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Sazetak

Ovaj se rad usredotoCuje na pitanje terminoloskog definiranja i prostorno-vremenskog
ograni¢avanja umjetniCkoga pravca poznatoga pod nazivom impresionizam  (fr.
impressionnisme, eng. Impressionism) u svim umjetnostima u kojima se on opéenito javlja, uz
naroCitu pozornost na svu glazbenu djelatnost koju on tradicionalno obuhvada, metode
prijenosa koncepata, nacela i elemenata s drugih podrucja na glazbu i analogije koje su to
omogucile, kao i kritiku i problematiku koje su se javile od prvih pisanih tekstova koji obraduju
spomenuto razdoblje. Rad je primarno koncipiran kao komparativna analiza djela razlicitih
autora koji razmatraju impresionizam kao zaseban fenomen u povijesti glazbe, s posebnim
obzirom na doprinos Cetiriju autora: Andreisa, Palmera, Fleuryja i Pasler. Razmotrit ¢e se
zajednicki elementi u njihovim pristupima, sistematizirati njihovi metodoloski principi te

utvrditi eventualne tocke nedorecenosti i/ili nedosljednosti.

Kljuéne rijeci: impresionizam, umjetnicki pravac, stil, povijest glazbe, terminologija

Abstract

This work focuses on the question of the terminological defining and spatio-temporal limitation
of the art movement known under the name of impressionism (fr. impressionnisme) in all arts
in which it appears in general, with the special attention to the entire musical activity which it
traditionally encompasses, methods of translation of concepts, principles and elements from
other domains onto music and the analogies which made that possible, as well as the critics
and problematics which emerged from the first written works which are examining the
forementioned period. The work is primarily conceived as a comparative analysis of the works
of different authors which are considering the period of impressionism as a separate entity in
the history of music, with special attention to the writings by Andreis, Palmer, Fleury, and
Pasler. In this analysis we are to find the common places in their approaches, systematize their
methodological principles and establish the potential points of vagueness and/or inconsistency.

Key words: Impressionism, art movement, style, history of music, terminology



1. Uvod

lako se termin impresionizam kao oznaka pravca u glazbi uvrijezio u glazbenoj terminologiji
prije vise od Citavog stoljeca, konkretno u njemackoj glazbenoj historiografiji, vidljivo je kako
on i dandanas medu razli¢itim autorima obuhvaca razlicite aspekte. Na to je jo§ 1980. godine
upozorio Ronald L. Byrnside isticu¢i kako nije jasno ,,$to to¢no [pojam impresionizmal
podrazumijeva i na koju bi se glazbu (ako bi uopée) mogao primijeniti komplicirana je materija,
a proucavanje literature koja se bavi glazbenim impresionizmom otkriva kako ne postoji

konsenzus oko ovoga problema‘?

. Budu¢i da Byrnsideu u fokusu istrazivanja nije odgovaranje
na problematiku koju uporaba tog pojma otvara ve¢ kronoloski pregled te uporabe, prepusta
njegovo pojasnjenje budué¢im generacijama. Pojam je, osim toga, pro$irivan do to¢ke do koje on

sam po sebi vise nije podrazumijevao niti jednu konkretnu karakteristiku?.

Pri definiranju impresionizma kao glazbenoga pravca vecina povjesnicara i teoretiCara glazbe
redovito istice one najkarakteristicnije aspekte kojima je primarni cilj distancirati ga od
prethodnih razdoblja i stilova, a koji ujedno doprinose njegovoj percepciji kao zasebnog i
strukturiranog fenomena u povijesti glazbe. Medu elementima koji se redovito navode istiu se
njegovo francusko porijeklo i lokalizacija®, ograni¢ena datacija (cca. 1890. — 1920.), slobodna
uporaba disonanci visega reda®, uporaba modalnih i drugih progresija koje ¢ine otpor spram
tradicionalnih glazbenih sredstava®, primat kolorita i glazbenog protoka naustrb tradicionalne
arhitekture glazbenoga djela kao razvoja njegove glavne misli i njegove kompletiranosti®,
supremacija akorda nad melodijom’ itd., a sve u svrhu do¢aravanja pojedinog utiska ili ambijenta

sada neograni¢enoga tradicionalnom glazbenom sintaksom.

Medutim, problem preciziranja i konceptualizacije pojma impresionizam pociva u

kontradiktornim tumacenjima koja se javljaju medu pojedinim autorima, koja iskljucuju

! Byrnside, Ronald L. Musical Impressionism: The Early History of the Term, The Musical Quarterly, 66, 1980,
4, str. 522-523.

2 Vidi: Gligo, Niksa. Pojmovni vodic kroz glazbu 20. stoljec¢a s uputama za pravilnu uporabu pojmova. Zagreb:
MIC, 1996.

3 Andreis, Josip. Povijest glazbe (3. sv.). Zagreb: Mladost, 1976; Palmer, Christopher. Impressionism in Music.
London: Hutchinson University Library, 1980 i dr.

4 Ovaj ¢e se termin u svrhu prakti¢nosti U tekstu upotrebljavati kao zajednicki naziv za septakorde, nonakorde,
undecimakorde i tercdecimakorde.

5> Andreis, Josip. Povijest glazbe (3. sv.). Zagreb: Mladost, 1976; Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique.
Paris: Fayard, 1996; Palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980 i
dr.

& Isti autori.

7 Isti autori.



pojedine, a u konacnici i sve od tih kriterija. Stoga ¢e ovaj rad nastojati pokazati kako nijedan od
tih kriterija nije samorazumljiv te kako su neki od tih autora svjesno izbjegavali odredivanje toga
pojma, redovito se postavljajuéi nekriticki prema njemu, a ujedno i iznijeti alternativno videnje
po kojemu se impresionizam, upravo iz svih navedenih razloga, ne treba razmatrati kao

jedinstvena i izolirana cjelina u sklopu glazbenog kontinuiteta.

Osim navedenih razloga, tema istrazivanja odabrana je i stoga Sto je do trenutka pisanja ovoga
rada postojao razmjerno malen broj monografskih radova na temu impresionizma na hrvatskom
jeziku® te nijedan jedini prijevod nekog djela s nekog stranog jezika koje bi obradivalo iskljucivo
tu tematiku. Ujedno su se svi razmatrani radovi na hrvatskom jeziku primarno fokusirali na Zivot
i stvaralastvo Claudea Debussyja (1862. — 1918.) kao njegova najznacajnijeg predstavnika,
redovito zanemaruju¢i prethodnike i, u nesto manjoj mjeri, nasljednike impresionistickih
glazbenih strujanja. Cak je, u konaénici, i inozemne literature o odabranoj tematici bilo razmjerno
malo. Iznenadujuce je kako se ¢ak i neka srediSnja, neizostavna djela pojedinih renomiranih
muzikologa koja obraduju 19. i 20. stolje¢e u manjoj mjeri bave problematikom impresionizma,
kakav je slucaj i s Glazbom 19. stoljeca Carla Dahlhausa i Glazbom 20. stoljeca Hermanna
Danusera, ve¢ se ponovno usredotocuju na Debussyja. Stoga mi je osobna i iskrena zelja

doprinijeti ovoj tematici u §to je ve¢oj mjeri moguce.

Rad ¢e se primarno usredotoCiti na pristup Cetvoro autora koji ili ¢ine (dugu) tradiciju
historiografskoga pregleda glazbene umjetnosti, ili su u najvecoj mjeri doprinijeli istrazivanju
impresionizma u glazbi, tretirajuci tu tematiku kao zasebnu kategoriju u povijesti glazbe, ili pak
¢ine koncizan pregled njegovih najvaznijih odrednica. Odabrani su autori: Josip Andreis (1909.
—1982.)°, Christopher Palmer (1946. — 1995.)1°, Michel Fleury (1923. — 2002.)!* te Jann Pasler

(r. 1951.)*2. Ti ¢e se autori, odnosno njihova magna opera u ovome radu obradivati kronologkim

8 Uglavnom je rije¢ o proudavanju impresionistickih jezika pojedinih skladatelja (pr. Babié¢, Mirjana.
Impresionisticka harmonija u djelima Claude-a Debussy-ja [diplomski rad]. Zagreb, 1978.) ili njihovoj recepciji
na hrvatskom tlu (pr. Weber, Zdenka. Impresionizam u hrvatskoj glazbi. Recepcija glazbe Claudea Debussya u
Hrvatskoj 1918-1940. Zagreb: Nakladni zavod Matice Hrvatske, 1995.); Majer-Bobetko, Sanja; Weber, Zdenka
(ur.). Recepcija glazbe Claudea Debussyja u Hrvatskoj/La Reception de la Musique de Claude Debussy en Croatie.
Zagreb: Muzicka akademija, Institut Frangais de Zagreb, 1997.

 Andreis, Josip. Povijest glazbe. Zagreb: Izdanje Matice hrvatske, 1942; Andreis, Josip. Povijest glazbe, 3. sv.
Zagreb: Mladost, 1976.

10 palmer, Christopher. Impressionism in Music (1. izd.). London: Hutchinson University Library, 1973.; Palmer,
Christopher. Impressionism in Music (2. izd.). London: Hutchinson University Library, 1980.

1 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996.

12 pasler, Jann. Impressionism. Grove Music Online, 2001.
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.50026 (pristup 15. rujna 2022.).
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redom, iz dva razloga:

1. Svaki ¢e naredni autor u svojemu djelu ve¢ ukljucivati Cinjenice, ideje i/ili zakljucke iz
prethodno postojece literature (U Palmerovu, Fleuryjevu i Paslerinu slucaju oni ¢e se i
referirati na svoje prethodnike i/ili navesti njihova djela u popisu literature).

2. Time ¢e preglednija biti putanja tretmana impresionizma u glazbi, od ranijih faza u kojoj
je on jos prividno neupitna i jasna (,,crno-bijela“) pojava do kasnijih razdoblja u kojima
se relativizira i reinterpretira, napose uslijed ve¢e dostupnosti pojedinih glazbenih djela

koja su u prethodnim razdobljima iz razli¢itih razloga bila nedostupna.t®

Pri proucavanju njihovih perspektiva spisi Cetiriju autora obradivat ¢e se U potpunosti, jedan po
jedan, obuhvacajuci njihovu konceptualizaciju, metodologiju, doprinos temi i nove spoznaje, uz
simultano iznoSenje osobnih komentara i kritika. Ovakav je pristup, umjesto tematsko-
sadrzajnog pristupa po nekom kriteriju, odabran s ciljem jednostavnijega pregleda i vecega

nadzora nad obradivanom problematikom iz odredene perspektive.

Naposljetku, napomenut ¢u kako sam se u radu Kkoristio vlastitim prijevodima s engleskog,
francuskog, njemackog i talijanskog jezika. Naslove ¢u pojedinih glazbenih djela pri prvom
spomenu radi razumljivosti i dosljednosti prvo navoditi na hrvatskom jeziku, a potom na
izvornom jeziku u zagradi, budu¢i da za neka od njih postoje tradicije prijevoda (primjerice
Preludij za poslijepodne jednoga fauna), dok su druga redovito ostavljana u izvorniku. U
potonjem je slucaju prvenstveno rije¢ o djelima (danas) manje poznatih i/ili razmatranih
skladatelja impresionizma, za koje i sami autori poput Fleuryja upozoravaju kako su u doba

nastanka ovdje promatranih tekstova bili marginalizirani.t*

2. Impresionizam kao oznaka

Prva poznata uporaba termina na glazbenom podrucju potjece iz 1882. godine iz razgovora
Richarda Wagnera (1813. — 1883.) i slikara Pierrea-Augustea Renoira (1841. — 1919.), o ¢emu
se naknadno doznaje iz Renoirova pisma nepoznatomu prijatelju®®. lako pozadina diskusije nije

poznata te nedostaje informacija o imenima i djelima koja spominju, moguce je kako su dvojica

13 U sluéaju nekih od razmatranih skladatelja rije€ je i o isteku autorskih prava.

14 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 11-12.

15 Vidi: Troschke, Michael von. Impressionismus. U: Eggebrecht, Hans Heinrich (ur.). Handworterbuch der
musikalischen Terminologie. Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 1990, str. 4.
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razmatrala neke komade Emmanuela Chabriera (1841. — 1894.) objavljene godinu prije'®.
Britanski muzikolog i kriti¢ar Edward Lockspeiser (1905. — 1973.) iznosi hipotezu kako je bila
rije¢ o djelima Chabriera i/ili Gabriela Fauréa (1845. — 1924.)'". U ovom kontekstu termin jos
nema pejorativnu konotaciju koju ve¢ ima u slikarstvu ili koju ¢e na sebe privuéi i u glazbenom
kontekstu nekoliko godina poslije. Tek nakon njegove prve uporabe za konkretno glazbeno
djelo, Debussyjevu simfonijsku suitu Proljece (Printemps) iz 1887. godine, on dobiva
generi¢ku 0znaku povrsnosti, neodredenosti, nestruénosti i/ili nedovrsenosti. Pojam se potom
pojavljuje sve Cesce, premda se u prvim desetlje¢ima nije rabio jednoznac¢no ili sistemati¢no,
obuhvacajuéi razlicite karakteristike. Jo§ je 1920-ih godina nekim autorima predstavljao

sinonim za novu glazbu opéenito.®

Povijest nedosljednosti tretmana pojma, narocito u razdoblju porasta njegove uporabe, vidljiva
je 11z Cinjenice da je 1902. godine Jean Marnold napominjao kako je pojam impresionizam u
glazbi ,,drazestan za djela manjih dimenzija, no moZze biti opasan za djela velikih razmjera koja

“19jako je u tom istom ¢lanku nazvao Debussyjeva Peleja i

zahtijevaju Cvrstu arhitekturu
Melisandu (Pelléas et Meélisande) djelom koje se teSko moze nazvati manjih dimenzija,

impresionisti¢kim?°.

Interesantno je kako povjesnicar umjetnosti Richard Hamann 1907. godine kao tipi¢ne
skladatelje s izrazenim impresionistickim elementima vidi, uz Debussyja kao iznimku, sve

redom nefrancuske skladatelje: Huga Wolfa, Richarda Straussa, Franza Liszta i druge?.

Godine 1908. Irving Squire u svojem djelu The American History and Encyclopedia of Music
Debussyja po prvi put imenuje ,,impresionistickim skladateljem* opéenito, kao i Fauréa, d'Indyja
i nekolicinu drugih??. Iz takve je opservacije vidljivo kako je sada pojam prosirio svoju
konotaciju od pukoga deskriptivnog epiteta kojim bi se okarakteriziralo pojedino umjetni¢ko
djelo na skup znacajki koje postaju odrednica jednoga umjetnickoga pravca. Interesantno je

kako su tijekom 1910-ih godina, uo¢i dovrSetka procesa imenovanja glazbenoga pravca

16 palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 105.

