnosti klavìru, nástroje, který byl po sta-

letì uţìván, ovšem zcela odlišným způsobem. Někteřì kritikové skladatele obviňovali 

z přìlišného přeceňovánì klavìrnìho zvuku a z jeho snahy přiblìţit se zvuku jiných nástrojů. 

Dodejme ještě, ţe v klavìrnì literatuře 19. stoletì byli nejvìce kritizováni Fryderyk Chopin 

a Franz Liszt, umělci, kteřì byli a jsou posléze povaţováni za jedny z nejdůleţitějšìch 

                                                 
165

 Tato kapitola čerpá z: 

BLOM, E. Grove’s dicionary of music and musicians. 5. vyd.  New York : St. Martin’s Press, 1968.  

DEBUSSY, C. Barvy a rytmus. Praha : Státnì hudebnì vydavatelstvì, 1962. 

HOLZKNECHT, V. Claude Debussy. Praha: Státnì nakladatelstvì krásné literatury, hudby a uměnì, 1958.  

LANGHAM SMITH R. Debussy studies. Cambridge : Cambridge university press, 1197. 

THOMPSON, O. Debussy : Man and Artist. New York : Dover publications, 1967. 

WIKIPEDIE. Dostupné na Word Wide Web :  http://www.wikipedia.org/. 
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osobnostì klavìrnìho uměnì, patrně také proto, ţe se nezalekli výzvy překročit pomyslné 

hranice tehdejšìch interpretačìch zvyklostì.  

Základnìm znakem Debussyho klavìrnì hudby je jejì skvělá pianistická sazba. Jeho 

harmonické, rytmické i melodické inovace jsou v klavìrnì hudbě patrnějšì a „odkrytějšì“ 

neţ kdekoli jinde. Přestoţe máme málo poznámek o skladatelově vlastnìm klavìrnìm pro-

jevu (viz kapitolu 1.2.1), vìme, ţe velmi důleţitý byl pro něj „klavìrnì dotek“. Dalo by se 

zde hovořit o taktilnìm vnìmánì okolnìho světa (tj. skrze doteky). Klavìrnì dotek Clauda 

Debussyho je zcela inovativnì. Vyuţìvá konečky prstů jako vlásečnice vedoucì aţ do duše 

interpreta, či naopak, z duše vycházejìcì pojivo, vedoucì aţ ke klaviatuře. Debussy zcela 

nechápe klavìr jako kladìvkový nástroj. Nechápe ho ani jako nástroj melodický, jak tomu 

bylo např. u Chopina. Byl patrně ovlivněn a také je vzdáleným pokračovatelem Roberta 

Schumanna, který také věnoval klavìrnìmu zvuku nemalou pozornost. Debussy se však 

v klavìrnìm zvuku stává objektivnějšìm, bliţšìm a v určitém smyslu prostšìm. Nejedná se 

zde o zvukomalbu, ale o psychologický průnik zvuků přìrody či nálady určitého mìsta 

s klavìrnìm zvukem a interpretem.  

Debussy se na veřejnosti objevoval výhradně v roli tlumočnìka vlastnìch děl. Pokud 

uţ hrál něco jiného, pak zřìdka např. Chopina, se kterým se povaţoval skladatelsky i lidsky 

propojen. Čemu se však vyloţeně vyhýbal, byla německá hudba, zejména Ludwiga van 

Beethovena
166

, zcela pak se stranil hudby Johannese Brahmse
167

.   

Samozřejmě ho výrazně ovlivnila jeho klavìrnì učitelka, Madame Mauté de Fleur-

ville. Tato Chopinova ţačka poskytla Claudovi skvělý náhled do klavìrnìho zvuku a stylu 

jednoho z největšìch romantických básnìků klavìru. Rady Madame de Fleurville byly také 

zohledněny v pozdějšì Debussyho edici děl Fryderyka Chopina pro francouzské naklada-

telstvì. Jednalo se předevšìm o pojetì a pouţìvánì klavìrnìho pedálu, kdy Chopin vyţadoval 

jeho totálnì absenci při cvičenì.  

Na konzervatoři byl Debussy úspěšný jen a jedině pokud hrál Chopina. Jakmile se 

měl zhostit Beethovena, jeho zkouška obvykle nedopadla přìliš zdařile. Podle jeho profeso-

rů (viz kapitolu 1) měl Claude obzvláště hbitou levou ruku. Zdá se však, ţe k této doved-
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 Ludwig van Beethoven (1770 - 1827) - německý hudebnì skladatel, představitel hudebnìho klasicismu. 

167
 Johannes Brahms (1833 - 1897) - německý hudebnì skladatel, představitel klasicko-romantické syntézy. 
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nosti nepřišel cvičenìm jako ostatnì studenti. Můţeme se domnìvat, ţe Debussy nikdy ne-

poznal tvrdé a úmorné pianistické cvičenì. Jeho duše ho vedla jinam, do světa harmonie, 

nikoli virtuozity. Klavìr se měl stát prostředkem hudbě, nikoli technice.  

Ačkoli měl Debussy velké a silné ruce a tvrdil, ţe jeho hranì kombinuje sìlu a jem-

nost, z ohlasů jeho interpretace vìme, ţe byl spìše jemný neţli hlučný. Jeho projev a kla-

vìrnì tón byl popisován jako matný aţ zastřený, občas téměř neslyšitelný. Některé kritiky 

povaţovaly jeho recitály dokonce za monotónnì. Hned z počátku Debussyho kariéry se 

však našli i obdivovatelé, kteřì nový klavìrnì styl vìce neţ vìtali. „Všechna omezenost kla-

vìrnì techniky byla zapomenuta, objevuje se nahá duše hudby.“ I takové byly pochvaly 

klavìrnìho zvuku Clauda Debussyho.  

Louis Laloy tvrdil, ţe při interpretaci Clauda Debussyho nebylo slyšet jediný dopad 

kladìvka na strunu, jediný záchvěv klavìrnì mechaniky. Popsal delikátnì klavìrnì zvuky, 

které „stoupajì do průsvitné atmosféry, kde se smìsì do duhové mlhy“. 

Louis Laloy měl také jako jeden z mála přìstup k Debussyho vlastnìm poznámkám 

k prezentaci jeho děl. Hráč by se měl vyvarovat jakékoli romantické afektovanosti. Neměl 

by také za kaţdou cenu upřednostňovat melodii (viz výše, Debussy nepomýšlel na klavìr 

jako na nástroj melodický). Melodie se podle skladatele v hudbě uplatnì dostatečnou mě-

rou, bez zbytečného upozorňovánì (pokud je to tedy melodie v pravém slova smyslu).  

Stejně tak by se hráč neměl pokoušet přìlišně akcentovat některou harmonickou 

funkci. Velmi ţádoucì je však snaha všechny sloţky smìsit v jediný zvukový pojem. Pokud 

jsou noty v zápisu označeny malou čárkou, pak to znamená, ţe je máme oddělit. Skladatel 

zde vyţaduje průrazný, nikoli však „napìchnutý“ tón, následovaný opuštěnìm klávesy a 

prodlouţenìm zvuku pedálem. Kterýkoli aspekt, který narušì zvukovou jednotu, je pro in-

terpretaci jeho skladeb přìmo fatálnì. Vyvarujme se tedy romantizovánì a přìlišnému ata-

kovánì technické sloţky skladeb (i kdyţ některé Debussyho skladby patřì do kategorie 

transcendentálnìch). 