17 Byrnside, Ronald L. Musical Impressionism: The Early History of the Term, The Musical Quarterly, 66,
1980, 4, str. 523.

18 |bid, str. 526.

19 |dem, str. 530.

20 |dem, str. 530.

2L Vidi: Troschke, Michael von. Impressionismus. U: Eggebrecht, Hans Heinrich (ur.). Handwdérterbuch der
musikalischen Terminologie. Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 1990, str. 5.

22 Byrnside, Ronald L. Musical Impressionism: The Early History of the Term, The Musical Quarterly, 66,
1980, 4, str. 524-525.



impresionizmom i njegovim trajnim usadivanjem u muzikolo§8koj domeni, brojni autori
Debussyja nazivali razli¢itim oznakama: ,,paganist®, ,,pointilist”, ,,pseudoorijentalac* i tomu
sliéno®. Istovremeno je postojala tendencija (za koju se narocito zalagao Debussyjev biograf
Léon Vallas) da se Citav pravac u glazbi nazove debisizmom (debussysme), iako se i sam

Debussy tomu izriito protivio®*.

Schonberg pojam impresionizam smatra odlikom genija te u svojem Nauku o harmoniji
(Harmonielehre, 1911.) prvi identificira konkretna impresionisticka glazbena sredstva: kvartne

akorde, cjelostepenu ljestvicu itd.?®

3. Pristupi impresionizmu

3. 1. Josip Andreis: Povijest glazbe, sv. 3

lako Andreis pojam impresionizam razmatra ve¢ u svojoj Povijesti glazbe iz 1942. godine, u
ovom ¢e radu fokus biti na njegovu cCetverosveséanu Povijest glazbe, u kojoj se
impresionizmom bavi u okviru tre¢ega sveska (iz 1976. godine), buduci da upravo ona i
dandanas predstavlja kamen temeljac u literaturi o povijesti glazbe u Republici Hrvatskoj, kao
i neizbjezno didakti¢ko djelo u glazbenom obrazovanju opéenito?®. Upravo se iz tog razloga
informacije i ideje iznesene u njoj prenose iz generacije u generaciju, ¢ime one subzistiraju
usprkos brojnim novim spoznajama do kojih je u meduvremenu doslo. Impresionizmu op¢enito
pridaje nepune tri stranice (naravno, u sklopu djela koje predstavlja potpuni pregled povijesti
glazbe), nakon cega se viSe posvecCuje njegovim predstavnicima, radije ga tumaceci

pozitivisticko-biografisticki?’.

Andreis definira impresionizam kao opceeuropski, a ne samo lokalno-francuski glazbeni
pravac nasuprot onoga koji su predstavljali Franck i d'Indy te njihovi uéenici?®. Smatra ga

ogrankom kasne romantike, dakle neautonomnim entitetom, ,,sintetickim* razdobljem29 bez

2 |dem, str. 529.

2 |dem, str. 534.

% Vidi: Troschke, Michael von. Impressionismus. U: Eggebrecht, Hans Heinrich (ur.). Handwdérterbuch der
musikalischen Terminologie. Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 1990, str. 6.

2 Tako je jo§ u 2022. godini propisana literatura na prijemnim ispitima za Muzi¢ku akademiju, kao i sluzbena
nastavna literatura Povijesti glazbe u brojnim glazbenim $kolama.

27 Vidi: Gligo, Niksa. U potrazi za metodom. O historiografskome pristupu Josipa Andreisa, Arti musices, 40,
2009, 1-2, str. 21-49.

28 Andreis, Josip. Povijest glazbe (2. sv.). Zagreb: Mladost, 1976, str. 117.

2 1pid, str. 117.



daljnjeg pojasnjenja takve odrednice. Njegovo porijeklo neupitno pronalazi na francuskom tlu,
karakteriziravsi ga kao ,,proizvod mediteranskoga, upravo francuskoga duha“%®, vjerojatno
zbog same Cinjenice da je u slikarstvu trenutak njegova rodenja jasan: izlozba tridesetorice

francuskih impresionistickih slikara 1874. godine.

Kao i gotovo svi drugi autori, Andreis odmah na pocetku uspostavlja analogiju izmedu
impresionizma u glazbi i ostalih umjetnosti toga razdoblja, identificiraju¢i simbolizam kao
njegov pandan u poeziji*l. Time se nadovezuje na dug kontinuitet takvoga poimanja, koji
postoji od samoga pocetka 20. stoljeca: joS je 1908. godine Louise Liebich povlacila paralele
izmedu impresionizma u slikarstvu i glazbi te simbolizma u knjizevnosti®?, a 1909. godine
Louis Laloy i elaborirao tvrdnju idejom da glazba ne moze prikazivati objekt, niti sama po sebi
ima znadenje, stoga je ona simbolisti¢ka®. Pritom Andreis to gotovo kao da uzima zdravo za
gotovo, u zelji da simbolizam u knjizevnosti pod svaku cijenu poveze s glazbenim
impresionizmom i ne ostavi ga izoliranoga od ostalih umjetnickih stremljenja. Impresionizmu
pridaje izrazito revolucionaran karakter**, $to nijedan od narednih razmatranih autora neée

spominjati, upravo isti¢uci njegov o€it kontinuitet i dug period formacije.

Andreis naglaSava kako u glazbi razdoblje impresionizma podrazumijeva neovisnost od
tradicionalne arhitekture glazbenoga djela, podredujuci sve elemente autorovom nadahnucéu
oslobodenom od ikakvih normi, njegovoj subjektivnoj interpretaciji i viziji pojedinog utiska.
Medutim, dopusta da impresionisticki skladatelji rabe konvencionalna sredstva, a da su takva
djela i dalje istoga stilskoga statusa kao i ostala (,,... doduSe, ne znaci da impresionisti ne
postuju princip tematskog ponavljanja kao osnovnog nacela glazbene forme*®), §to bi Palmer
u svojemu djelu eventualno objasnio kao rezultat ili posljedicu, ali nikako i Zeljeni princip

impresionista, o cemu ¢e dodatno biti rijeci.

Kona¢no, Andreis navodi dvojaku ulogu glazbenoga impresionizma u Francuskoj: on
predstavlja novi trenutak u razvoju francuske i europske glazbe (¢ime, lokalizirajuci ga na okvir
jedne drzave ponovno inzistira na njegovom francuskom karakteru), ali 1 oslobodenje od

prevlasti stilskih inovacija Richarda Wagnera i stvaranje izrazito francuskoga umjetni¢koga

30 Idem, str. 117.

31 Idem, str. 117.

32 Byrnside, Ronald L. Musical Impressionism: The Early History of the Term, The Musical Quarterly, 66,
1980, 4, str. 527.

33 1dem, str. 527.

34 Andreis, Josip. Povijest glazbe (3. sv.). Zagreb: Mladost, 1976, str. 117.

35 1dem, str. 1109.



jezika®. Tako ¢e i Palmer i Fleury pokazati kako se impresionizam, iako svoje korijene vuée u
Wagnerovim djelima, bez kojih on nesumnjivo ne bi obuhvac¢ao ovako osebujne karakteristike,
mora dovoljno distancirati od vagnerijanskog idioma da bi utjelovio produkt francuskoga
nacionalnoga duha®’. Pojedini muzikolozi (u prvom redu Richard Taruskin) dalje ¢e razmatrati

impresionizam kao francuski nacionalni pokrete,

Interesantno je kako se Andreisov stav donekle promijenio od prvog izdanja Povijesti glazbe
(iz 1942.), iako je tvrdnja u njoj iznesena donekle ambivalentna: spominje kako Debussyjeve
glazbene inovacije nisu "toliko nagle i apsolutne, kako su u prvi mah izgledale* te kako

Debussy ,,nije nikada potpuno napustio tonalno tlo“3®

. Medutim, to spominje u kontekstu
formiranja Debussyjevog glazbenog jezika, stoga se tvrdnja moze uzeti u smislu postupnosti
razvoja impresionizma. U svakom se slucaju njegova premisa iz kasnije Povijesti o

revolucionarnosti impresionizma oc€ito oblikovala naknadno.

3. 2. Christopher Palmer: Impressionism in Music

Palmerovo djelo iz 1973.° godine, najopseznija studija 0 impresionizmu do tog trenutka i
referentna tocka svim daljnjim radovima na tu temu, koncipirano je kao kronoloski pregled
impresionistickih tehnika i postupaka koje su razli¢iti skladatelji upotrebljavali i integrirali u
svoj glazbeni jezik, od njegovih ,,vjesnika“* do kasnijih generacija (Palmer sve skladatelje
nakon Debussyja, a koji upotrebljavaju bar neku od tehnika ili kombinaciju tehnika koje je on

inovirao i/ili popularizirao, naziva ,,postimpresionistima‘#?).

Palmer, kao i Andreis, na samom pocetku elaborira §to pojam impresionizam podrazumijeva,
pocevsi od slikarstva u kojemu se najranije pojavljuje kao sklop oblikovanih ideja. NaglaSava
nuznost osjeta, odnosno vanjskih podraZaja na organizam, no istice njegovu subjektivnost,
buduci da objektivna percepcija objekta filozofsko-teoretski nije moguca: impresionizam ,,nije

toliko zainteresiran za sam objekt koliko za ozradje koje ga okruzuje“*®. Stoga su u

3 |dem, str. 119.

37 palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 26
3 Vidi: Taruskin, Richard. Nationalism. Grove Music Online, 2001.
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.50846 (pristup 18. prosinca 2022.).

3% Andreis, Josip. Povijest glazbe. Zagreb: 1zdanje Matice hrvatske, 1942, str. 447.

40U ovome ¢u se radu oslanjati na pretisak iz 1980.

41 Palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 49.
42 1dem, str. 109-111.

43 1dem, str. 13.



impresionizmu (u bilo kojoj umjetnosti, budu¢i da ¢e svi autori povlaciti paralele medu
njegovim idejama u umjetnostima) od sredi$nje vaznosti koncepti promjenjivosti, pokreta i

kretanja, zbog Cega ¢e glavna podrucja interesa biti oni aspekti stvarnoga svijeta koji su

.....

Edouard Manet (1832. — 1883.) u svojim je slikama oblikovao i razradio postupak koji ¢e
njegovim sljedbenicima posluziti kao polazi$na to¢ka novoga stilskoga strujanja: Manet je
oCito shvatio kako se neposredno nakon nekog dojma pojedini njegovi detalji stapaju i
zamagljuju u umu, ¢ime dolazi do svojevrsnog razlu¢ivanja izmedu onih faktora koje subjekt
prepoznaje kao srz dojma i ostalih koji su u ulozi njegova ,.konteksta“, pozadine koju se u
njegovoj ponovnoj reprodukciji zanemaruje. Manetovi pozadinski likovi tako redovito nece ni
imati jasne konture lica, ili ga uopée ni nece imati (kako je to slucaj i na slici Utrka u

Longchampsu iz 1866. godine)*.

Manetove su ideje prihvatili njegovi sljedbenici, medu koje se Claude Monet (1840. — 1926.)
kao najznacajnije ime impresionizma u slikarstvu pridruzuje tek kasnije. Palmer ¢e istodobno
upucivati i na pojedine slikare Cije su estetske ideje neposredno prethodile (ili ¢ak Cinile temelj)
Manetovim teorijama: engleski slikar William Turner (1775. — 1851.) te Amerikanac James
Abbott McNeill Whistler (1834. — 1903.)%.

Kao i ostali razmatrani autori, Palmer ¢e simbolizam prepoznati kao analogni pravac u
knjiZevnosti (ne nuzno samo u poeziji, kako je to srofio Andreis), ovaj put 1 s konkretnijom
argumentacijom: u obje ¢e se umjetnosti koristiti srodni postupci (npr. odabir vokabulara koji
manje ima znacenjsku funkciju, a u vecoj mjeri funkciju stvaranja atmosfere i muzikalnosti) i
paradigme (npr. stapanje sna i stvarnosti). Ponovno navodi najvaznije pretece, u prvom redu
Edgara Allana Poea (1809. — 1849.), ¢ije je ideje o multisenzornosti podrazaja I sinesteziji
uvelike preuzeo Charles Baudelaire (1821. — 1867.), koji je preveo brojna Poeova djela na
francuski jezik i upoznao $iru javnost s njime*®.

Prema Palmeru, glavni je cilj impresionista bio da se ,,glazba direktno ukaze osjetilima, bez
ometanja intelekta®. Kao vrhunac takve teznje imenuje Debussyjeve Preludije za klavir®.

Medutim, Palmer ne obrazlaze kriterije po kojima je uzeo upravo to djelo kao ideal

44 1dem, str. 14-15
45 1dem, str. 15-16
4 1dem, str. 16-17
47 1dem, str. 73.



impresionistickog skladanja, niti nudi obrazlozenje po kojemu bi glazba tako nesto bila u stanju
ili ,,recept” prema kojem bi se trebalo ravnati pri stvaranju takvoga djela. Cinjenica je da je
takve ideje moguce uociti samo i jedino iz pisanog izvora samoga skladatelja u kojemu iznosi
svoje vizije, §to Palmeru i odgovara jer u velikom broju navrata postavlja (tekstovnu)

hermeneutiku ispred analize glazbenog djela.

Ve¢ Palmer identificira kako impresionizam funkcionira po principu sugestija referirajuci se

«48

na pojedine postupke koji ,,impliciraju radije nego doslovno prikazuju*“*°, iako ¢e tek Fleury

tomu posvetiti ¢itavo jedno poglavlje®®.