Kaţdá melodie (v debussyovském slova smyslu) a kaţdý akord má smysl jen a jedině 

ve své následnosti a ve spojenì s ostatnìmi zvukovými sloţkami dìla. 
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Podle známého francouzského pianisty Maurice Dumesnila
168

 Debussy sám instruuje 

interprety: „Hrajte velmi citlivými konečky prstů. Akordy hrajte tak, jako byste nemohli 

prsty odlepit od klaviatury, jako kdyby vaše prsty byly přitáhovány klávesami jako magne-

ty.“ 
169

 Dumesnil, klavìrnì ţák Clauda Debussyho k tomu dodává své vlastnì poznámky: 

„Břìška prstů musì být extrémně citlivá, skrze pocity v nich bychom měli být schopni 

takřka předvìdat kvalitu tónu, který hodláme zahrát.“ 
170

 Jiná instrukce nám radì, ţe špičky 

prstů musì hrát takřìkajìc skrze závoj. V klavìrnìm tónu skladeb Clauda Debussyho by ne-

měly být ţádné hrany a okraje. 

Specifikem Debussyho skladeb jsou také rozsáhlé pasáţe v dynamice piano aţ pia-

nissimo. Dumesnil radì dopadat na klávesu nepřìmo, tzn. šikmo a postupně se vnořovat do 

klaviatury skrze břìško prstu (zatìmco v jiných technikách hry dopadáme na klávesu kolmo 

a rovnou na pevný koneček prstu). Jiným Dumesnilovým druhem úhozu byl tzv. „skoká-

nek“, tj. v podstatě pruţné odmrštěnì prstu ze statické pozice na klávese. Vzniká tak zvuk 

podobný zvonkům či zvonkohře. 

Nezpochybnitelnou součástì Debussyho hudby je samozřejmě pedál, a to jak tzv. 

„polovičnì“ pedál, tak celkový pedál přeznìvajìcì. Velmi často pouţìváme také pedál levý, 

tlumìcì, una corda neboli moderátor. Obliba Debussyho v tomto pedálu spočìvá hlavně 

v potlačenì přìlišných alikvót a následných nesourodých souzvuků. Velmi vhodným je také 

pedál „prolongement“, který funguje tak, ţe podrţì pouze klávesy, které byly stisknuty při 

sešlápnutì pedálu. Nesporně velmi výhodné, zvláště v pasáţìch, které jsou graficky zazna-

menány na třech notových osnovách. Nevýhodou je jeho častá absence, zvláště na nekon-

certnìch nástrojìch. 

Ale vraťme se k Dumesnilovu výkladu Debussyho. Největšì akcent kladl na násled-

nost akordů. Hráč by se měl snaţit, aby se akordy přelévaly z jednoho do druhého. Harmo-

nie je základem impresionistické hudby. Debussy často opakuje akordické tóny v různých 

oktávách a vytvářì tak mnohdy iluzi ozvěny nebo naopak prodlouţenì zvukového obrazu 
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 Maurice Dumesnil (1886 - 1971) - francouzský pianista, ţák Clauda Debussyho. 

169
 THOMPSON, O. Debussy : Man and Artist. New York : Dover publications, 1967, s. 251. 

170
 THOMPSON, O. Debussy : Man and Artist. New York : Dover publications, 1967, s. 251 - 252. 
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tónu. Často také akordy arpeggiuje. Dodejme ještě, ţe někdy je arpeggio nepředepsané, 

přesto nutné, kvůli rozpětì akordu. Leckdy se však dá akord zahrát oběma rukama, ob-

zvlášť kdyţ má levá ruka „volno“ dìky prolongement pedálu. Debussyho arpeggio (tedy to 

předepsané) má za úkol akord prosvětlit, nikoli ho učinit agresivnějšìm a konkrétnějšìm 

(jako např. v hudbě Franze Liszta nebo Johanesse Brahmse).  

Velmi málo pasáţì má v Debussyho hudbě charakterizovat sìlu nebo moc. Ţádná 

skladba nenì hrdinskými náladami naplněna, jsou to vţdy jen části určitých skladeb. Do-

konce i v Hrdinské ukolébavce skladatel pouze naznačì monumentalitu a nikdy se nepouštì 

do výkřiků či „řvavosti“. Pro Clauda Debussyho je klavìr společnìkem, důvěrnìkem, ale 

nikdy ne „hlásnou troubou“. Monumentalitu Debussy samozřejmě nezatracuje, vţdyť např. 

Potopená katedrála je na monumentalitě přìmo postavena. Nikdy se však neobjevì veli-

káštvì.  

Jako pravý Francouz Debussy znovu objevil to pravé potěšenì ze hry na klavìr, které 

bylo mnohokrát obětováno, ať uţ pro virtuozitu (viz Liszt), tak pro formotvorné aspekty 

(fugy Caesara Francka). Debussy pouţìvá takových prostředků, které nám mnohokrát při-

pomìnajì různé nástrojové obsazenì a přìmo pobìdku k jejich orchestrálnì instrumentaci. 

Přesto jsou to skladby ryze klavìrnì. Formálně Debussy pouţìvá velmi nezřìdka prostou 

třìdìlnou formu. A právě kratšì skladby plně vystihujì jeho spojitost s výtvarným uměnìm. 

Jsou totiţ stejně tak prchavé jako náš pocit z vnìmánì impresionistického obrazu. Z litera-

tury je Debussymu samozřejmě nejbliţšì symbolismus. Tento umělecký směr, reprezento-

vaný např. Paulem Verlainem nebo Charlesem Baudelairem, je patrný obzvláště ve sklada-

telově pìsňové tvorbě. Samozřejmě však ze své vokálnì tvorby čerpal i v hudbě pro klavìr. 

Debussy je inovativnì ve všech sloţkách klavìrnìho projevu a klavìrnì sazby. Přede-

všìm v náhledu na klavìrnì zvuk skrze techniku úhozu, uţìvánì pedálu, ale také novým po-

jetìm harmonie a melodie. Dá se zde také hovořit o rozostřeném viděnì, přesto jsou De-

bussyho skladby promyšleny do nejmenšìho detailu. 
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2 PRAKTICKÁ ČÁST171
 

Pro vyhodnocenì vyuţitelnosti skladeb Clauda Debussyho jsem se ve své práci roz-

hodla vyuţìt ankety a rozhovorů. Zaznamenala jsem také interpretaci skladby Clauda De-

bussyho v podánì dvanáctiletého ţáka základnì umělecké školy. Toto DVD je poslednì 

přìlohou této práce. 

Rozhovory jsem vedla s pedagoţkou s bohatými zkušenostmi s výukou skladeb im-

presionismu a Clauda Debussyho a také se ţákem základnì umělecké školy, který si impre-

sionismus oblìbil. 

Anketu jsem uskutečnila jednak formou osobnìho dotazovánì na Základnì umělecké 

škole v Roudnici nad Labem, dále formou rozeslánì anketnìho dotaznìku na základnì umě-

lecké školy ve Varnsdorfu a v České Lìpě. Bohuţel, ne všechny dotaznìky se podařilo zìs-

kat zpět vyplněné. Celkový vzorek tak činì dvanáct vyplněných dotaznìků či uskutečně-

ných rozhovorů. 

 

2.1 ANKETA 

Dotaznìky i rozhovory se zaměřovaly na různé oblasti mapovaného problému. Prů-

měrná délka praxe dotazovaných pedagogů je dvacet sedm let. V závislosti na délce praxe 

se také profilovala otázka, směřujìcì k vyuţìvánì skladeb Clauda Debussyho ve výuce. 

Kaţdý učitel, který vyučuje dvacet a vìce let alespoň jednou zadal svým ţákům skladbu 

Clauda Debussyho. Učitelé s kratšì pedagogickou praxì většinou uváděli, ţe impresionis-

tické skladby zatìm nevyuţili. Můţeme se však domnìvat, ţe to můţe být způsobeno tìm, 

ţe pro impresionistickou interpretaci je třeba vyspělejšìho hudebnìho vnìmánì, tudìţ star-

šìch ţáků. V praxi je tedy třeba vychovávat ţáka minimálně třináct let a jen málo ţáků se 

do takového stadia interpretace dostane. 
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Nejvìce zadaných skladeb uvedla učitelka s nejdelšì, tedy čtyřiačtyřicetiletou peda-

gogickou praxì. Učitelé uvedli tyto konkrétnì skladby, které pouţili se svými ţáky: sedm-

krát byla pouţita ve výuce prvnì Arabeska. Preludium Dìvka s vlasy jako len, Svit luny 

z cyklu Bergamská suita, posmrtně vydaný Černoušek
172

 (viz přìlohu LXXXI) a druhá 

Arabeska byly zadány v pěti přìpadech. Po jednom zadánì uvedli učitelé u skladeb Sněnì a 

Doctor Gradus ad Parnassum. Jedna učitelka uvedla obecně výběr z Dětského koutku a 

z Preludiì, po jednom zadánì majì také Koláčový tanec a Pasáček z Dětského koutku. 

Průměrný věk, od kterého učitelé zadávajì ţákům impresionistická dìla je dvanáct a 

půl roku. Jedno seznámenì se skladbou Clauda Debussyho proběhlo jiţ ve třetìm ročnìku 

základnì umělecké školy, tj. v deseti letech. Učitelka však zároveň uvedla, ţe to byla jedna 

z nejtalentovanějšìch ţaček za celou jejì dvaačtyřicetiletou pedagogickou praxi, tedy velká 

výjimka. V pátém ročnìku (od jedenácti let) zadávajì impresionismus dva učitelé, od šesté-

ho ročnìku (tedy dvanácti let) zařazuje impresionistická dìla pět učitelů. Pětkrát se také 

vyskytovala odpověď ve druhém cyklu základnì umělecké školy, tj. ve čtrnácti letech ţáka. 

Jedna učitelka se nevyjádřila, některé odpovědi byly naopak nejednoznačné. V zásadě však 

můţeme řìci, ţe všichni učitelé se shodujì na nutnosti určité technické a výrazové vyspě-

losti interpreta impresionistické hudby. 

Z hudebnìch schopnostì, které podle učitelů rozvìjejì skladby Clauda Debussyho, po-

taţmo impresionistické skladby, učitelé uváděli hudebnì fantazii, hudebnì představivost, 

vnìmánì atmosféry, harmonické cìtěnì, celkové rozšìřenì harmonických představ (např. pod 

hesly „nová harmonie“, „specifické vyuţitì chromatiky“). Dále byly uvedeny zajìmavé 

technické a zvukové úkoly („malebnost zvuku“, „vytvářenì nálad“, „barevnost hry“, „jem-

ná barevnost a podpora vnitřnìho dojmu“, „lyrická neurčitost“), moţnost uţitì rozmanitých 

druhů úhozu („ušlechtilý tón“, „jemnost úhozu“, „úhoz bez ostrých zvukových přechodů“), 

specifická práce s dynamikou („citlivá dynamika“), odlišná práce s pedály (pod označenì-

mi „kouzelný pedál“, „hra souzvuků za pomoci pedalizace“). Učitelé hovořili také o 

„schopnosti vytahovat pouze některé tóny ve skladbě“ nebo o „tónové a melodické před-

stavivosti a citu pro frázi“. Zřejmě majì na mysli specifickou práci s melodiì obsaţenou ve 
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 The Little Nigar (Černoušek), klavìrnì skladba z obdobì cyklu Dětský koutek, vydalo nakladatelstvì Du-

rand v roce 1934. 
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skladbách Clauda Debussyho. Také frázovánì je podle třì dotaznìků ve skladbách Clauda 

Debussyho velmi specifické, zároveň učitelé uvedli, ţe ne kaţdý ho dokáţe zpracovat.  

Na otázku, zda některé skladby Clauda Debussyho uplatňovali učitelé společně se 

ţáky na soutěţìch, odpovědělo deset učitelů záporně, dva učitelé uvedli jako soutěţnì 

skladby Černouška, jedna učitelka prvnì Arabesku. 

Všichni učitelé majì osobnì interpretačnì zkušenosti se skladbami Clauda Debussyho 

ze studiì na základnìch uměleckých školách a konzervatořìch. Ze studovaných skladeb 

jmenovali Sněnì, Arabesky, Bergamskou suitu, Suitu Pro klavìr, Preludia, Dětský koutek, 

Etudy, cyklus Rytiny nebo čtyřručnì Malou suitu. Někteřì učitelé uváděli i skladby jiných 

impresionistických autorů, např. Ravelovy Valčìky
173

, Sonatinu
174

 nebo Pavanu za mrtvou 

infantku
175

. Jiţ na základnì umělecké škole se se skladbami Clauda Debussyho seznámilo 

pět učitelů. Hráli převáţně výběr skladeb z Dětského koutku, jmenovitě byl uveden Kolá-

čový tanec a dále pak Černoušek. Naopak aţ na konzervatoři objevilo skladby Clauda De-

bussyho sedm učitelů. Jedna učitelka uvádì, ţe „toho od Clauda Debussyho hrála opravdu 

hodně“. To je také pedagoţka, která podle dotaznìku zadává skladby Clauda Debussyho 

nejméně jednou ročně. S tìmto poznatkem souvisì také dalšì anketnì otázka, a to zda učitelé 

zadávali svým ţákům repertoár z obdobì impresionismu na základě svých vlastnìch inter-

pretačnìch zkušenostì. Většina učitelů, tedy osm z nich odpovědělo „ano“, tři „ne“ a dva 

učitelé zvolili odpověď „nevìm“. 

Dalšì otázky se dotýkaly ţákovské oblìbenosti impresionistické hudby a také jejich 

znalostnì vybavenosti. Podle naprosté většiny, tj. jedenácti učitelů majì skladby impresio-

nismu u dnešnìch dětì kladnou odezvu. Objevovaly se výroky jako „Ano, ale pouze u těch 

nadanějšìch, kteřì se o váţnou hudbu vìce zajìmajì a majì podporu v rodině (návštěva kon-

certů, poslech klasické hudby, četba knih s hudebnì tématikou)“, „Pouze u talentovaných a 

citlivějšìch, spìš ale poslech impresionistických skladeb, protoţe interpretace je dost ná-
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 Valses nobles et sentimentales (Valčìky vznešené a tesklivé), cyklus klavìrnìch skladeb Maurice Ravela 

z roku 1911. 
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 Sonatine (Sonatina), klavìrnì skladba Maurice Ravela z let 1903 – 1905. Obsahuje části Modéré, Mouve-

ment de Menuet a Animé. 
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 Pavane pour une Infante défunte (Pavana za mrtvou infantku), klavìrnì skladba Maurice Ravela z roku 

1899. 
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ročná.“, „Snad ano, přála bych si to, přála bych to i jim.“, „Ano, je to odlišný, zajìmavý a 

barevný styl.“. 