Iako Palmer ne navodi eksplicitno tu formulaciju, poimat ¢e Debussyja ,,ocem® impresionizma
na podrucju glazbe, budu¢i da upravo on pronalazi ekvivalentne postupke u glazbi (onakvima
kakvi su u knjizevnosti i slikarstvu); ono §to Palmer svakako navodi eksplicitno jest kako je

Debussy ,,prvi glazbeni impresionist >

. Medutim, ono §to ¢e Palmer zaista u prvom spomenu
njegova najznacajnijeg djela nedvosmisleno izjaviti jest: ,,Prvo impresionisti¢ko djelo u glazbi,
Mallarméom nadahnut Preludij za poslijepodne jednoga fauna, pojavilo se nekih dvadeset
godina nakon zaludenosti prouzrokovane Monetovom Impresijom te je u trenutku u kojemu
Debussy pise Preludije impresionizam kao pravac u slikarstvu odavno postao 'in’ stilom te je

bio &vrsto utaboren javnim prihvaéanjem i akademskim postovanjem*>?,

Ono §to ¢e Palmer u viSe navrata isticati jest Debussyjeva opsjednutost prvim dojmom i
posredovanim osjec¢ajima, Sto ¢e kao posljedicu povlaciti zanemarivanje bilo kakvih
akademskih formi i umijece konstruiranja djela: prioritet ¢e mu biti dojam kontinuirane
improvizacije. U impresionisti¢koj ¢e glazbi, stoga, radnja i razvoj uvijek biti podredeni
pojedinacnom afektu ili emocionalnom stanju te autorovoj spontanosti. Palmer i Fleury oboje
¢e u svojim djelima navesti isti dijalog izmedu Debussyja 1 svog prijatelja Ernesta Guirauda,
ne bez razloga: upravo je taj dijalog rano svjedoc¢anstvo Debussyjevih koncepcija i poimanja
kako se u povijesnom tijeku formira novi trenutak, odbacujué¢i pojedine dotadasnje prakse i

opravdavaju¢i nova stajalista®.

48 |dem, str. 79.

49 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 139-206.

%0 Palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 20.

51 1dem, str. 18.

52 Vidi: Palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 22;
Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 83.
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GUIRAUD (nakon §to je Debussy odsvirao niz intervala na klaviru): Sto je
to?

DEBUSSY:: Nepotpuni akordi, plutaju. Treba utopiti ton. Moguce je putovati
kamo god Zelimo te izi¢i na bilo koja vrata. Vece nijanse.

GUIRAUD: Ali kada odsviram ovo, mora se razrijesiti:

EE=

DEBUSSY: Ne vidim zbog ¢ega bi trebalo. Zasto?
GUIRAUD: Pa zar ti se ovo svida?

DEBUSSY: Da, da, da!
GUIRAUD: Ali kako bi iziSao [na kraj] s ovim?

]
Y | V@ | hg
@] KWV

Ne kazem da ono $to ti ¢ini$ nije lijepo, no teorijski je apsurdno.

DEBUSSY: Nema teorije. Samo moras slusati. UZitak je zakon.>

Upravo ¢e zbog Cinjenice da je svaki dojam 1 percepcija nekog fenomena subjektivna i
drugacija ni ne moze biti, Debussy sam ovaj pravac nazivati stvarnoséu (réalité), a zestoko
odbacivati naziv impresionizam, koji je krajem 19. stolje¢a upotrebljavan kao pejorativ,
podrazumijevaju¢i nedovrSenost, nestru¢nost i nemogucnost klasicnoga oblikovanja djela:
,Usudio sam se re¢i mu kako su ljudi tezili, jedni u pjesniStvu, drugi u slikarstvu (teSkom bih

mukom ovdje dodao nekoliko glazbenika), stresti staru praSinu tradicija, te kako to nije urodilo

53 Lockspeiser, Edward. Debussy: His Life and Mind. London: Cassel & Company Itd., 1962, str. 206-207.
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drugim plodom negoli da ih [umjetnike koji su trazili nova sredstva] se tretira kao simboliste
ili impresioniste; pojmovi prikladni za prijezir svoga bliznjega“>*. Unato¢ takvom imenovanju,
interesantno je da je Debussy smatrao kako glazba u mnogo veéoj mjeri utjelovljuje
impresionisticke ideale od slikarstva jer je ona umjetnost u vremenu, ¢ime vise omogucuje
osje¢aj konstantne promjenjivosti®®>. Debussy u svojim stavovima nije jedini: i brojni su
impresionisticki slikari odbacivali takav naziv, nazivajuci se ,realistima®“, iako su redovitije
drugi slikari i kriti¢ari to ¢inili za njih®®. Medutim, Debussy je prema pojmu impresija ipak
Imao pozitivan stav: ,,...rije¢ 'impresija', do koje drzim jer mi dopusta slobodu o¢uvanja svojih

osjec¢aja od svih parazitnih estetika“>’,

Impresionizam u glazbi povlacio je za sobom nekoliko tendencija: u prvom redu, on je
podrazumijevao zbacivanje ,tiranije dursko-molskog sustava“®® i potragu za novim
sredstvima, pronadenima u modusima (preuzetima iz gregorijanike), pentatonici (preuzetoj iz
francuskih puckih napjeva), cjelostepenoj ljestvici (preuzetoj iz dalekoisto¢ne glazbe) i drugim
konstruktivnim materijalima. lako se time Palmer ne bavi, u ovom je kontekstu prikladno
spomenuti kako su ta sredstva impresionistickim skladateljima bila omoguéena uslijed
razlicitih egzoticisti¢kih 1 artificijelno-folkloristi¢kih strujanja te kulturoloskih ispreplitanja u
francuskoj svakodnevici tijekom lijepe epohe (la Belle Epoque, cca. 1871. — 1914.), posebno
nakon velikih gospodarskih izlozbi 1855. 1 1889. godine na kojima su predstavljena razlicita
gospodarska, ekonomska i kulturna dostignuca drugih civilizacija. Egzotizam je u Francuskoj
prisutan jo§ od barem 16. stolje¢a u vidu tzv. turquerie, no nakon Napoleonovog pokusaja
invazije na Egipat i Grckoga rata za neovisnost 1820-ih godina on je podrazumijevao
svojevrsni amalgam svih orijentalistickih obiljeZja>. Tako ¢e takav historicisti¢ki interpretirani
egzotizam u glazbi takoder predstavljati heterogenu smjesu iz koje Cesto nece biti moguce
kategorizirati pojedine elemente kao vezane za pojedino podrucje (npr. povecana sekunda

interval je karakteristiCan za vise podrucja i razdoblja).

Medutim, jedno od Debussyjevih najznacajnijih dostignuéa bilo je ,uzdizanje statusa

54 Debussy, Claude. Monsieur Croche Antidilettante. Paris: Libriairie Dorbon, 1921, str. 17.

%5 Palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 20.

%6 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 141.

57 Debussy, Claude. Monsieur Croche Antidilettante. Paris: Libriairie Dorbon, 1921, str. 14-15.

%8 Palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 20.

%9 Vidi: Price, Roger. A Concise History of France (3. izd.). New York: Cambridge University Press, 2014.;
McAuliffe, Mary. Dawn of the Belle Epoque. The Paris of Monet, Zola, Bernhardt, Eiffel, Debussy,
Clemenceau, and Their Friends. Lanham: Rowman and Littlefield Publishers, 2011.
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harmonije na razinu visoku ili viu od melodije*®°. Ovaj segment narogito ée proucavati Fleury,
iako ¢e on u njemu vidjeti drugacije porijeklo nego Palmer, o ¢emu ¢e uskoro biti rije¢i. Palmer
u tom kontekstu za Debussyja navodi: ,,Po¢eo je poimati akorde kao apstraktne zvukovnosti,
samodostatne entitete oslobodene podloznosti melodiji i1 stoga ustoliCene u princip
'nefunkcionalne’ harmonije — harmonije koja ne postoji kao pratnja melodiji, ve¢ kao ono $to
Nijemci nazivaju Ding an und fiir sich, stvar sama za sebe*®’. Palmer potom spominje izraz
koji je Debussy sam upotrijebio, a kojemu ¢e se u vecoj mjeri posvetiti Fleury: ,.treba utopiti
ton (il faut noyer le ton)®2, odnosno to je ono $to ¢ée impresionistima postati primarnim
teziStem pri stvaranju djela. S tim ¢e ciljem Debussy koristiti septakorde, nonakorde,
undecimakorde i tercdecimakorde te njihove obrate, kao i akorde konstruirane od tonova

cjelostepene ljestvice, kao konsonance, bez nuznosti njihove pripreme i rjesenja.

Palmer tvrdi da sve do Debussyja zvukovna boja (timbre) nije imala pretjerano znacenje, ,,éak
ni Berliozu (...) za njega, kao 1 prakticki svakog skladatelja prije Debussyja, boja kao boja nije
bila od presudne vaznosti; ona je jednostavno bila sredstvo ostvarivanja cilja, prirodna metoda
vodenja glasova (voicing) i komuniciranja glazbene misli, nista vige“®3, Medutim, Palmer svoj
zakljuak ne argumentira, niti navodi kriterije kojima se ravnao pri njegovom utvrdivanju:
jedino §to Cini jest povlacenje analogije o fragmentaciji ili individualizaciji orkestra s
principom pointilizma u slikarstvu. Stoga nije jasno zbog Cega primjerice Berliozovu
Fantasticnu simfoniju (Symphonie fantastique, 1830.), kao djelo u kojemu je cjelokupni
glazbeni razvoj zrtvovan u Korist programnosti posredstvom ustolicavanja orkestralne palete u

prvi plan, ne spominje ¢ak ni kao pretecu impresionizma.

Nakon toga krece vremenski pregled najranijih upotreba termina impresionizam u glazbi te
prvih skladbi na koje se on odnosio, svih redom iz Debussyjevog pera. Prvi takav slu¢aj potjece
iz 1887. godine, kada se on prvi put upotrebljava za Debussyjevu simfonijsku suitu Printemps,
skladanu u Rimu. Iako je originalna partitura jo$ u tom razdoblju izgubljena, poznato je kako
je predvidala manji zbor koji je trebao vokalizirati, tj. mumljati zatvorenih ustiju (tal. bocca
chiusa), $to ¢e i ubuduce biti Cesto sredstvo postizanja osobitog kolorita, kojim se i takav

specifi¢an zvuk tretira kao (novi) instrument; takav se postupak u nekoliko navrata susrece i u

80 palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 21.
61 1dem, str. 21.

62 1dem, str. 22.

83 1dem, str. 22-23.
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Bersinoj glazbi®. Osim toga, ovo je jedna od najranijih skladbi u kojoj Debussy upotrebljava
cjelostepenu ljestvicu. Ipak, moguée prvi spomen impresionizma u glazbenoj domeni Palmer
navodi tek kasnije, kada ¢e se fokusirati na veze Wagnera s francuskom umjetnickom

inteligencijom; navodi kako ono potjede iz prepiske Renoira i Wagnera iz 1882. godine®.

U stavku Vodoskok (Le jet d'eau) iz Pet pjesama Charlesa Baudelairea (Cing poémes de
Charles Baudelaire) Debussy s izvorom vode pocinje poistovjecivati cjelostepenu ljestvicu,
kao i interval nefunkcionalne none. Palmer obrazlaze kako svih pet komada u toj zbirci naginju
(zrelom) impresionizmu jer se u njima sjedinjuju prethodno navedeni impresionisticki postupci
u glazbi®®. Doduse, u trenutku kada ée obradivati Liszta kao njegova najvaznijeg i neposrednog
pretecu, Palmer ni u jednom trenutku nece spomenuti zbog kojeg razloga njega ne poima ,,ocem
impresionizma u glazbi®, ve¢ kao kakvu usputnu pojavu, iako su u pojedinim njegovim djelima
svi ti postupci ve¢ objedinjeni te ¢e svi impresionisti koje Palmer spominje doslovno

preuzimati njegove modele pri izradi svojih djela identi¢ne tematike i karaktera.

Kao sredi$nji trenutak u formiranju pravca Palmer (i redom svi ostali autori) uzima 1894.
godinu, kada je u prosincu izveden Debussyjev Preludij za poslijepodne jednoga fauna
(Prélude a l'apres-midi d'un faune), unato¢ tome $to je to djelo na praizvedbi proslo ,,gotovo
nezamije¢eno“®’. Autorova nedosljednost ovdje po prvi put uzima maha, sada nazivajuéi ovo

“68 a ne vise prvom impresionistickom

djelo ,,prvim impresionistickim remek-djelom
skladbom opcenito. Kako bilo, navodi njenu presudnost u daljnjem tijeku razvoja
zapadnoeuropske glazbe: ,,Ovdje je, po prvi put, na podru¢ju glazbe istrazena ta neobi¢na,
neopipljiva granica izmedu sna i jave, spavanja i hodanja“®®, kao i kako ,,ovdje po prvi put u
povijesti nema tematske razrade, niti logi¢nog slijeda, ve¢ slobodnoga osjetilnoga tijeka
harmonija i nove, neuhvatljive poezije instrumentalnoga kolorita, kontinuiranog procesa

transformacije, fragmentacije i regeneracije harmonijskih i melodijskih ¢estica*°.

Kako ¢e 1 kasnije biti Cest slucaj, Palmer e za apstraktne fenomene 1 specifi¢ne slucajeve vrlo
¢esto upotrebljavati sintagmu ,,po prvi put [u povijesti], ponovno bez ikakvog pokrica ili

argumentacije. lako kroz svoje djelo redovito spominje Berlioza, niti jednom ne ¢ini distinkciju

8 Primjerice u njegovu ciklusu T7i pejsaza (1920. — 1921.).
8 Idem, str. 105.

8 |dem, str. 26-28.

67 1dem, str. 29.

68 1dem, str. 26.

69 1dem, str. 28.

70 1dem, str. 28.
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izmedu njegovih ideja i tehnika 1 onih impresionistickih, iako se upravo ta granica izmedu sna
i jave te nedostatak tematske razrade i logi¢noga slijeda ponovno mogu dovesti u vezu s
njegovom Fantasticnom simfonijom (ukoliko Palmer inzistira na programnosti kao ¢imbeniku,
u protivnom se svakako mogu razmatrati i neka starija glazbena djela). Palmer ni u jednom

trenutku ne navodi eksplicitno Berliozovu poziciju u formiranju glazbenog impresionizma.

Idu¢a klju¢éna toCka u tijeku razvoja impresionizma jest Debussyjeva opera Pelléas et
Mélisande (1902.), nastala prema istoimenoj drami najvaznijeg belgijskog simbolistickog pisca
i nobelovca Mauricea Maeterlincka (1862. — 1949.). Budu¢i da Palmer smatra kako ona

predstavlja ,,savrSen medij za Debussyjev koncept 'realizma' ili 'naturalizma'"*

, ocito je kako
ne uzima u obzir Debussyjev odabir naziva realizam kao supstituta za impresionizam. U
protivnom slucaju, zbog snaznog i o¢itog Wagnerova utjecaja na ovo djelo (u vidu ulan¢avanja
scena bez ikakvih cezura i prekida, deklamativnosti, harmonijskog jezika i uporabe provodnih
motiva), a impresionizam se, kako je takoder spomenuto, mora dovoljno ,ograditi“ od
Wagnera da bi predstavljao izvorni kulturni izraz francuskog duha, pri ¢emu se i sama njegova
tumacenja Debussyjevih stajalista mogu tumaciti kao konfliktna. Kako bilo, smatra da melodije
konstruirane kao govorna deklamacija te oblikovanje djela kao kontinuirani recitativ takoder
odrazavaju Debussyjev koncept realizma. Ovim djelom, kako navodi Palmer, Debussy postize
enorman autoritet na podru¢ju francuske glazbe te si nijedan glazbenik ,,viSe nije mogao
dopustiti ignoriranje [njegove glazbene inovacije] ili umanjivanje znacaja [njihovih]
promjena“’?,

Prvo Debussyjevo impresionisti¢ko djelo za klavir ve¢ega opsega, Utisci’® (Estampes, 1903.),
predstavlja obrazac koji najavljuje metode povezivanja dojma s glazbenim konstruktima koji
¢e se pojaviti sedam godina kasnije, u prvoj knjizi Preludija (obj. 1910.). U stavku Pagode
(Pagodes), svojevrsnoj reminiscenciji na gamelan koji je Cuo na svjetskoj izlozbi 1889. godine
upotrebljavat ¢e pentatoniku (kao panazijsko evokacijsko sredstvo), dok ¢e u Vecer u Granadi
(La soirée dans Grenade) obuhvatiti imitaciju gitarskog sloga i tehnike te ritam habanere i

orijentalne melodije i od njih naciniti sintezu najvaznijih $panjolskih glazbenih obiljezja’™.

1 1dem, str. 31.

2 1dem, str. 119.

8 Moguée je prevesti i kao Otisci.
4 |dem, str. 34-38.
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Slijede analiza Mora (La mer, 1903. — 1905.) i svih 24 komada iz obiju knjiga Preludija
(Préludes, 1909./10. i 1912./13.), nakon ¢ega Palmer spominje kako Debussy nakon 1913.
godine i baleta Igre (Jeux) te klavirske suite Sest drevnih epigrafa (Six Epigraphes Antiques,

“’> Ne spominje §to ono

1914.) napusta impresionizam ,radi rigidnijeg vidnog polja
podrazumijeva, niti koja djela obuhvaca. Time dolazimo do paradoksa da ¢ak ni Debussy nije
tijekom ¢itavoga svog zrelog razdoblja stvaralastva bio impresionist, ve¢ je i kod njega to bila
tek jedna etapa u razvoju glazbenog jezika (koja je, kako je moguce utvrditi, trajala od cca.
1887. do 1913. godine). Stoga se kao zaklju¢ak namece kako Palmer, buduéi da i za ostale
skladatelje navodi kako impresionizam u njihovim opusima predstavlja samo jedno, krace ili
dulje razdoblje, poima impresionizam kao svojevrsnu fazu kroz koju su skladatelji kraja 19. i

pocetka 20. stolje¢a prolazili.

Slijedi novo poglavlje, Vjesnici impresionizma’®. Veé na njegovu pocetku Palmer naglasava:
»lako su oduvijek postojale individualne impresionisticke karakteristike u glazbi u svim
razdobljima — Gesualdovi madrigali, elizabetanska glazba za glazbala s tipkama (...) —
prikladno je locirati najranije kristalizacije sistematicnih naginjanja impresionizmu u
Chopinovoj glazbi, ne samo zato jer je bio veliki harmonijski inovator (...) ve¢ i zato $to su
odredeni nacini njegovog razmis$ljanja i osjecanja glazbeno utjecali na kona¢nu formulaciju

impresionisticke estetike i uvjetovali njegovu senzibilnost*’’,

U ovom trenutku javlja se novi problem vezan za Palmerovo anakronisticko poimanje
impresionizma u obliku prethodno navedenih karakteristika (primarno u obliku modalnih
progresija), neovisno o razdoblju u kojemu se one pojavljuju. Tako on nije prvi koji to ¢ini, ve¢
su jo§ 1920-ih godina neki autori poput Alfreda Eaglefielda Hulla u svojim, uglavnom
glazbenoteorijskim djelima, prosirivali pojam impresionizma i na stare majstore (Marenzia,
Plattija, Galuppija, Couperina itd.)’®, ipak je sumnjivo da Palmer doslovno preuzima i navodi

njihove tvrdnje, ponovno bez ikakve dodatne argumentacije ili pojasnjenja.

Palmer stoga historijski ne razlikuje dvije epohe, onu koja je prethodila formiranju tonaliteta
uopce (do cca. sredine 18. stoljeca) te onu u trenutku njegove dezintegracije, ve¢ ahistorijski

promatra pojedine fenomene kao impresionisti¢ke. Time mu logicki sud nije valjan te mu veé

S |dem, str. 45-46.

76 |dem, str. 49.

" Idem, str. 51.

78 Byrnside, Ronald L. Musical Impressionism: The Early History of the Term, The Musical Quarterly, 66,
1980, 4, str. 526.
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aprioriideja o ,,vjesnicima impresionizma‘“ nije utemeljena. Osim toga, i ovoga je puta pitanje
kojim se to¢no kriterijima Palmer ravna ako uzima Chopina kao prvoga pravog prete¢u
impresionizma, budu¢i da je o urusavanju tonaliteta moguée govoriti od samog trenutka

njegovog konaénog konstituiranja’®.

Palmer navodi kako Frédéric Chopin (1810. — 1849.) u zelji za emulacijom poljske narodne
glazbe prvi koristi pojedine karakteristi¢ne intervale modusa te kao primjer navodi lidijsku
kvartu, $to po njemu predstavlja ,,po¢etak emancipacije melodije*®’. Ne navodi iz kojeg razloga
ne tumaci upotrebu toga istog intervala (a kamo li drugih modalnih progresija) u djelima starijih

skladatelja kao njen pocetak, primjerice u posljednjem, IV. stavku Beethovenove 5. simfonije.

Do ovoga trenutka ve¢ je jasno kako Palmer interpretira svaku tendenciju odstupanja od
tonaliteta kao impresionisticku, odnosno kako mu impresionizam predstavlja mehanizam
zamagljenja tonalitetnih obrisa i metodu izbjegavanja bilo kakvog tonalitetnog uporista. Stoga
1 u eliptiénim vezama smanjenih i dominantnih septakorda i njihovih obrata vidi karakteristiku
impresionizma, drugim rije¢ima ¢ak ne mora nuzno biti govora o paralelnim nizanjima takvih
akorda. Pojedine progresije takoder uvijek tumaci na identiCan nacin, neovisno o nacinu
njihovog uvodenja i/ili konteksta: u odredenim djelima neke od njih navodi kao paralelizme®?,
iako je rije¢ o klasi¢noj uporabi disonanci u kojoj one zahtijevaju pripremu (koju i imaju) i
rjesenje (koje i dobivaju). Kao jedan od sluéaja u kojima to navodi jest Chopinova Balada u f-
molu (t. 46 — 53)%2. Takoder, kada pogledamo kakve primjere nudi kao ilustraciju, jasno je da
Palmer svaki kvintsekstakord (kao akord opcenito) tumaci kao impresionisti¢ki, pa makar ta

»dodana seksta“, kako ju naziva, bila tradicionalno tretirana.

Odgovor zasto Palmer u Chopinu vidi najvaZznijeg preteCu impresionisti¢kih strujanja
vjerojatno pociva u zakljucku koji proizlazi iz dvije ¢injenice: prvo, iz toga da se Debussy
izri¢ito divio Chopinu, 1 drugo, iz toga Sto se Palmer gotovo isklju¢ivo usredotocio na velika
skladateljska imena, na licnosti koje su do danas ostale stalni dio klasi¢nog repertoara. Fokus
na glazbene velikane vjerojatno je vise prakti¢ne naravi, budu¢i da o razini njihova utjecaja i

kolanju njihovih skladbi postoji mnogo viSe informacija no $to je slucaj s onima koji su u

9 Premda svako odstupanje od tonaliteta u razdoblju becke klasike predstavlja namjerno i ciljano odudaranje od
konvencionalnih sredstava s ciljem generiranja nekakvog drugacijeg uc¢inka, primjerice u komicne svrhe (npr.
Mozart: Ein musikalischer Spaf3, K. 522) i dr.

8 palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 51.

8 1dem, str. 52.

82 1dem, str. 52.
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meduvremenu pali u zaborav.

Usto spominje i kako naslovi djela igraju veliku ulogu kao element po kojemu se mogu
prepoznati impresionistiCke tendencije, a da uopée ne spominje neke od Chopinovih
suvremenika koji su u tom pogledu mnogo produktivniji, kao $to su Charles-Valentin Alkan
(1813. — 1888.) i drugi. Kako bilo, Palmer kona¢no zaklju¢uje da je Chopin bio ,,najveci
predimpresionist svoga vremena, osoba u ¢ijoj su glazbi harmonija i boja prvi put poceli igrati
kljuénu ulogu sami za sebe“3. Po kriteriju kolorita Palmer ponovno svjesno ponistava svoje

prethodno izreCene tvrdnje.

Palmer potom proucava ulogu Franza Liszta (1811. — 1886.) u formiranju impresionizma. Za
njegov komad Igre vode u vili d'Este (Les jeux d'eau a la villa d'Este) iz 1882. godine navodi
kako je to ,,jedno od Lisztovih najvecih pijanistickih postignuéa i 0no koje ¢e postaviti obrazac
za sva impresionisti¢ka djela koja tematiziraju vodu u brojnim narednim godinama“84. Kasnije
poopcava svoj zakljucak pa spominje kako je ,,Liszt poceo vezivati [odredene] inovacije s
[pojedinim] evokacijama prirodnih fenomena, proces koji ¢e kulminirati u glazbenom
impresionizmu“®. Kao jo$ jedan takav primjer navodi njegovo djelo Vecernja zvona (Les
cloches du soir) kao model za svu udaljenu, zamagljenu zvonjavu u buduénosti®. Daljnjim
itanjem Palmerove analize Lisztova doprinosa razvoju glazbe vidljivo je kako je Liszt tijekom
godina, naroc¢ito u tri zbirke Godina hodocaséa (Les années de pélerinage, obj. 1855., 1858. i
1883. godine) zapravo vec¢ upotrebljavao sve tehnike i sredstva koja (Palmer) poima
impresionistickima: pentatoniku (Na jezeru Wallenstadta, fr. Au lac de Wallenstadt),
cjelostepenu ljestvicu (Sumorna gondola, fr. La lugubre gondola), paralelne kvinte (Sablasni
cardas, fr. Csardas macabre), paralelno nizane septakorde i nonakorde (Les jeux d'eau a la
villa d'Este) itd.

Stoga se postavlja pitanje zasto Palmer ne poima Liszta kao pravoga ,,oca impresionizma®,

ukoliko se sve navedeno uzme u obzir? Ponovno je moguce vise odgovora:

a. snazno ukorijenjena svijest o Debussyju kao najveéem predstavniku, povezana s
¢injenicom da je poznavao sve francuske impresionisti¢ke slikarske velikane, one koji

su se zajedno na izlozbi 1874. godine imenovali impresionistima

8 1dem, str. 53.
84 1dem, str. 54.
85 1dem, str. 59.
8 1dem, str. 57-58.
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b. potreba da novoosmisljene modele ustali drugo skladateljsko ime i osigura njihov
opstanak (kao $to npr. Vivaldi utvrduje Torellijev raspored stavaka u koncertu), ¢ime,
posljedi¢no, drugo skladateljsko ime uglavnom opstane ¢ak i ako se prvo izgubi

c. iz razloga $to je kod Liszta uporaba impresionistickih postupaka ,usputnija® i
nesistemati¢nija od Debussyjevih, odnosno da je kod Liszta o impresionistickim

znacajkama moguce govoriti samo u najSirem smislu

Ukoliko se razmatra tocka pod (¢), ponovno treba naglasiti kako, prema samom Palmeru, i kod
Debussyja impresionizam predstavlja samo jednu fazu u stvaralastvu. Stoga ne postoji niti

jedan objektivan razlog zasto se Liszta tako ne bi moglo osloviti.

Palmer se potom okre¢e Edvardu Griegu (1843. — 1907.) kao jednom od sredi$njih vjesnika
impresionizma. Medutim, sada viSe nije rije¢ samo o spornom (a)historijskom poimanju ve¢ i
0 kronoloski neto¢nim konstatacijama: Palmer navodi kako je Grieg anticipirao
impresionisticke tehnike svojim Norveskim narodnim pjesmama, op. 66 kasnih 1880-ih te
petom knjigom Lirskih komada, op. 54 ranih 1890-ih godina®’. Ako je Liszt i postavio sve
impresionisticke modele, a Debussy ih u svakom sluc¢aju do 1890. godine ve¢ afirmirao, iz
kojega se razloga Griega moze nazvati ,,vjesnikom impresionizma‘“? Kako bilo, Palmer ne
navodi njegovu recepciju u Francuskoj, koju u svakom slu¢aju poima ishodistem

impresionizma.

Najve¢i naglasak u poglavlju o vjesnicima impresionizma Palmer stavlja na ,ruske
nacionaliste®. lako spominje kako je u razdoblju od 1880. do 1882. godine Debussy bio pijanist
u triju pod pokroviteljstvom Nadezde von Meck, u neminovnom doticaju s ruskom glazbom,
Palmer priznaje kako o tom razdoblju, iako je klju¢no u formiranju Debussyjeva glazbenog
identiteta, nema mnogo podataka®®. Usto navodi i kako Cajkovskijeve impresionisticke
inovacije nisu bile tako velike kao Lisztove ili Griegove, ve¢ je uglavnom bila rije¢ o uporabi
slobodnih kvintsekstakorda i drugih harmonijskih sredstava, i to pretezno u skercoznim
stavcima u kojima Cesto nema konkretne melodije, ve¢ samo stvaranja ugodaja ,,glazbenim

obrascima“®®,

Kada razmatra utjecaj ruskih nacionalista na impresionizam, jasno je i kako Palmer proizvoljno

87 1dem, str. 64.
8 1dem, str. 69-70.
8 1dem, str. 70-73.
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povlaci paralele izmedu djela pojedinih skladatelja i time Siri svoju viziju impresionisti¢kih
razmjera, i to isklju¢ivo exempli gratia. Primjerice, ponovljeni dominantni septakord na
zavrietku Cajkovskijeva Sviraca harmonike, op. 39, br. 12 proglasava istovjetnim sa
zavr$etkom drugog stavka Bartokova Koncerta za orkestar®, unato¢ potpuno drugadijem
historijskom kontekstu, okolnostima, iskustvu sluSatelja, ali i samoj postavi toga akorda.

Medutim, ponovno svoju tvrdnju ostavlja u zraku te nastavlja dalje s tekstom.