Na otázku, zda majì učitelé pocit, ţe ţáci přicházejì do jejich hodin vybaveni alespoň 

přibliţnou představou o impresionismu ze základnìch škol nebo z hodin hudebnì nauky 

odpověděli pouze dva učitelé ano. Jeden z nich však dodal „pouze ţáci z gymnázia“. 

O naprosté neznalosti ţáků je přesvědčeno sedm učitelů. Jeden učitel hovořì z vlastnì zku-

šenosti učitele hudebnì nauky: „Sama učìm hudebnì nauku a vìm, ţe jedna hodina věnova-

ná impresionismu nezanechá v ţácìch dlouhodobé stopy, ale vìc času nenì …“. Odpověď 

„spìše ne“ zazněla dvakrát, jednou se objevilo „jen velmi zřìdka“. 

Poslednì otázka se věnovala konkrétnìm přìpadům, tedy zda si někdo z ţáků ve třìdě 

konkrétnìch učitelů vyloţeně oblìbil skladbu Clauda Debussyho, popřìpadě jiného impresi-

onistického autora a jakou. Pět učitelů odpovědělo stručné „ne“. K záporným odpovědìm 

řadìm i „Ne, ale nevadily (po delšìm nácviku se jim lìbily)“, „Zatìm ne, ale skladba Dìvka 

s vlasy jako len se ţákyni velmi lìbila, protoţe ji trochu znala z poslechu.“, „V určitém vě-

ku (15 – 16 let) projevujì velký zájem jako o novou věc – experimenty s akordy, pedálem, 

zvukem, úhozem atd. S postupem času zájem opadá – chybì hloubka. Romantické skladby 

lákajì vìc a na celý ţivot.“ 

Kladnou odpověď uvedli čtyři učitelé. Uváděli skladby Svit luny, dvakrát prvnì Ara-

besku. „Ano, ale pouze na základnì škole, kde jsem učila hudebnì výchovu. Jeho nejoblì-

benějšì skladbou bylo Bolero
176

 od Maurice Ravela.“  
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 Bolero, orchestrálnì skladba z roku 1928. 
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2.2 ROZHOVOR S PEDAGOŽKOU SE ZKUŠENOSTMI S VÝU-

KOU SKLADEB CLAUDA DEBUSSYHO 

Pro ilustraci vyuţitelnosti skladeb Clauda Debussyho na uměleckých školách 

(v tomto přìpadě základnìch uměleckých školách) jsem provedla rozhovor s dlouholetou 

pedagoţkou Základnì umělecké školy Roudnice nad Labem Hanou Vyšìnovou. Rozhovor 

právě s touto učitelkou jsem volila z několika důvodů. Jednak pro úroveň jejì výuky, kte-

rou jsem měla moţnost posoudit při četných hospitacìch a návštěvách jejìch hodin. Také 

pro úspěšnost jejìch pedagogických postupů, vţdyť k jejìm ţákům patřì např. slavná klavì-

ristka Jitka Čechová
177

. V neposlednì řadě to byla momentálnì situace ve třìdě Hany Vyšì-

nové spojená s právě se chystajìcì celonárodnì soutěţì základnìch uměleckých škol pořá-

danou Ministerstvem školstvì, mládeţe a tělovýchovy (rozhovor probìhal 2. 2. 2011). Na 

tuto soutěţ se připravovali dva ţáci právě se skladbami Clauda Debussyho. Oba ţáci jsou  

v pátém ročnìku, je jim tedy dvanáct let. Ţákyně, která hrála skladbu Clauda Debussyho 

Černoušek se umìstila na třetìm mìstě v krajském kole soutěţe. Dalšì ţák postoupil s prvnì 

Arabeskou Clauda Debussyho aţ do celostátnìho kola soutěţe, kde zìskal čestné uznánì 

druhého stupně. 

A právě na to, proč si Hana Vyšìnová vybrala právě tento soutěţnì repertoár nebo jak 

se jì i ţákům skladby studovaly, jsem se v rozhovoru zaměřila. 

Jak dlouhá je Vaše pedagogická praxe? 

Třicet čtyři let. 

Použìváte ve své výuce skladby Clauda Debussyho? 

Ano, ovšem musìm přiznat, ţe jsem si k němu našla cestu aţ přibliţně v poslednìch 

deseti letech. Nevìm čìm to je, zřejmě jsem k němu ve své výuce tak nějak dospěla. Od té 

doby ho však zadávám ráda.  

Kolikrát přibližně jste skladbu Clauda Debussyho zadala žákům? 

Asi tak desetkrát, velmi brzy jsem pochopila, ţe ne kaţdý ţák je na impresionismus 

stavěný, ne kaţdý je ochoten a schopen ho pochopit. 
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 Jitka Čechová (* 1971) - česká klavìristka, členka Smetanova tria. 
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Od jakého ročnìku zadáváte impresionistická dìla? 

Minimálně by mělo dìtě být v šestém ročnìku, dřìve to nemá smysl. Úplně běţně za-

dávám impresionismus ve druhém cyklu studia (tj. od čtrnácti let). Ty dvě děti, kterým 

jsem to letos zadala, jsou pouze výjimky. Honza je mimořádně nadané dìtě, proto jsem si 

byla jistá, ţe Arabesku zvládne, a to nikoli pouze technicky, ale ţe na nì takzvaně „má“ i 

psychicky, potaţmo výrazově. To je ovšem výjimka. Alţbětě jsem zase dala Černouška, 

protoţe se velmi dobře hodil k dalšì části repertoáru. Ve druhém cyklu uţ se tyto skladby 

ţákům velmi lìbì, podle mě jim připadajì nějakým způsobem tajnosnubné. Musìme ale také 

rozlišovat o jaké skladbě konkrétně mluvìme. Černoušek napřìklad se podle mého názoru 

poměrně vymyká impresionismu. Je to lìbivá skladbička bez většìch zvukových či technic-

kých nároků.  

Které konkrétnì skladby jste použila ve své výuce? 

Z cyklu dvaceti čtyř Preludiì jsem se ţáky hrála Dìvku s vlasy jako len, obě Arabes-

ky, ovšem tu prvnì daleko vìce neţ druhou, druhá Arabeska je totiţ velmi sloţitá pro po-

chopenì melodické linie. A samozřejmě z Dětského koutku Koláčový tanec a také Pasáčka. 

Také dost často zadávám jiţ zmìněného Černouška. 

Které hudebnì schopnosti podle Vás u žáků rozvìjejì skladby z obdobì impresionis-

mu? 

Myslìm si, ţe specifické pouţitì chromatiky a jistá lyrická melodická neurčitost roz-

vìjejì u ţáků vnitřnì představivost, vnìmánì vnitřnìho dojmu ze skladby. Impresionismus 

také stavì na náladách a barevnosti nástroje. Tyto aspekty ho činì obtìţným, zejména pro 

mladšì interprety. Je totiţ nutné, aby impresionistická hudba plynula jaksi bez ostrých pře-

chodů a hran. Práci s barvou nástroje osobně podporuji také uţìvánìm pedálu una corda. 