Na Debussyja je, kako navodi, u daleko vecoj mjeri utjecala glazba Moc¢ne gomilice (Balakirev,

Borodin, Rimski-Korsakov i Musorgski), s izuzetkom Kjuia®l. Spominje dva razloga tomu:

1. Kao (makar ideoloski) nasljednici Glinke, u teznji za distanciranjem od
zapadnoeuropskih tradicionalnih glazbenih sredstava i struktura te izgradnjom ruskog
samosvojnog glazbenog identiteta skladatelji Moéne gomilice uvelike su inzistirali na
tehni¢koj slobodi, upotrebljavajuéi cjelostepenu ljestvicu, pentatoniku i ostale glazbene
konstruktivne elemente koje ¢e Palmer identificirati kao impresionisticke

2. Kako Palmer smatra, skladatelji Mo¢ne gomilice bili su podlozniji literarnim i

pitoresknim podrazajima od ostalih skladatelja, napose Cajkovskog®

U nastavku Palmer nudi pregled onih djela Moéne gomilice u kojima su takva obiljezja
najocitija. Od Milija Balakireva (1836. — 1910.) kao primjere uzima simfonijsku pjesmu
Tamara (1882.), od koje se Debussy navodno rasplakao kada ju je ¢uo, te Islamey za klavir
(1869.) u kojemu je Lisztov utjecaj ocigledan. Ipak, Palmer spominje kako su se zbog
Balakirevljeve konvencionalnosti ostali ¢lanovi Gomilice postupno udaljili od njega. Nikolaja
Rimski-Korsakova (1844. — 1908.) percipira kao skladatelja koji je primarno melodijski
anticipirao impresionizam, ne smatraju¢i ga njegovim harmonijskim najaviteljem (,,nije bio
radikalni harmonijski inovator poput Griega*®®) te smatraju¢i kako u njegovim djelima postoji
odredena ,,unutarnja Supljina®“®* koja je francuskim impresionistima strana, unato¢ njenoj
vjestoj zamaskiranosti. U svakom slucaju, upucuje kako je Rimski-Korsakov mnogo vise
utjecao na Ravelov glazbeni jezik no $to je to bio slu¢aj s Debussyjevim®. 1z opusa Aleksandra

Borodina (1833. — 1887.) u prvom redu spominje solopjesme, smatrajué¢i ih njegovim

9 |dem, str. 74.
9 |1dem, str. 74.
92 1dem, str. 74-75.
% 1dem, str. 76-77.
% 1dem, str. 77.
9 1dem, str. 76.
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harmonijski najinovativnijim djelom, koje je Debussy o¢igledno poznavao jer je inkorporirao
neke u njima izrazene Borodinove postupke u svoja djela: paralelne sekunde za doCaravanje

sanjarenja i ,,atmosfere sna“%

, cjelostepene pomake itd. Kona¢no, spominje i neka (danas
manje poznata) djela Modesta Petrovica Musorgskoga (1839. — 1881.) koja su i vremenski i
stilski neposredni pretece zrelog impresionizma; medu njima isti¢e zbirku pjesama Bez sunca
(Bez solnca, 1874.) u kojoj upotrebljava paralelne kvintakorde nad pedalnim tonom, takoder

jedan od omiljenih impresionisti¢kih postupaka, dodane sekste, neakordne lezece tonove itd.

Uz Mo¢énu gomilicu, Palmer navodi i jedno opskurno, danas gotovo potpuno zaboravljeno ime
(odnosno, veé je bilo takvo u trenutku kada je Palmer napisao svoje djelo®’): Vladimira
Rebikova (1866. — 1920.), koji Debussyja i Ravela eksplicitno naziva svojim oponasateljima.
Potom navodi klavirske minijature, Rebikovljev glavni skladateljski medij, u kojima
eksperimentira sa cjelostepenom ljestvicom, slobodnom uporabom pravih alteriranih akorda
itd. Medutim, sve spomenute i analizirane minijature potjec¢u iz 1910-ih; kronologija, dakle,
ponovno ne odgovara, iako je u ovom slucaju viSe rije¢ o Rebikovljevim neto¢nim izjavama

(koje Palmer ne dovodi u pitanje).

Sada Palmer obraduje pitanje recepcije (i percepcije) Wagnera u Francuskoj. I kod samoga ¢e
Wagnera Palmer traZiti impresionisticke elemente i gotovo ga proglasiti jednim od tehni¢kih
utemeljitelja impresionizma, iako ¢e se u tome tek nadovezivati na dug kontinuitet takvoga
poimanja koji zapocinje s pjesnikom i kriticarom Julesom Laforgueom. Spominje nekoliko

komponenti po kojima ga je kao takvoga moguce tretirati:

a. slobodna uporaba i rjeSenja disonantnih akorda (primjerice dominantnog septakorda i
njegovih obrata), koja kulminaciju dozivljavaju u Tristanu i Izoldi (skl. 1856. - 1859.,
praizv. 1865.)

b. Wagnerov ,realizam“ u vidu zahtijevanja virtuoznosti od svakog pojedinog
instrumenta u orkestru bez presedana

c. toposi i tematika koje upotrebljava, a koje impresionisti obilato koriste: onaj koji
narodito istiCe jest topos zova ptice u Sumi (njem. Waldweben), koji ¢e narocito biti
prisutan kod postimpresionista

d. evociranje nevidljivog izvora zvuka

9 |dem, str. 83.
97 1dem, str. 87-88.
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e. simbolizam (narocito prisutan u Parsifalu): Palmer spominje kako jo§ od Tristana i
Izolde Wagnerov stil postaje aluzivan i evokativan, a ne vise eksplicitan®

f. francuski impresionisti, a naro¢ito postimpresionisti, pozivat ¢e se na Wagnerovu
orkestraciju: Debussy u svojim kasnijim djelima (poput Jeux) vidljivo imitira
Wagnerovu smanjenu i prozra¢niju orkestraciju Parsifala (u odnosu na tetralogiju

Prsten Nibelunga)®®

Medutim, dolazi do nespretnog pozicioniranja Wagnera u sklopu povijesti glazbe i njegove
pripadnosti odredenom strujanju ukoliko se u obzir uzmu sve navedene komponente, kao i
iskaz kojim to Palmer dodatno potvrduje: ,,Wagnerova modernisticka tendencija zbacivanja
dotad postivanih regulacija pripreme i rjeSenja disonance — u Cemu znatno anticipira
impresioniste — dobro je ilustrirana poznatim podetnim taktovima preludija 1. ¢ina Tristana“%,
Ovime se ponovno potvrduje Palmerovo videnje impresionizma kao opcée tendencije
emancipacije disonance, no to ujedno znaci i kako Palmer ne ¢ini opreku (ili barem razdjelnicu)
izmedu njemackog i francuskog modela napustanja tonaliteta. Iako u vezi Moc¢ne gomilice
spominje njihov otpor germanskoj Skoli koju su predstavljala bra¢a Rubinstein, u kontekstu
Wagnera nijednom ne spominje germanski glazbeni identitet’®l, Tako ée i u poglavlju o
postimpresionizmu u Njemackoj i Austriji navoditi sva ona djela koja predstavljaju uporisne
to¢ke procesa emancipacije disonance na tome prostoru, a koja su dugotrajna posljedica
vagnerijanskog nasljeda pretjerane uporabe kromatike: Schonbergove Pjesme iz Gurrea

(Gurrelieder), Regerovu Romanticnu suitu (Eine romantische Suite) i druga djelal®?.

Wagner je na francuskom tlu pronaSao brojne istomisljenike i odobravatelje (medu kojima se
u prvom redu Cesto spominje Baudelaire), kao i one koji su se u barem nekom segmentu
pozivali na njegove ideje ili ih inkorporirali u svoj glazbeni jezik. Tako je na Césara Francka
(1822. — 1890.) ponajprije utjecao Wagnerov odabir harmonija i njihovo ulancavanje u
Tristanu, te ih je i on sam upotrebljavao. Palmer navodi kako je u svojim kasnijim djelima
medu prvima paralelno nizao akorde'®, iako prethodno navodi istu tehniku kod Chopina i

Liszta, kronoloski mnogo raniju.

% 1dem, str. 96.

9 1dem, str. 98-99.

100 1dem, str. 99.

101 vjdi: Taruskin, Richard. Nationalism. Grove Music Online, 2001.
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.50846 (pristup 18. prosinca 2022.).
192 1dem, str. 178 — 187.

108 1dem, str. 101.
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Franckov doprinos impresionizmu u vidu Zrtvovanja forme u korist direktnijeg prenosenja
impresije posebice je dragocjen. Kao i impresionisti, napustit ¢e princip razvoja glazbene misli
kao temeljnog postupka konstrukcije djela, stoga ¢e se njegova kasnija djela poput Eolida (Les
Eolides, praizv. 1877.) odlikovati repetitivno$éu, izbjegavanjem tonalitetnog uporista
postignutoga pretjeranom uporabom kromatike (pod utjecajem Wagnera) itd. lako mu je bio
ucitelj, Debussyja je izuzetno iritirala Franckova potreba za konstantnim moduliranjem, zbog

dega ga je nazivao strojem za moduliranje (fr. machine a moduler)'%%,

Medutim, sredisnju figuru francuskog glazbenog impresionizma Palmer navodi tek sada, iako
¢e joj priznati klju¢an znacaj. Osim $to je odrzavao korespondenciju sa gotovo svim najveéim
francuskim impresionistickim slikarima poput Maneta, Renoira i drugih, Emmanuel Chabrier
osobno je posjedovao jednu od najvecih zbirki impresionistickih slika u trenutku kada on kao
stil jo§ nije bio afirmiran. Sto se njegovih glazbenih inovacija ti¢e, Palmer sada kaze kako je
Chabrier prvi koji prenosi impresionisticke tehnike sa slikarstva na glazbu, ¢ime sam sebi
pobija prethodnu izjavu kako je Debussy prvi koji to ¢ini'%, iako mu se i sam Debussy otvoreno
divio. Chabrier pri skladanju nije bio optereCen tradicionalnom glazbenom sintaksom i
strukturama, ¢emu je moguce doprinijela i njegova glazbena samoukost, stoga je slobodno
upotrebljavao nonakorde, pentatoniku i druga sredstva. Obilno je koristio kromatiku te je kao
strastveni Wagnerov ljubitelj inkorporirao njegove principe i harmonijska sredstva u nekim
svojim djelima, kao $to su kantata Sulamicanka (La Sulamite, praizv. 1885.), opera Gwendoline
(praizv. 1886.) itd.1%®

Palmer zakljuc¢uje kako je Chabrieru ,estetski nedostajalo intenzivnije obuzetosti osobnim
dozivljajem tako karakteristicnim za Debussyja.“®’ Buduéi da tu apstraktnu i gotovo
subjektivnu tezu ni¢ime ne potkrijepi, nije jasan razlog zbog kojega Chabrieru ne bi pridao
titulu kojom oslovljava Debussyja, buduci da su ga i svojevremeno njegovi suvremenici tako

dozivljavali, ili ga barem uvrstio u poglavlju o francuskom impresionizmu opcenito.

Slijedi Palmerovo razmatranje postimpresionizma u glazbi. lako je jasno S§to ono
podrazumijeva i obuhvaca u slikarstvu (one slikare koji su nastupili nakon generalne afirmacije

impresionizma kao stila od strane Akademije, ili one koji su se ne¢ime distancirali od izvornih

104 1dem, str. 104.
105 1dem, str. 105.
106 1dem, str. 106-107.
107 1dem, str. 107.
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impresionistickih tehnika), Palmer daje oskudnu definiciju: rijec je o onim skladateljima koji
su, po nekom kriteriju, odgovorili na ,,impresionisticku sintaksu (...) ¢iji je odgovor na
impresionizam esencijalno bio kreativan, a ne puko imitativan‘1%, kako je to ¢inio manji broj
skladatelja. U spominjanju postimpresionizma potrebno je podsjetiti se Palmerove ranije izjave
kako je ,,glazbeno gledano impresionizam ogranak romantizma, §to objasnjava zasto se toliko
Debussyjevih nasljednika moZe opisati kao 'romanti¢are impresionisticke $kole"!%°. Ovu je

tvrdnju moguce protumaciti i tako da su (barem neki) postimpresionisti bili blizi ranijem

romanti¢arskom idiomu od izvornih impresionista, koji god oni (osim Debussyja) bili.

Osim toga, kako je ve¢ spomenuto, buduci da je impresionizam u slikarstvu ve¢ bio afirmirani
francuski stil u trenutku kada Debussy tek sklada svoja prva djela koja drugi autori nazivaju
impresionistickima te je on u glazbi ve¢ sam po sebi vremenski pomaknuta pojava (13, odnosno
19 godina nakon prve impresionisti¢ke izlozbe), istovremena slikarskom postimpresionizmu,
Palmer je vjerojatno bio prisiljen ,,stisnuti* datiranje impresionizma u glazbi i ograniciti ga na

jedno jedino ime.

Najveci je francuski postimpresionist (prema Palmeru), iako je u njegovu slu¢aju takva etiketa
naro¢ito nejasna, ,,nesumnjivo“ Maurice Ravel (1875. — 1937.). Palmer ga eksplicitno naziva
postimpresionistom isklju¢ivo iz razloga $to je pocetni impuls za skladanje (nakon sluSanja
Preludija za poslijepodne jednoga fauna) dobio od Debussyja, iako je prakticki njegov
suvremenik!?, Isti¢e kako su njegova ranija djela, u izrazito debisijevskoj maniri, u nekoliko
navrata ¢ak bila zamijenjena s Debussyjevim, koji mu je osim uzora bio i dobar prijatelj.
Skladbom Igre vode (Jeux d'eau) iz 1901./'02. godine, svjesno temeljenom na istoimenoj
Lisztovoj inacdici, Ravel §ir1 zreli impresionisticki idiom 1 u pijanisti¢ku domenu, $to tek potom
¢ini i Debussy sa svojim Estampes; Fleury ¢e takoder navesti kako su Debussyjeva ranija djela
za klavir uglavnom u maniri francuskih ¢embalista 18. stoljeé¢a.’'! Opéenito gledano, Ravelov
je doprinos translaciji impresionisti¢kih postupaka na glazbu za klavir od izuzetnog znacaja:
Ravelov stavak Ondine iz suite Gaspard nocnik (Gaspard de la nuit, 1908.) Palmer smatra

remek-djelom Ravelova pijanisti¢kog impresionizma!?,

Kada ¢ini njihovu usporedbu, Palmer konstatira kako se Ravel nalazi izmedu debisijevske

108 |dem, str. 111.

109 1dem, str. 18.

110 1dem, str. 112.

11 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 136.

112 palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 117.
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neodredenosti 1 klasicisticke logike: njegove Su teme, za razliku od Debussyjevih, ,,prave
melodije, a ne motivski fragmenti“'!3. Esencijalna razlika, navodi, ,.izmedu Debussyjevih
orkestralnih tehnika i njegovih [Ravelovih] — [Ravelova] vise je pointilisticka nego autenti¢no
impresionisticka; potrebne su mu ostre tocke jasnoce, nema zamagljivanja kontura, svaki detalj

[nesto] govori“!4,

Kao jedan od skladatelja kojega ¢e se impresionistom moc¢i nazvati samo u najSirem smislu,
Palmer upozorava kako je Vincent d'Indy (1851. — 1931.) unato¢ svojoj stilskoj
konzervativnosti i sam bio vrlo senzibilan prema prirodi i selu i otvoren prema dojmovima koji
su se ondje mogli formirati. lako je (prema Palmeru) ocigledno prezirao Debussyjeve
sliedbenike, moguce je kako je prema Debussyju osobno ipak gajio odredeno postovanje.!t®
Kao strastveni obozavatelj Wagnera, prigrlio je njegove ideje i inovacije i inkorporirao ih u
svoje djelo Ljetni dan na planini (Jour d'été a la montagne, 1905.). U njemu je ujedno
upotrijebio brojna impresionisticka sredstva (prazne kvinte, pentatoniku, fragmentiranost
melodije itd.), no Palmer sada u sve manjoj mjeri izri¢ito razlucuje tipi¢ne vagnerijanske
metode od impresionistickih, budu¢i da Wagnera smatra jednim od izravnih preteca
impresionizma: jos uglavnom poima kromatiku kao tipi¢no njemacko obiljezje, iako je nakon
(uvoda) Preludija za poslijepodne jednoga fauna u sve vecoj mjeri percipira kao integralni dio

impresionistickog jezika.

Medu one impresionisticke skladatelje koji su do danas pali u drugi plan pripada i Albert
Roussel (1869. — 1937.) unato¢ golemom broju djela i tituli jednog od svojevremeno
najplodnijih francuskih skladatelja. Prvotno pomorski ¢asnik koji se u skladanje upustio tek s
gotovo 30 godina, nakon pocetnih djela u kojima je vidljiv d'Indyjev utjecaj, kasnije se
priblizava Debussyjevu idiomu. Njegova je impresionisticka faza trajala razmjerno kratko,
pocevsi sa suitom Rustike (Rustiques, 1906.) u kojoj je razvoj glavne ideje Zrtvovan u svrhu
repetitivnosti obrazaca. Njegova je prva simfonija, nazvana Pjesma sume (Le poeme de la forét,
1904. — 1906.) jedno od djela koja tematski-misaono predstavljaju samu srz impresionistickih
postavki; Palmer navodi kako je ,,Rousselu Suma ono §to je Debussyju more i $to su planine
d'Indyju'®, | zaista, sva tri djela (Debussyjev La mer, d'Indyjev Le jour d'été a la montagne,

Rousselov Le poéme de la forét) nastala su i izvedena u razdoblju izmedu 1904. i 1906. godine.

113 1dem, str. 113.
114 1dem, str. 116.
115 1dem, str. 119.
116 1dem, str. 124.
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Rousselovo je posljednje i najpoznatije impresionisticko djelo pantomimski balet Paukova
gozba (Le festin de l'araignée) iz 1912./'13. godine, i dan-danas repertoarno djelo koje se izvodi
diljem svijeta'’.

Za ostale francuske impresionisticke skladatelje Palmer navodi kako su blizi njemackoj
simfonijskoj tradiciji, ¢ime ponovno izmedu dvije struje ne €ini distinkciju na stilsko-tehnickoj
razini, nego medijskoj. Operu Arijadna i Modrobradi (Ariane et Barbe-Bleue, skl. 1899. —
1906., praizv. 1907.) Paula Dukasa (1865. — 1935.) naziva ,,prvorodenim sinom Pelléasa [et
Meélisande]“**® u pogledu slobodne uporabe recitativa accompagnata, debisijevskih harmonija
«l19 |

1 postupaka (vokaliziraju¢i zbor) itd., ali i ,,unukom vagnerijanske glazbene drame

pogledu dosljedne uporabe provodnih motiva.

Kod ostalih francuskih skladatelja, Florenta Schmitta (1870. — 1958.), Lili Boulanger (1893. —
1918.) i Déodata de Séveraca (1872. — 1921.), Palmer jo$ vise isti¢e kako je uglavnom samo
rije¢ o impresionistickim fazama, ali i kako je u njihovom sluéaju vidljiv vec¢i utjecaj drugih
skladatelja (u prvom redu Chabriera) od Debussyja'?°. Stoga je ponovno jasno da je i Chabrier,
ane samo Debussy, predstavljao jedno od zarista francuskoga glazbenoga impresionizma, ¢ime

Palmerova tipologija i manjak argumentacije otvaraju jo$ vise pitanja.

Spominjuci ostale skladatelje, Debussyjeve suvremenike (Boulanger, de Séverac), Palmer se i
sam pocinje gubiti u svojem nazivlju (,,vjesnik impresionizma®, ,,postimpresionist) zbog
njegove prvotne neargumentiranosti i nedovoljne razradenosti, ¢esto ne znajuci kako kojega
od njih kategorizirati. Primjerice, Déodata de Séveraca istovremeno smatra obama.*?! Konaéno
¢e presuditi prema modelu koji je tom skladatelju posluzio i prema kojemu se ravnao: ukoliko
je nekom skladatelju uzor bio neki od ,,vjesnika impresionizma®, onda ¢e i njega odrediti
takvim. De Séveracu je, primjerice, model za neka ranija djela bio Grieg, stoga ¢e bez daljnjeg

obrazlozenja presuditi u korist ,,vjesnika“?2,

Konacno, posljednji francuski skladatelj kojega Palmer navodi u ovom kontekstu jest Charles
Koechlin (1867. — 1950.), danas prvenstveno poznat kao teoreti¢ar glazbe i pedagog. U svojih

malo objavljenih djela pokazuje jo§ manje razvoja glavnih glazbenih ideja od Debussyja, €iji

17 |dem, str. 127.
118 |dem, str. 128.
119 |dem, str. 128.
120 |dem, str. 132-135.
121 1dem, str. 135.
122 1dem, str. 135.
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je bio dobar prijatelj te Ciju je biografiju izdao 1926. godine. Palmer ¢e ga klasificirati kao
,posrednika izmedu impresionizma i [grupe skladatelja] Les Six“!?, iako mu zbog
impresionisti¢kih naziva djela (Stara seoska kucéa®*, Na litici'®® itd.) daje potencijala postati
,jednim od najplodnijih i najznacajnijih svojevremenih impresionista“!?°.

Slijedi proucavanje odjeka impresionizma medu engleskim skladateljima, identificirajuci
razdoblje tzv. engleske glazbene renesanse (kraj 19. / po¢. 20. st.) kao sinkretizam njemackog
romantizma, engleske narodne glazbe te francuskog impresionizma.'?’ Prvo spomenuto
skladateljsko ime jest Frederick Delius (1862. — 1934.), kojemu Palmer doista pridaje sredi$nju
poziciju u ovome pravcu te analiziraju¢i njegova glazbena djela i pisane dokumente povlaci
paralelu s Debussyjem, no tek ¢e ga Fleury uz Debussyja i Ravela u potpunosti svrstati kao
trecu figuru ,trilogije impresionizma“128,

Porijeklom iz Engleske, Frederick Delius jos je kao mladi¢ u Sjevernoj Americi dosao u doticaj
s americkim narodnim napjevima beru¢i narance na plantazi, $to ¢e mu tijekom Citave
skladateljske djelatnosti (koja je najplodnija u razdoblju 1901. — 1912.) predstavljati konstantan
izvor nadahnuca, primjerice u poznatim orkestralnim varijacijama Appalachia (1896.). Potom
na krace vrijeme odlazi na studij u Leipzig te se kona¢no smjesta u Parizu do kraja svog Zivota.
lako u njegovim ranijim djelima prevladavaju utjecaji Griega i Wagnera, ¢iji je Delius bio
strastveni ljubitelj, postupno se upoznaje s debisijevskim idejama te pocCinje izrazavati jednaka
uvjerenja o funkciji i oblikovanju glazbe: ona ne smije biti komplicirana i artificijelna jer
umjetnost sama po sebi nije takva, ¢ime su se obojica protivila intelektualnom pristupu glazbi
— ljepota mora doticati osjetila, a ne ravnati se prema kategorijama racionalnoga. Palmer
napominje kako je Delius upotrebljavao identi¢ne tehnike kao 1 Debussy, uz jos vise kromatike,
1ako svoje zakljucke demonstrira na notnim primjerima na kojima to moZzda nije toliko ocito.
Kao vrhunac glazbene tehnike koju otprije naziva pointilizmom, Palmer spominje Deliusevu

simfonijsku pjesmu U ljetnom vrtu (In a Summer Garden, 1908.)*%°.

Nakon Deliusa, Palmer se usredotocuje na Ralpha Vaughana Williamsa (1872. — 1958.) kao
sredisnju i najplodniju figuru engleske glazbene renesanse. Nakon studija kod Ravela 1908.

123 |1dem, str. 138.

124 | 'ancienne maison de campagne, 1932./33.

125 Syr la falaise iz Paysages et Marines 1915. - 1917.

126 1dem, str. 141.

127 1dem, str. 143.

128 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 13.

129 palmer, Christopher. Impressionism in Music. London: Hutchinson University Library, 1980, str. 143-152.
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godine, Vaughan Williams vrac¢a se u London te odmah po povratku sklada Fantaziju na temu
Thomasa Tallisa (Fantasia on a Theme by Thomas Tallis), djelo koje do danas drzi kontinuitet
izvodenja. [ako Palmer u njoj nalazi brojna impresionisticka obiljezja, istice kako to nije prvo
Williamsovo takvo djelo, ve¢ je jos u Norfolskoj rapsodiji (Norfolk Rhapsody, 1905.) odbacio
klasi¢nu harmoniju 1 tonalitet nakon dolaska u doticaj s Debussyjevom glazbom, koja se iste
godine po prvi put mogla ¢uti na engleskom tlu. Medutim, kao njegovo najimpresionistickije
djelo navodi njegovu drugu simfoniju (A London Symphony, skl. 1911. — 1913,, praizv. 1914.)
koja u svojoj teznji za docaravanjem magle nad Temzom utjelovljuje sve impresionisticke

ideale!®°,

Slijedi prikaz impresionistickih elemenata kod Gustava Holsta (1874. — 1934.), nakon Cega se
Palmer usredotoGuje na Austriju, Njemacku, Spanjolsku itd. Na svim ¢e narednim analiziranim
podru¢jima Palmer traziti isto $to je i dosad trazio: navoditi ¢e skladatelje koji su (u manjoj ili
vecoj mjeri) prihvatili neka impresionisti¢ka nacela, estetiku, sredstva i sl., povezujuéi to s
njihovom obrazovhom pozadinom i upoznatosti sa svojevremenim stilskim tendencijama te
analiziraju¢i njihove skladbe i iznoseéi isjecke na kojima ¢e ilustrirati navedene spoznaje.
Svaki ¢e od tih skladatelja, §to je potpuno uobicajeno i samorazumljivo, u svoja djela
inkorporirati neke posebnosti svoje okoline i1 glazbene podloge te povlaciti za sobom druk¢ije
onodobne tendencije, stoga ¢e na svakoj geografskoj tocki on predstavljati jedinstveni
fenomen: u Spanjolskoj ¢e on biti odrazen u vidu gitarskoga sloga, u Italiji ée se stopiti s

veristickim harmonijskim jezikom itd.

Neobicno je kako Palmer kao nositelje impresionistickih tendencija uopc¢e ne spominje neka
skladateljska imena koja su kao takva svojevremeno prepoznata, izmedu ostalih i Gabriela
Fauréa. Ta cCinjenica naroCito iznenaduje ako se uzme u obzir da se njegovo ime spominje u
najranijim kritikama 1 ¢lancima u kojima se pronalazi pojam impresionizma. Iste godine kada
Palmer objavljuje drugo izdanje svojega djela (1980.), Byrnside objavljuje ¢lanak u kojemu je
posebno vidljivo koliko je znacajnu ulogu Fauré, kao skladatelj i pedagog koji je oko sebe
okupljao svu skladateljsku inteligenciju svojega vremena, odigrao u njegovom ustaljenju. Ni
Fleury mu ne pridaje narocito viSe pozornosti, a Pasler ga u svom ¢lanku ne spominje nijednom.
Bilo bi zanimljivo istraziti zbog Cega se percepcija Fauréa kao jednoga od nositelja

impresionizma u promatranim tekstovima toliko razlikuje, no to nadilazi okvire ovoga rada.

130 1dem, str. 152-158.
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3. 3. Michel Fleury: L'impressionnisme et la musique

Kako je ve¢ spomenuto, Fleury koristi Palmerova i Byrnsideova djela kao literaturu te ¢e
inkorporirati njihove informacije, ideje i teorije u svoj rad. Pritom one nece biti medusobno
odijeljene, niti ¢e u tijeku teksta biti vidljivo otkuda je koja od njih preuzeta, ve¢ ¢e tek na kraju

djela navesti autore, odnosno djela kojima se rukovodio pri pisanju.

Vec na prvoj stranici predgovora navodi sintagmu ,,Debussy — Ravel* kao jedinstveni glazbeni
entitet i kao postoje¢i muzikologki termin.®*! Medutim, on ée je kasnije donekle modificirati
pridodajuc¢i joj 1 tre¢e ime, Deliusa, kao ravnopravnog sudionika, ali i dovodenjem u pitanje
Ravelova polozaja u okviru glazbenog pravca. Navodi kako ,,0sim Debussyja i Deliusa, malo
glazbenika gotovo u potpunosti pripada impresionizmu takvom kakvim smo ga definirali*t%2
te kako Cak 1 Ravel Cesto ispada iz takve koncepcije, dok je kod svih drugih skladatelja rije¢
samo o epizodama'®, Stoga je Fleury prisiljen uzeti u obzir ono $ire shvaéanje impresionizma
definiranoga ,,estetikom sna i udaljenoga““!3*, koncept kojemu ée kasnije posvetiti velik dio
svoga rada, dok sam impresionizam kao stilsko razdoblje po svojim obiljezjima poima
potomkom romantizma. Takoder nas, prvi od svih dosad spominjanih autora, upoznaje s
moguénos§cu da je impresionizam u glazbi kao stilsku ili historiografsku odrednicu moguce u
potpunosti negirati, upravo na temelju njegovog sintetickog karaktera, iako ni na pocetku ni

kasnije ne daje popis autora koje pritom ima na umu?3,

Svoje djelo takoder zapo€inje pojavom impresionizma u francuskom slikarstvu, spominjuci
sve dogadaje koje su prethodno spomenuli Byrnside i Palmer. Ponovno ¢ini paralelu sa
simbolizmom u knjiZevnosti, no prvi joj prikljucuje i dekadentnu umjetnost i prerafaelite u
Engleskoj. Stoga Fleury ve¢ u pocetku pedantnije bira analogiju, ne po principu vremenskoga
preklapanja, nego tehni¢ko-tematske povezanosti.®*®. Isti¢e i kako je 1909. godine Louis Laloy
spomenuo: ,,Moguce je da je Pelléas et Mélisande remek-djelo simbolizma, a Nocturnes
impresionizma“*¥’, stoga je jasno kako se svojevremeno te dvije pojave percipiralo kao dvije

jasno razdvojene sfere. Medutim, time proturjeci Byrnsideovoj ekplicitnoj izjavi da je, kako je

131 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 9.
132 1dem, str. 11.