Doporučuji ho ţákům předevšìm v podobných mìstech, kde nám však jde o nějaké odlišenì 

výrazu. Rozhodně se však musì pohlìdat, aby una corda ani prodluţovacì pedál neslouţily 

k zakrytì technických nedokonalostì. Ve své učitelské praxi jsem se setkala na různých 

klavìrnìch soutěţìch a setkánìch právě s tìmto přìstupem k pedálu v impresionismu. Tento 

styl některé ţáky, potaţmo jejich pedagogy přìmo nutì k „rozmazanosti“ a nekonkrétnìm 

zvukovým skvrnám. Záleţì na konkrétnì skladbě. Třeba u Černouška je velmi důleţitá 

rytmická pregnance.  
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Jak přibližujete svým žákům svět impresionistické hudby? 

Začìnám většinou vyprávěnìm o výtvarném uměnì. Mám ve třìdě publikaci o malìř-

stvì, takţe jim ukazuji jakou roli na impresionistických obrazech má např. světlo, také od-

stup od obrazu a podobně. Rozhodně nezačìnám stylem „doma si to nastuduj a něco si o 

tom zjisti“. Obzvláště u impresionismu je to velmi důleţité. Velmi se mi osvědčilo vyprá-

vět jim o pointilismu
178

. Je to totiţ podobný princip jaký uplatňuje impresionistická hudba. 

Aţ skupina všech detailů tvořì celek. 

Máte pocit, že žáci přicházejì vybaveni alespoň povrchnìmi znalostmi o impresionis-

mu ze základnìch škol? 

Asi ano, ale opravdu jen minimálně. Většina si však impresionistické obrazy stejně 

nepamatuje. Jak uţ jsem řekla, ukazuji jim na tom barevné skvrny, nutnost poodstoupit od 

obrazu, abychom uviděli celek. A kdyţ potom začneme studovat skladbu doufám, ţe tu 

paralelu uţ si najdou sami.  

Uplatnili v minulosti Vaši žáci některou skladbu Clauda Debussyho na soutěžìch 

(kromě zmìněných letošnìch soutěžìcìch)? 

Pouze Jitka Čechová druhou Arabesku. Vidìte, to byl opět přìpad velmi nadaného 

ţáka. Takovéto ţáky impresionismus bavì právě proto, ţe jsou schopni ho pochopit. Podle 

mého názoru je to hudba stále modernì, rozhodně nenì archaická. Na soutěţe je to velmi 

výhodný materiál z hlediska stavby repertoáru. Debussy totiţ koresponduje s jakoukoli 

starou hudbou a tvořì k nì krásný protiklad. 

Máte sama interpretačnì zkušenosti se skladbami Clauda Debussyho? 

Samozřejmě. V prvnìm ročnìku konzervatoře (pozn. H. Vyšìnová je absolventkou 

Konzervatoře v Teplicìch) jsem hrála všech dvacet čtyři Preludiì a také jsem je předvedla 

na soutěţi v Hradci nad Moravicì. Na základnì umělecké škole jsem asi v sedmém ročnìku 

hrála Černouška a obě Arabesky. Nejpoetičtějšì se mi však zdály Obrazy, které také na mě 

udělaly největšì dojem, zejména Zvony pronikajìcì listìm. Hrozně mě to na konzervatoři 

bavilo, rozhodně vìc neţ polyfonie. Té jsem přišla na chuť napřìklad aţ v pátém ročnìku 
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 Pointilismus - malìřský směr konce 19. stoletì, který pouţìvá k vytvářenì většìch ploch a celků tečky. 

Hlavnìm představitelem je Georges Seurat. 
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konzervatoře. Hrozně mě fascinovalo to vyuţitì barvy nástroje, coţ jsem u Bacha jaksi 

postrádala.  

Jak uţ jsem ale řekla, nenì to tak, ţe by Debussy nevyţadoval technickou zručnost. 

Naopak, podle mě potřebuje značnou dávku pregnance úhozu. Posluchač se totiţ musì stále 

mìt čeho přidrţovat, musìme udrţovat melodickou linii.  

Debussyho hudba je samozřejmě velmi zajìmavá harmonicky. To ovšem s ţáky ne-

probìrám. Párkrát jsem to zkusila a měla jsem pocit, ţe jsem jim akorát zamotala hlavu. 

Mnohem důleţitějšì je podle mě melodická linie. Proto také se ţáky cvičìm melodii zvlášť 

a levou ruku, která je většinou doprovodná, také zvlášť, samozřejmě obě zpaměti. Je to 

dobré nejen na paměť, ale také na melodickou představivost a vnìmánì. Jako metody ná-

cviku obtìţnějšìch mìst volìm staccatissimo a legatissimo, bez pedálu. Plnohodnotně „pro-

ţìvat“ se však učìme pouze melodickou linku, ostatnì tak nějak mechanicky připojìme. 

Shrnula bych to jako vedoucì funkci a tah melodické linie.  

Velmi obtìţné je v impresionismu vystihnout správnou mìru agogiky. Také ukončo-

vánì frázì, které nenì vţdy zcela zjevné, je velmi obtìţné. V takových chvìlìch volìm po-

stup důrazného doporučenì. V praxi to znamená, ţe agogiku předvedu a vyţaduji jejì přes-

nou reprodukci, tedy alespoň do té chvìle, neţ ţákovi takřìkajìc přejde „do krve“. Rozhod-

ně nečekám, aţ ţák přijde s vlastnìm řešenìm. To je, obzvláště ve skladbách Clauda De-

bussyho, velmi těţký úkol. Hudebnì jazyk impresionismu totiţ nenì ani zdaleka přìmočarý 

a je mnohokrát těţké frázovánì rozklìčovat. Také problematiku pedálu takto řešìm, to zna-

mená, ţe ho nařizuji. Někdy třeba poţaduji, aby ţák sám zapsal, jak si myslì, ţe by měl 

pedál být, většinou se však naše představy rozcházejì. Nejsem přìznivcem přepedalizovánì, 

a to ani v impresionismu. Těţký úkol byl napřìklad v Preludiìch, kdyţ jsem je hrála, co si 

vzpomìnám, tak někdy bylo obtìţné udrţet si čistý zvuk a zároveň dodrţet předepsanou 

prodlevu. Řešenì jsem nacházela většinou v ne úplně sešlápnutém pedálu. To jsou ovšem 

takové nuance, které si můţu dovolit řešit opravdu jen s těmi nejlepšìmi ţáky. Tře-

ba s Honzou to ale šlo. A tìm, ţe jsem s nìm jezdila i jednou měsìčně na konzultace na 

konzervatoř, tak tyto moje poţadavky slýchal také nějak jinak zformulované. A to většinou 

pomáhá, nebyl prvnì, kdo takto reaguje. Nejde o to, ţe bych řìkala něco jiného neţ profe-

sorka konzervatoře. Jde o to, ţe ţák si za nějaký čas vìceméně zvykne na tvůj způsob vyja-

dřovánì. Kdyţ však tu samou věc slyšì jinými slovy od někoho jiného, obvykle mu to „za-
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pálì“… To jsou ale uţ věci metodiky a pedagogiky, tak to funguje i v impresionismu, i v 

baroku, zkrátka všude. 

Vybìrala jste na základě svojì vlastnì interpretačnì zkušenosti skladby pro své žáky? 

Samozřejmě, člověk vţdy čerpá z vlastnì zkušenosti. A protoţe mne osobně skladby 

Clauda Debussyho přìmo „chytly“, také jsem je poměrně často zadávala. Tedy nebylo to 

tak často jako třeba Mozart, ale myslìm si, ţe oproti svým kolegům jsem si impresionismus 

vìce oblìbila. Kaţdý si uţ na konzervatoři vytvářì takovou svoji „kuchyňku“, ve které po-

tom bude vařit.  

Stalo se Vám, že si některý žák skladby Clauda Debussyho vyloženě oblìbil či nao-

pak, že k němu některý žák cestu nenašel vůbec? 

Ano, napřìklad Arabeska je momentálně Honzovou nejoblìbenějšì skladbou. Nevìm 

ovšem, do jaké mìry za to můţe Arabeska a do jaké mìry fakt, ţe s nì slavì poměrné úspě-

chy. Opačný přìpad se mi stal poměrně nedávno. Jedné velmi talentované ţačce jsem zada-

la preludium Dìvka s vlasy jako len. Byla to ţačka velmi technicky i zvukově nadaná, pro-

to jsem také impresionismus nepokládala u nì za problematický. Patrně zde však došlo 

právě k pomìchánì představ o impresionismu. Ţačka trvala na velmi hustém pedalizovánì. 

Patrně to ale bylo také tìm, ţe jejì matka byla vystudovaná klavìristka, sám ţák by si tako-

vý přìstup jen těţko dovolil. No a jejì a moje představa se tak nějak rozcházely. Musely 

jsme preludium odloţit nedodělané.  

Je to ten přìpad, co jsem o něm hovořila, interpret si nesmì plést skladbu s „hudebnì 

skvrnou“. 

Jsou nějacì autoři, které zadáváte ještě před skladbami Clauda Debussyho? 

Ano, jako startovnì zkušenost pouţìvám cyklus Paleta Jiřìho Vřešťála. Za velmi 

dobrou pomůcku pro studium Clauda Debussyho povaţuji profesionálnì nahrávky. Těch je 

dnes plno, a výborných. Jelikoţ uţ sama aktivně necvičìm, je pro mě někdy obtìţné před-

vést ţákům barevnost nástroje. Sáhnout po kvalitnì nahrávce je velká výhoda. 

Jsou nějacì konkrétnì interpreti, které žákům doporučujete jako vzor? 

Ani ne, spìše mám doma několik nahrávek od různých interpretů, ale nějakým způ-

sobem je mi jejich pojetì blìzké. Co však ţákům rozhodně zakazuji jsou nahrávky na inter-

netu. Dnes uţ nenì problém si cokoli najìt, ovšem bohuţel také v jakékoli interpretačnì 
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kvalitě. To můţe také ţáky svádět k nesmyslnému napodobovánì i té nejhoršì interpretace. 

Mladý hudebnìk totiţ ještě nenì zcela schopen rozlišovat kvalitu. Postupujì čistě podle ná-

zoru „lìbì se mi to – nelìbì se mi to“. A protoţe děti většinou oceňujì hranì ve zběsilých 

tempech, máme tu „zaděláno“ na veliký problém. Je velmi těţké potom dìtěti vysvětlit, ţe 

kouzlo impresionismu tkvì v něčem úplně jiném. 

Co byste doporučila začìnajìcìm pedagogům ohledně zadávánì skladeb Clauda De-

bussyho? 

Chtěla bych, aby se mladì učitelé Debussyho nebáli. Teď se mi to radì, ale jak jsem 

uvedla na začátku rozhovoru, já sama jsem k němu ze začátku také přistupovala velmi opa-

trně. Ovšem kdyţ jsem potom prolomila pomyslnou bariéru v sobě samé, pak jsem se ve 

velké většině setkala s úspěchem. Dětský svět je barevnějšì a děti majì mnohem většì fan-

tazii neţ my, dospělì. A to, ţe se bojìme, ţe jim principy impresionismu nebudeme umět 

předat a vysvětlit, nás v ţádném přìpadě neomlouvá. I já jsem takový stìsněný pocit měla. 

Po prvnìm zadánì skladby Clauda Debussyho si však pamatuji, ţe mě úplně udivilo, ţe 

kromě základnìch věcì jsem toho zase tolik vysvětlovat nemusela. Ţák si tak nějak přiroze-

ně k impresionismu našel cestu. 

A to je také moje závěrečná rada. Nebojme se impresionismu, ale také z něj nedělej-

me zbytečně velkou vědu. 
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2.3 ROZHOVOR S ŽÁKEM SE ZKUŠENOSTMI SE STUDIEM 

SKLADBY CLAUDA DEBUSSYHO 

Jan Straka se narodil v roce 1998 a v současnosti je ţákem pátého ročnìku Základnì 

umělecké školy Roudnice nad Labem. Zde navštěvuje třìdu panì učitelky Hany Vyšìnové. 

Od ledna 2011 také jezdì měsìčně na konzultace k profesorce Konzervatoře v Teplicìch  

Haně Tölgové. Je ţákem primy Gymnázia Roudnice nad Labem. 

V dubnu 2011 se zúčastnil celostátnìho kola soutěţe základnìch uměleckých škol po-

řádané Ministerstvem školstvì, mládeţe a tělovýchovy, kde hrál Adagio a Fantasii Jana 

Křtitele Vaňhala
179

 a Arabesku č. 1 od Clauda Debussyho. A právě o tom, jak se mu Ara-

beska na soutěţi hrála nebo jestli by v hranì impesionistických skladeb chtěl pokračovat, 

jsme si povìdali. 

Jak se Ti Arabeska hraje nebo hrála? 

Arabeska se mi hraje dobře. Je sice pravda, ţe potřebuje hodně techniku, jsou tam 

náročné technické věci a je potřeba, aby všechny byly vycvičené. Musì se to cvičit tak ako-

rát, aby se to nepřehrálo. Celkově se mi to hraje dobře. 

Hrál jsi od Clauda Debussyho ještě jinou skladbu nebo zatìm jen Arabesku? 

Zatìm ne, tohle je úplně prvnì skladba. 

Myslìš si, že bys mohl Debussyho doporučit stejně starým klavìristům? 

Určitě. Určitě bych jim to doporučil, protoţe mě samotnému se to lìbì. 

Lìbila se Ti Arabeska hned od začátku nebo jsi jì takřìkajìc musel „přijìt na chuť“? 

Panì učitelka mi ji sama celou zahrála a hned se mi začala lìbit. Pak jsem ji hned za-

čal cvičit. Musìm ale přiznat, ţe mě se lìbì skoro všechno. Jen nějaké ty hrozně modernì 

věci ne, to tedy nemusìm. 

Poslouchal jsi také nějaké nahrávky Arabesky? 

Ano, ale to aţ mnohem později, kdyţ mi to panì učitelka dovolila. Spìš jsme se 

ubezpečovali, ţe agogika a výraz nejsou špatně a tak. Určitě jsem měl ale zakázáno si na-

hrávky pouštět dřìv.  

                                                 
179

 Jan Křtitel Vaňhal (1739 - 1813) - český hudebnì skladatel. 
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Našel jsi si Arabesku i na internetu, třeba na Youtube.com? 

Ano, ale panì učitelka na to hned přišla a zatrhla mi to. 