133 |1dem, str. 11.

134 1dem, str. 11.

135 1dem, str. 9.

136 1dem, str. 10.

187 1dem, str. 25.
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ve¢ spomenuto, Laloy za Pelléas zakljuéio kako je rije¢ o impresionisti¢kom djelu®,

Iako se pri datiranju nekog fenomena ili odredivanju granica pojedine epohe u odredenoj
umjetnosti previse oslanja na njena prva (velika) djela, Fleury prvi upozorava na razliku koju
treba naciniti izmedu stanja duha umjetnika (/'état de ['esprit de ['artiste) naspram stila samoga
umjetnickoga djela (le style de ['eeuvre). Primjerice, pojedine harmonije i harmonijske
progresije mogu se pronaci i kod Mozarta i kod Mendelssohna i kod Meyerbeera, no one vise
nisu dio klasi¢koga razdoblja, niti ¢e imati istu funkciju, kontekst ili stvoriti identican dojam u
slusatelju promijenjenoga slusnoga iskustva.'®® Shodno tomu, pojmovi ,,impresionizam®,
,romantizam® i drugi sagledani u svom najSirem smislu ,,definiraju stanje duha, estetsku
koncepciju zajedni¢ku glazbi i ostalim granama umjetnosti“*? koji se nadalje datacijski
ograni¢uju analizom formalnih znacajki pojedinih djela; tim ¢e se postupkom, smatra Fleury,

modi jasnije utvrditi kojem uzem razdoblju neko djelo pripada®*.

Fleury odbacuje Francusku kao kolijevku impresionizma (u umjetnosti opéenito), smatrajuci
da Engleska polaze jednako pravo na tu titulul#. I dalje ¢e tijekom njegova djela biti vidljivo
da Fleury niposto ne izrazava frankocentri¢ne stavove oko pojedinog fenomena, vec e
simultano traziti istovjetne pojave i na drugim geografskim podruéjima, ili ¢ak nastojati
odbaciti njihovu francusku narav. Ipak ¢e priznati Debussyjev golemi znacaj u njegovu okviru
te utvrditi kako Preludij za poslijepodne jednoga fauna istovremeno predstavlja i polazisnu

to¢ku i vrhunac impresionizma u glazbi®.

Nadalje, Fleury razmatra postupnu afirmaciju pojma impresionizam, pitajuéi se zasto bi i nakon
toga Debussy odbacivao titulu ,,impresionista®, a potom i Koechlin u Debussyjevo ime. Smatra
kako je odbijanje tog pojma u glazbi ,,paradoksalno®, buduéi da estetike u istom razdoblju u
svim umjetnostima nikad nisu bile toliko uskladene'**. U analizi te problematike jasno je kako
Fleury ima na umu zakljucak koji je ve¢ iznio Palmer da se impresionizam u glazbi ve¢ pojavio
(tek) nakon njegove afirmacije u slikarstvu, stoga taj termin vise nije nuzno ni predstavljao

derogatoran izraz. Usto, u napadima kritiCara na impresionisticka glazbena djela primarno se

138 Byrnside, Ronald L. Musical Impressionism: The Early History of the Term, The Musical Quarterly, 66,
1980, 4, str. 530.

139 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 22-23.

140 1dem, str. 23.

141 1dem, str. 23.

142 1dem, str. 24.

143 1dem, str. 10.

144 1dem, str. 27-28.
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kritizirala njihova forma, a ne sadrzaj, ¢ime se stoga nije umanjivala kreativnost samih
skladatelja, nego eventualno njihovo umije¢e konstrukcije, Sto je u razdoblju disolucije
glazbenih formi diljem svijeta i onodobno smatrano manje zastraSuju¢om prijetnjom.
Uostalom, Eaglefield Hull jos za trajanja ovoga pravca spominje kako je ,,teSko — gotovo
nemoguce — pratiti nit demarkacije izmedu impresionistickih djela i djela formalnije

konstrukcije4°.

Fleury napominje kako je sljedbenika impresionizma u Njemackoj i Austriji bilo razmjerno
malo, ¢ime ponavlja Palmerov zakljucak, te donosi ista imena kao i on (Schonberg, Reger itd.).
Ponovno spominje kako ih je u Velikoj Britaniji bilo kudikamo vise zbog opcenite engleske

<146

,,sklonosti snu, misteriju i kultu nematerijalne ljepote*~*°, naroc¢ito nakon 1900. godine.

Potom ukratko navodi kronologiju pristupa impresionizmu u glazbi i analizi impresionistickih

djela. Spominje kako su jo§ 1920-ih to ¢inili Eaglefield Hull u Engleskoj te Horace Alden

Miller u SAD-u, no isti¢e kako su njihovi pristupi uglavnom deskriptivni te niti jedan ne nudi

jasnu i nedvosmislenu definiciju impresionizma#’. Eaglefield Hull kao glavnu karakteristiku

glazbenoga impresionizma istice vezu izmedu glazbe i ,,odredenih okolnosti, ¢injenica ili
«148

scena“*°, §to ¢e Fleury kritizirati kao definiciju koja se moze odnositi i na programnu glazbu

uopée®®.

Fleury ¢e tijekom citavoga svoga djela upotrebljavati pojam preuzet od Delacroixa, a koji
oznacuje harmoni¢ni raspored svjetlosti, likova i1 ostalih elemenata na slici: ,,glazba slike*
(musique du tableau)!®. Taj ¢ée pojam imati funkciju konstantnoga, repetiranog podsjetnika
Citatelju na jedinstvenu i nikad dotad toliko usku povezanost svih umjetnosti u ovome razdoblju
(ono $to bi Palmer doveo u vezu s Wagnerovim konceptom Gesamtkunstwerka), ali i funkciju
podsjetnika na cCinjenicu da je veéina terminologije koja se danas upotrebljava za
impresionizam u glazbenoj domeni preuzet iz vizualnih umjetnosti. Fleury ujedno prvi isti¢e i
vaznost izuma fotografije (1826. godine) 1 utjecaj koji je ona donijela na impresionizam,
primarno u vidu estetike zaustavljanja realisti¢énog trenutka, koji ovaj put moze utisnuti i samo

ozradje i atmosferske prilike u mjeri koja je dotad bila nezamisliva®®®.

145 1dem, str. 30.
146 1dem, str. 29.
147 1dem, str. 29-30.
148 1dem, str. 30.
149 1dem, str. 30.
150 1dem, str. 35.
151 1dem, str. 38.
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Takoder jedan od koncepata koji ¢e Fleury redovito upotrebljavati jest koncept ,,izlike®,
izveden iz ideje Georgesa Riviérea iz 1877. godine: ,, Tretirati temu radi tona, a ne same teme,
to je ono §to razlikuje impresioniste od ostalih slikara*!>2, Stoga tema sada postaje samo izlika
za ,igru svjetlosti®, zbog ¢ega vrlo brzo pocinju prevladavati teme efemernoga karaktera ili
sadrzaja: gradska vreva, lopo¢i na vodi itd. Fleury zakljuuje kako je ,,vladavina boje
popracena oslabljenjem forme* te kako ,,impresionisticki slikar prenosi na platno dio misterija
inherentan prirodi. Boja dobiva vrijednost znaka“!®3, U kona¢nici, kaze, impresionisticke slike
vise ne prikazuju subjekt, ve¢ ga samo evociraju, sugeriraju®®.

1z Zelje za $to brzim ugrabljivanjem trenutka rodila se metoda brzih poteza kistom, ¢esto bez
mijesanja boja na paleti. Stoga je u percepciji i interpretaciji neke slike nuzno i sudjelovanje

gledatelja/promatraca, koji ¢e sam popuniti njene praznine i nedostatke elemenata.

Jedno je od glavnih podru¢ja interesa impresionista i tematika sna, koja se sada stapa sa
svakodnevnim prizorima c¢ineéi estetsku transformaciju pojedinih elemenata neugodnih
osjetilima. Fleury iznosi paradoksalnu ideju kako se ,udaljeno uvijek ¢ini ljepSim od
neposrednoga okolisa. Udaljenost dovodi do ¢arobne transformacije: kod Moneta, odurna
predgrada transformiraju se u gradove iz snova.“'®® Stoga se postavlja pitanje koliko
impresionisticki pristup uop¢e moze biti realisti¢an te je li Debussy s pravom odbacivao takvo

imenovanje.

1z svega navedenoga Fleury zaklju€uje kljucne odrednice impresionizma u slikarstvu, no jasno

je kako se one sve jednostavno prenose i na podrugje glazbe:

a. primat boje

b. brisanje uloge subjekta

c. rastakanje forme

d. estetika udaljenoga

e. nadmoc¢nost osjeta nad intelektom
f. ljubav za trenutkom.®

152 |dem, str. 38.
153 1dem, str. 39.
154 1dem, str. 42.
155 1dem, str. 43.
156 1dem, str. 46.
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Odgovarajuce ekvivalente aspektima i elementima impresionizma u slikarstvu Fleury pronalazi
1u knjizevnosti. Tako povlaci paralelu izmedu slabljenja uloge subjekta u slikarstvu te upotrebe
odabranih rijeci isklju¢ivo zbog njihove zvukovnosti ili afektivne vrijednosti onoga §to one
oznacuju, dok primat nekih drugih sastavnica nad onim tradicionalno vaznijim usporeduje sa
drugacijim nac¢inom konstrukcije: djela ¢e sada biti raskomadana u mnostvo manjih paragrafa
nepravilnih duljina, dok ¢e reCenice uglavnom biti kratke s minimumom sintakse. Tako je
moguce zakljuciti kako je ,,rastakanje* tradicionalnih formi prisutno u svim umjetnostima koje
impresionizam obuhvacda: glazbi, slikarstvu te knjizevnosti (koji god on termin nosio u tom
polju). Pioniri su takvih postupaka u knjizevnosti braca de Goncourt, Edmond (1822. — 1896.)
i Jules (1830. — 1870.), koje zbog naglaska na njihovim osjetilnim impresijama u njihovim
naturalistickim djelima Fleury prepoznaje kao klju¢ne figure, iako ih Palmer uopce ne
spominje. Interesantno je kako sad Fleury porijeklo impresionizma smjeSta upravo u
naturalizmu, ne vi§e nuzno romantizmu®®’. U najmanju ruku, s naturalizmom dijeli velik broj
ideja 1 postavki: ,,neutralnost stvoritelja (la neutralité du créateur), vecu povezanost objekta

sa svjetloséu nego sa samim subjektom i tomu sli¢no °8.,

Kako je ve¢ spomenuto, impresionizam u glazbi i slikarstvu ukljucuje velik broj analognih
pravaca u knjizevnosti, no u kategoriziranju pojedinih fenomena dolazi do preklapanja ili ¢ak
kontradikcije pojedinih termina uzrokovanih istovjetnim estetskim tendencijama. Tako pojam
dekadentna umjetnost (art décadent) medu teoretiCarima knjizevnosti redovito obuhvaca i
simbolizam te engleske prerafaelite’®. To je ujedno i jedan od razloga zbog kojih Fleury
preferira razmatrati pojam impresionizam u njegovu najSirem znacenju, kao op¢u ,,estetiku sna
i udaljenoga®, ili, kako kasnije imenuje impresionizam, ,,vise [kao] stav nego li kvaliteta, [pri
¢emu] namjere umjetnika drze sredi$nje mjesto“®°. Jedino je time moguce, kako navodi, pod
njega obuhvatiti djela razlic¢itih krajeva spektra poput Pelléas et Mélisande ili Daphnis et

Chloé, koja bi se inace kategorizirala kao simbolisti¢ka ili dekadentna.

Medutim, osim navedenih sli¢nih estetskih tendencija i koncepcija, jo$ se nekoliko motiva,
tema i toposa pojavljuje u simbolistickoj literaturi, a koji su se visekratnim uglazbljivanjem

uspjesno usadili i u trajnu glazbenu svijest. Jedan je takav slucaj i s onim §to Fleury naziva

157 1dem, str. 62.
158 1dem, str. 140.
159 1dem, str. 56-57.
160 1dem, str. 86.
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«“181 7a §to kao lijek pronalazi zalaZenje u

»dosadom pred pustosSi svakodnevne egzistencije
domene misti¢noga, opskurnoga i1 nesvjesnoga. Jedna se takva mogucénost nudi i U
neopaganizmu, koji Fleury ponovno prvi identificira kao jednu od klju¢nih odrednica
impresionizma. Razmatrajuci povijesne okolnosti i kontekst koji su to omoguéili, jasno je kako
su takva rjeSenja i prethodno tomu dolazila u obzir te kako su takve teme u impresionizmu
samo nastavljene. Jos je sredinom 19. stolje¢a okultist Eliphas Lévi (1810. — 1875.) oko sebe
okupio velik broj istomisljenika i sljedbenika®®?, a 1890-ih u Salon de la Rose + Croix odrzano
je nekoliko izlozbi simbolistickih i ezoteri¢nih djela, koja se Cesto ni ne mogu jasno
razgrani¢itit®®,

Tek se sada, nakon uzimanja u obzir svih aspekata impresionizma u slikarstvu i knjizevnosti,
Fleury baca na detaljnije razmatranje onoga $to impresionizam podrazumijeva u glazbi. Jasno
je kako je ovakvu organizaciju svojega djela Fleury odabrao upravo kako bi ¢itatelj ve¢ sam

anticipirao klju¢ne impresionisticke komponente koje su uvijek prisutne i preko kojih bi se

pravac mogao jasnije definirati.