A jak na to přišla? 

No, začal jsem to hrát moc rychle, panì učitelka řìkala, ţe to moc „mydlìm“ a úplně 

jinak neţ jsem měl.  

A Ty jsi od začátku chápal, že to je špatná interpretace? 

Nechápal. Panì učitelka mi pak vysvětlila, ţe na Youtube lidi dávajì i nepovedené 

nebo špatné nahrávky a zakázala mi se tam dìvat. Dostal jsem trochu vynadáno. 

Čìm si myslìš, že se skladby impresionismu lišì napřìklad od Vaňhala, kterého jsi na 

soutěži také hrál? 

Asi ve výrazu a v pedalizaci. Také se to určitě lišì v tom pojetì, Debussy chce trochu 

jemnějšì zvuk. Také tam pouţìvám dost často levý pedál. 

Vědel jsi něco o impresionismu ještě předtìm než ji začal hrát Arabesku? 

Učitel hudebnì nauky nám o tom něco sem tam řekl, ale velmi málo. Ale kdyţ jsem 

pak dostal zadanou Arabesku, tak teprve panì učitelka mi pořádně vysvětlila co to je. Při-

rovnávala to úplně od začátku k malìřstvì. Ukázala mi různé obrazy, kde nebylo nic výraz-

ného, všechno to bylo jako v mlze. 

A vzpomněl jsi si na to, když jsi potom hrál tu impresionistickou hudbu? 

Určitě. Nejvìc mi však pomáhala představa potoka. Panì učitelka mi řìkala, ţe to je 

něco jako potok nebo malý potůček, jak teče a na louce do toho pofukuje vìtr. A ten vìtr to 

byla levá ruka a ten potůček byla pravá. 

Pamatuješ si některé impresionistické obrazy a to jak vypadajì?Probìrali jste je třeba 

na gymnáziu, ve výtvarné výchově nebo v obecných dějinách? 

Ne. Nikde jsme to neprobìrali, oni nám o tom nějak neřìkajì. Přiznám se, ţe ani ty, co 

mi panì učitelka ukazovala si nepamatuju. 

Jak jsi Arabesku nacvičoval? 

Nejdřìv zvlášť a taky ne celé. Vţdycky jsme to probìrali po jednotlivých stranách. Aţ 

jsem se to postupně naučil celé zvlášť zpaměti. Pak jsem dával dohromady ruce. 
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Pedál jsi měl v Arabesce předepsaný? 

Většinou to tam bylo předepsané, někde ne nebo mi ho panì učitelka upravila. 

Nechala to někdy na Tobě, jak Tobě by se to lìbilo vìc? 

Ne, to nikdy. 

Jak se Ti hrála Arabeska na soutěži? Kolik dětì tam mělo také skladbu Clauda De-

bussyho? 

Třeba na krajském kole to hráli dalšì dva, jedna holka v mojì kategorii a jedna asi o 

čtyři kategorie výš. Potom na tom celostátnìm to hráli vìc, ale taky spìš ve vyššìch katego-

riìch. 

Máš pocit, že bylo výhodné hrát takovou skladbu na soutěži? Chtěl bys hrát skladbu 

impresionismu znovu na soutěži? 

Asi ano. 

Hraje se Ti Arabeska pořád stejně dobře? Bavì Tě pořád? 

Hraje se mi dobře, ale musìm dodrţovat ta udrţovacì cvičenì. Hraju to zvlášť,  pak 

taky staccato, hodně pomalu staccato. A bavit mě to ještě nepřestalo, naopak, teď kdyţ mi 

to jde dobře, mě to bavì ještě vìc. 

Posloucháš někdy skladby Clauda Debussyho (jiné než jen Arabesku)? 

Mám nahrané celé CD Clauda Debussyho v mobilu a poslouchám si to před spanìm. 

Nejvìc se mi lìbì Clair de Lune. Jinak mi to připadá tak nějak všechno podobné. 

Chtěl bys ještě něco od Clauda Debussyho hrát? 

Clair de Lune a asi tu celou suitu (pozn. Bergamskou siutu). 
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2.4 ZÁVĚR PRAKTIKÉ ČÁSTI 

Dotaznìkovým a rozhovorovým šetřenìm jsme zjistili, ţe skladby Clauda Debussyho, 

potaţmo impresionismu jsou vyuţitelné a také se vyuţìvajì na základnìm i střednìm stupni 

uměleckého školstvì. Učitelé zadávajì skladby impresionismu v šestém ročnìku prvnìho 

stupně nebo v prvnìm ročnìku druhého stupně základnì umělecké školy, někteřì volì sklad-

by impresionismu i do soutěţnìch repertoárů. Shodujì se, ţe impresionistické skladby vy-

ţadujì od interpreta značnou zvukovu vyspělost a odlišný způsob práce a nácviku. Čìm 

delšì byla praxe učitele, tìm vìcekrát zadal ţákům skladbu Clauda Debussyho. Jako nejza-

dávanějšì se ukázala prvnì Arabeska, k často zadávaným patřì také druhá Arabeska, dále 

Preludium Dìvka s vlasy jako len, Svit luny z cyklu Bergamská suita a skladba Černoušek. 

Všichni učitelé alespoň jednou sami hráli skladbu Clauda Debussyho a to na základ-

nìch uměleckých školách, většina z nich však aţ při studiu na konzervatoři. Většina učitelů 

se při pozdějšìm výběru skladeb řìdila svými interpretačnìmi zkušenostmi. 

Většina učitelů má pocit, ţe dnešnì ţáci skladby impresionismu vnìmajì kladně. Na-

opak seznámenì ţáků s impresionismem probìhá většinou aţ při konkrétnìm zadánì takové 

skladby. Ze základnìch škol ani z hodin hudebnì nauky ţáci nepřicházejì znalostně vyba-

veni. 

Učitelka Hana Vyšìnová má velmi kladné zkušenosti se zadávánìm skladeb Clauda 

Debussyho. Je velmi důsledná v přìpravě a vysvětlovánì pro ţáky nového stylu hudby. 

Přirovnává impresionistickou hudbu k malìřstvì. Jejì ţák Jan Straka na to kladně reagoval, 

dokonce si vytvořil paralelu mezi hudebnìm a výtvarným pojetìm impresionismu. Velmi 

negativnìm aspektem se ve výuce ukázal být internet a špatné nahrávky, které si tam ţáci 

mohou sami najìt. Zjistili jsme, ţe Jan Straka by chtěl po prvnì zkušenosti se skladbou 

Clauda Debussyho pokračovat ve studiu podobných skladeb. Jan Straka také chápe velmi 

dobře odlišnost skladeb Clauda Debussyho od jiných hudebnìch stylů. Nácvikovou meto-

dou Hany Vyšìnové a Jana Straky bylo hranì zpaměti zvlášť. Tento velmi náročný přìstup 

zajišťuje ţákům pamětnì jistotu a také harmonickou a melodickou orientaci ve skladbě.    

V přìpadě impresionismu se však jedná o velmi sloţitý úkol, obzvláště po harmonické 

stránce. Nelze řìct, ţe by se měly tyto nároky aplikovat na všechny ţáky. Také pedalizace 

je v přìpadě skladeb Clauda Debussyho výjimečná. Dovolme si zde citovat z knihy Genri-
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cha Gustavoviče Nejgauze
180

: „Z nejčastějšìch ţákovských nedostatků v pedalizaci bych se 

zmìnil o nedostatečně rychlé výměně pedálu, o nevyuţìvánì těch nejdrobnějšìch jeho se-

šlápnutì tak nutných nejen u Skrjabina, ale i u Chopina, Liszta, Čajkovského, Rachmani-

nova, Debussyho, Ravela - vůbec, v mnoha přìpadech… Ještě zmìnka o levém pedálu. 

Správné pravidlo řìká: levý pedál se nemá pouţìvat při kaţdém p a pp, ale jen tehdy, kdyţ 

potřebujeme změnit barvu“.
181

 

A ještě pár zmìnek o tom, ţe hrát impresionismus nenì jen otázkou přeluštěnì hudeb-

nìho zápisu: „Je třeba vycházet z faktu, ţe notový zápis je vţdy jen znakem, schématem, 

symbolem, záznamem skutečnosti, kterou nikdy zcela beze zbytku zapsat nelze! Interpret 

vţdy stojì před úkolem tento znak dešifrovat, pochopit a ţivě realizovat. Mezi onìm sché-

matickým zápisem a konečným znějìcìm výsledkem je vždy prostor pro interpretovu inici-

ativu. To platì i tehdy, jde-li o hudbu novodobějšì provenience - např. Sukovu či Debussy-

ho - se zápisem stanovujìcìm velmi přesné tempové poţadavky, předepisujìcìm mnoho 

jemných dynamických, agogických, výrazových detailů do nejmenšìch podrobnostì.“
182

 

„Pro Debussyho klavìrnì styl jsou charakteristické rozmanité podoby snově mihota-

vých figuracì, rozprostìrajìcì se jako zvukový „závoj“ do tónového prostoru a poskytujìcì 

interpretovi přìleţitost interpretace klavìrnìho zvuku v nejjemnějšì škále jeho barevných 

moţnostì.“
183

 

„V soudobé hudbě - u Skrjabina, Rachmaninova, Debussyho, Ravela, Prokofjeva, 

Regera, Szymanovského aj., najdeme mnoţstvì zvlášť výrazných přìkladů „mnohovrstev-

natosti“. Doporučuji tomu, koho to zajìmá, pustit se do hledánì podobných mìst a skladeb a 

procvičit je pro zdokonalenì své zvukové techniky. Pole působnosti je nekonečné! Kdyţ 

hrajìcì muzikálně chápe, tj. slyšì tuto mnohovrstevnatost, tak vţdy najde prostředek pro jejì 

vyjádřenì: kdyţ je ještě přìliš zaměstnán technickými problémy a neumì slyšet hudbu 

v duchu, pak je povinnostì učitele mu pomoci.“
184

 

                                                 
180

 Genrich Gustavovič Nejgauz (1888 - 1964) - ruský klavìrista a pedagog. 

181
 NEJGAUZ G. G. O uměnì klavìrnì hry. Praha : Státnì pedagogické nakladatelstvì, 1983, s. 115 - 116. 

182
 TICHÁ L. Slyšet a myslet u klavìru. Praha : Akademie múzických uměnì, 2009, s. 60. 

183
 TICHÁ L. Slyšet a myslet u klavìru. Praha : Akademie múzických uměnì, 2009, s. 119. 

184
 NEJGAUZ G. G. O uměnì klavìrnì hry. Praha : Státnì pedagogické nakladatelstvì, 1983, s. 58. 
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Učitelka i ţák  se shodujì, ţe k většìmu seznámenì s hudebnìm i výtvarným impresi-

onismem docházì aţ při zadánì konkrétnì skladby. To znamená, ţe někteřì ţáci se s tìmto 

uměleckým směrem nikdy nepotkajì. V praxi je to způsobeno akcentacì hudebnì teorie      

v hodinách hudebnì nauky a také celkovým nedostatkem času vymezeného pro hudebnì 

nauku. Na základnìch školách nebo gymnáziìch k seznámenì s impresionismem docházì aţ 

v pozdějšìm věku ţáka, většinou však také velmi povrchně. 

Skladby Clauda Debussyho jsou podle učitelky i ţáka výhodné pro stavbu soutěţnìho 

repertoáru. Velmi dobře se doplňujì se skladbami baroka nebo klasicismu, které jsou na 

většině soutěţì povinné. Většinou se však objevujì ve vyššìch kategoriìch, to znamená ve 

druhém cyklu docházky do ZUŠ. 

Anketa mezi učiteli, rozhovor s pedagoţkou, rozhovor se ţákem a konečně i nahráv-

ka ţáka základnì umělecké školy hrajìcìho Debussyho Arabesku potvrdily, ţe skladby im-

presionismu, potaţmo Clauda Debussyho jsou vyuţitelné na základnìch uměleckých ško-

lách i konzervatořìch. A stejně jako kaţdý hudebnì styl, si i impresionismus nacházì v řa-

dách ţáků a pedagogů své chladné pozorovatele i nadšené obdivovatele. 
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ZÁVĚR 

Cìlem této práce byl pohled na dìlo Clauda Debussyho a jeho vyuţìvánì na základ-

nìm i střednìm stupni uměleckého školstvì.  

Kapitoly v prvnì části práce, zabývajìcì se ţivotem a dìlem skladatele, jsou zpraco-

vány z české i cizojazyčné literatury týkajìcì se předkládané problematiky, coţ přispìvá 

k širšìmu rozhledu práce. 

Kapitoly v druhé části se zabývajì interpretacì skladeb Clauda Debussyho a impresi-

onismu na základnìch uměleckých školách a konzervatořìch. Postřednictvìm ankety a roz-

hovorů jsme postihli několik oblastì mapovaného problému. Kromě základnìch otázek tý-

kajìcìch se toho, jak často učitelé skladby Clauda Debussyho zadávajì, které konkrétně to 

jsou nebo s jak starými ţáky lze tyto skladby studovat, jsme se snaţili zjistit něco vìce také 

o znalostech ţáků o impresionismu, jejich oblibě či neoblibě tohoto hudebnìho stylu. Uči-

telé nám také poskytli své názory na interpretaci impresionistických skladeb. Lehce jsme 

se dotkli také otázky vhodnosti zařazovánì skladeb Clauda Debussyho do soutěţnìch reper-

toárů. Ţák základnì umělecké školy nám zase poskytl cenný vhled do mysli mladého inter-

preta impresionismu.  

Ze závěrů praktické části práce potom vyplynulo, ţe skladby Clauda Debussyho jsou 

nejen vyuţitelné na obou zmìněných stupnìch uměleckého školstvì, ale ţe jsou učiteli, po-

taţmo jejich ţáky, i aktivně vyuţìvány. Zjistili jsme, ţe skladby impresionismu jsou vhod-

né spìše pro staršì skupinu ţáků, minimálně od jedenácti let věku ţáka. Pokud se však ţáci 

s impresionismem vhodně seznámì, stává se v mnoha přìpadech jejich oblìbeným hudeb-

nìm stylem.  

Skladby Clauda Debussyho si mezi ţáky i učiteli našly své mìsto. Neřadì se sice po 

bok autorů jiných hudebnìch stylů a epoch, kteřì jsou zadáváni častěji (jako např. skladby 

Johanna Sebastiana Bacha), přesto jsou ve výuce základnìch uměleckých škol a konzerva-

tořì právem nenahraditelné. 
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