Prvi aspekt analogan ostalim umjetnostima koji ¢e Fleury razmatrati jest vaznost (ili ¢ak
nuznost) kolorita. Jedan od utjecaja na formiranje estetike pravca koji donosi Fleury, a drugi
ga autori zanemaruju, jesu otkrica francuskog kemicara Michela Eugénea Chevreula (1786. —
1889.), na koja ¢e se kasnije u velikoj mjeri pozivati i gestaltisti, a koja su impresionistickim
skladateljima pouzdano bila poznata. Chevreul je jos 1839. godine ustanovio kako percepcija
neke boje ovisi 0 njenoj pozadini, §to se u prenasanju na glazbu moze protumaciti kao: svaki

pojedini ton ima drugagiji dojam ovisno o kontekstu, a kontekst je samo djelo®*.

Na analizi Preludija za poslijepodne jednoga fauna, za koji kaze kako je ,,ovdje vise rije¢ o
prijenosu opcenitog osjecaja 1 atmosfere nego o doslovnoj interpretaciji [Mallarméove]
pjesme*!% te za faunovu temu upotrebljava veé reeni koncept ,,izlike*. Kao dokaz da je ovdije
rije¢ 0 ,,glazbi boja“ uzima prvih 30 taktova u kojima se (Faunova) tema iznosi tri puta. Njezina
je melodijska linija uvijek identi¢na (cis?/gis? — g'), no ona je svaki od ta tri puta drugadije

harmonizirana, u tri razli¢ita tonaliteta. Tu je ,,emancipaciju akorda“ uvjetovala tonalitetna

161 |1dem, str. 57.

162 3, n. Harnessing the Life Force. U: Lipscomb, Susannah (i ur.); Cussans, Thomas; Farndon, John; Kay, Ann.
A History of Magic, Witchcraft & the Occult. New York: DK Publishing, 2020, str. 213.

163 |pid, str. 244-245.

164 Behrens, Roy R. Art, Design and Gestalt Theory, Leonardo, 31, 1998, 4, str. 300.

185 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 72.
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neodredenost same melodije (svojom kromati¢noscu i opsegom povecane kvarte).

Akord sada gubi svaki ustaljeni harmonijski smisao i funkciju, stoga time u potpunosti prestaje
biti podreden melodijskoj liniji, ¢ime je napravljen kona¢ni odmak od tradicionalnog postupka
harmoniziranja u kojoj se izmedu linije i harmonijske pratnje uspostavlja funkcionalni odnos
ovisan o sukladnosti tonova koje ta pratnja sadrzava. Stoga Fleury zaklju¢uje kako ,,po prvi
put glazba odbija biti ograni¢ena na kanale koji uvjetuju uobicajeni tijek ekspozicije“!. U
nastavku teksta Fleury viSe cak nefe ni govoriti o emancipaciji akorda kao entitetu
ravnopravnom melodijskoj liniji, ve¢ o potpuno izokrenutoj situaciji u kojoj ¢e on sada drzati

primat, o razdoblju ,,kraljevanja akorda“ (le régne de l'accord)*®’,

Kako je Fleury ve¢ na pocetku svojega djela zakljucio da Preludij za poslijepodne jednoga
fauna predstavlja ujedno i pocetnu tocku i kulminaciju glazbenoga impresionizma, iz toga
ekplicitno izvodi dataciju te epohe, koju smjesta izmedu 1893. i 1915. godine®®®. Fleuryja iz
nekog razloga ne zanimaju u tolikoj mjeri djela nastala prije Preludija i koja su postpuno uvela
impresionizam, ve¢ ga interesira trenutak u kojem je definitivno okon¢an proces prijelaza iz
funkcionalne harmonije u harmoniju boja. I doista, ono $§to kod Palmera predstavlja ¢itavo
poglavlje o preteama impresionizma Fleury svodi na svega dvije-tri stranice®®®, povlaceci

liniju tijeka od Chopina i Schumanna (po prvi put), pa preko Wagnera i Francka.

Medutim, svim tim autorima koji se upustaju u indukciju iz njima poznatih ¢injenica (pa tvrde
da nesto predstavlja prvi takav trenutak u povijesti) trebalo bi vjerovati samo uvjetno i njihove

tvrdnje uzeti kao relativne. Tri su jasna razloga tomu:

1. nemogucénost apsolutnog poznavanja glazbene literature 1 definitivnog potvrdivanja
svojega zakljucka

2. sama Cinjenica da se autori medu sobom ne poklapaju u stajaliStima prema pojedinom
glazbenom djelu, a narocito u vremenskom ograni¢avanja nekog fenomena, otvara
mogucnost da su isti fenomeni postojali i otprije

3. neodredenost kriterija i metodologije pri analizi djela

U vezi s problemom navedenim pod brojem 3 ponovno se vra¢amo na pitanje je li Debussy

166 |dem, str. 74.
167 |dem, str. 78.
168 |dem, str. 77.
169 1dem, str. 88-90.
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primarno melodicar ili harmonicar. Pojedini su kriti¢ari smatrali kako je kod Debussyja sve
zapravo melodija, za $to kao polaziSnu pretpostavku uzimaju kontrapunktnu narav njegovih
djela (Sto je ve¢ a priori simplificirana tvrdnja i ne moze vrijediti kao generalno pravilo). Jo§
je 1909. godine Louis Laloy prepoznao akord kao konstruktivni materijal kod Debussyja, a F.
Gervais za Debussyjev ¢e glazbeni jezik upotrebljavati pojam ,,melodija akorda“’°,
Zanimljivo je kako, otprilike u isto vrijeme, P. Warlock koristi slicnu sintagmu pri opisu

Deliusove glazbe!™.

Dokidanje funkcionalne harmonije prouzrokovalo je gubitak klasi¢nih kontura djela, na mikro-
i makrorazini, te na¢inilo vakuum za nove tehnicke opcije. Skladateljima-impresionistima
takva je promjena arhitektonike i konceptualizacije glazbe otvorila vrata prema Citavom nizu
novih moguénosti. Sam je Debussy smatrao kako se umjetnost ne mora i ne moze svesti na
puku analitiku'’2, Zzele¢i naglasiti onaj aspekt koji donosi Palmer, a koji se odnosi na potrebu
za stvaranjem djela koje ¢e funkcionirati kao kontinuirana improvizacija. Pritom Debussy
uvodi kao kriterij njen ,,misteriozni* aspekt, mijeSajuc¢i ga s aspektom formalne analize (kao

dvije potpuno razli¢ite sfere), stoga njegov argument nije primjenjiv na tom podruéju®”.

Fleuryjev pristup impresionizmu (ili barem njegovim nositeljima) Cesto je biografisticko-
pozitivisticki. Primjerice, ¢injenicu da Debussy nije imao destruktivne namjere §to se tice
tradicionalne teorije glazbe tumaci njegovim aristokratskim i kontrarevolucionarnim
nasljedem, ¢ime se ujedno i razlikuje od Andreisova poimanja impresionizma kao dubinsko

novog i radikalnog stilskog usmjerenja.

Za razliku od Palmera, Fleury u analizi preciznije definira pojedine fenomene i elemente
sagledavajuc¢i ih u Sirem kontekstu te im redovito pristupa iz pozicije tradicionalne harmonije.
Tako ono §to Palmer tumaci samo kao ,,dodanu sekstu” Fleury ¢e poblize identificirati
(najéesce) kao appoggiaturu spram idu¢eg harmonijskog sklopa. Ta ¢e dodana seksta Fleuryja
zanimati narocito kada se pojavljuje u okviru dominantnoga ili smanjenoga septakorda, dva
Debussyju omiljena harmonijska sredstva koja je ¢esto upotrebljavao za docaravanje Zeljenog
karaktera: smanjeni septakord, primjerice, zbog svoje ambivalentnosti upotrebljavat ¢e za

melankoli¢ne, nostalgi¢ne impresije (kako to, uostalom, Cesto Cine 1 skladatelji prije

170 1dem, str. 79.
171 1dem, str. 79.
172 1dem, str. 85.
173 1dem, str. 85.
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impresionizma)*’®. Fleuryja ¢e posebno zanimati i kompleksnije situacije u kojima ¢e tim
akordima biti dodano jos tonova, a biti ¢e grupirani na nacin da ¢e slusno biti moguce razluciti
dvije tonske skupine, a ovisno o odabiru tonova one ¢e ponekad biti dovedene do ruba

bitonaliteta, ili ¢ak nedvosmisleno u realni bitonalitet.

Osim putem (iskljucivo) akustickih fenomena u glazbi, Fleury impresionizam proucava I
tumaci preko razliCitih psihoakustickih i ostalih psiholoskih karakteristika svojstvenih
pojedinim glazbenim sastavnicama i harmonijske sklopove. Primjerice, za ,,savrSene akorde*

)175

(isklju¢ivo durski i molski kvintakord) " navodi: ,,zvukovno [prouzrokovano] uzbudenje

takvih harmonija drzi sluSatelja u stanju Zziv€ane napetosti, koja se ne moze vjecno

«“176 jtd, S psiholoskog aspekta proucava i impresionisticki nacin skladanja

produzivati...
opcenito, suprotstavljajuéi skladanje za klavirom skladanju za papirom, isticuéi kako skladanje
za klavirom za sobom povlaci odredenu podsvjesnu i empiri¢ku ,,strategiju® kojom prsti
automatski zauzimaju odredene polozaje i slogove, kao i njihov redoslijed, kojim se unaprijed
stvara Citav glazbeni kontekst i kao posljedicu ima stvaranje Citavih impresionisti¢kih obrazaca

u kojima akord sadrzi sredi$nje mjesto’’’.

Potom Fleury proucava svako od tih harmonijskih sredstava zasebno, nastoji uociti njihovo
podrijetlo ili barem izvor u kojemu ih je Debussy mogao ¢uti te usporeduje u koje ih svrhe
svaki od tih skladatelja upotrebljava. Zapocinje taj put sa sekundom, kojoj posvecuje
zapanjujuée mnogo mjesta u svojemu djelu: spominje kako je velika sekunda (kao
konstruktivni element!) u mnogo vecoj mjeri zastupljenija od male sekunde te kako je
vjerojatno koristi na nacin istovjetan ruskim skladateljima (Borodin, Musorgski itd.), od kojih
ju je konceptualno preuzeo. Stoga Ce je i on Koristiti kao motiv svjetlucanja, sjajenja i opéenito
svih efemernih, apstraktnih i neopipljivin dojmova: zubora, odraza itd. Kona¢no, analizom
ustanovljuje u kojim ¢e se to akordnim kombinacijama te sekunde pojavljivati, Sto ¢e u
Debussyjevu slu¢aju uglavnom biti sekundakordi ili kompleksniji akordni sklopovi sastavljeni
po sekundama. Sve ¢e te principe od Debussyja kasnije preuzeti i njegovi skljedbenici i

postimpresionisti opéenito®’®,

174 1dem, str. 92-93.

15 Fr. I'accord parfait (majeur/mineur); ovakva je terminologija preuzeta iz Rameauova Traktata o harmoniji,
1722.

176 1dem, str. 94.

177 1dem, str. 128.

178 1dem, str. 99-105.
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Time je ujedno i vidljivo ono sto je Fleury ve¢ u uvodu najavio, a ¢ega se u manjoj mjeri dotice
1 Palmer, a to je vezivanje odredenih ritmova, motiva, akorda i progresija za doCaravanje
pojedinih impresija ili sentimenata. lako ta praksa, naravno, nije nova te ona u susjednoj
Njemackoj u isto to vrijeme dozivljava svoj vrhunac, na francuskom tlu ona upravo zbog svoje
simbolisticke naravi dobiva poseban smisao: akordi i ostali navedeni elementi sada dobivaju

ulogu glazbenih simbola.

Aspekt koji Fleuryja u najvecoj mjeri zanima jest zamjena funkcionalne harmonije
senzornom.'’® Tako tom procesu neée modéi pristupiti empirijski, konstantno ée isticati kako
sada jedinim Kriterijem za odabirom harmonija postaje zadovoljstvo samoga uha. Medutim,
ukoliko ve¢ zalazi u tu problematiku, moZe se postaviti pitanje zasto se Fleury ni u jednom
trenutku ne pita zasto to tradicionalna glazbena sintaksa vise nije mogla postici te je li takav
razvoj glazbe uvjetovan istovjetnim tendencijama u drugim umjetnostima dio opceg procesa

prihvacanja disonance i1 razvoja harmonijskog jezika.

Fleury ustanovljuje kriterije kojima bi se moglo utvrditi imaju li pojedine harmonije

impresionisticku narav ili ne, iako i sam priznaje kako su ti kriteriji relativni i subjektivni:

harmonija koja je najéeS¢e nadredena (prééminente) kontrapunktu

o o

harmonija koja je naj¢es¢e nefunkcionalna

o

harmonija kojoj je cilj zadovoljstvo uha (hedonisticki kriterij)

e

harmonija minimalne nijanse i prijelaza

e. harmonija sugestije (reprezentativne funkcije)&

Fleury ne donosi nikakve dodatne kriterije ili pojasnjenja koja stvojstva ili elemente koje od
navedenih tofaka mogu eliminirati. Kako 1 sam neSto kasnije u svom djelu priznaje,
impresionizam se ,,viSe odreduje stavom prema orkestru (une attitude vis-a-vis de I'orchestre)
negoli katalogom recepata“'®!. Stoga je vazno naglasiti kako sam harmonijski jezik Fleuryju
nije presudan faktor kojim ¢e se razlu€iti impresionisticka djela od onih ostalih. Primjerice, za
pojedine postimpresioniste poput Sigfrieda Karga-Elerta (1877. — 1933.) Fleury navodi kako
su mjestimicno koristili atonalitetne melodije, a za nekolicinu skladatelja poput F. Bridgea

(1879. — 1941)), C. Koechlina i G. F. Malipiera (1882. — 1973.) isti¢e kako su redovito

179 1dem, str. 105-107.
180 1dem, str. 112.
181 1dem, str. 125.
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upotrebljavali i politonalitet, vidljiv ve¢ i u pojedinim Debussyjevim minijaturama (pr.

Brouillards iz 2. knjige Preludija).

Time je svako tumacenje impresionizma u glazbi naruseno jer sada ni sam glazbeni jezik vise
ne predstavlja odredbeni kriterij, ve¢ eventualno sredstvo kojim ¢e biti mogucée distancirati

postimpresioniste (u prostorno Sirem smislu) od Debussyjevih sljedbenika i/ili imitatora.

Iako je od Palmera preuzeo ideju kako je ,,sve do kraja 19. stolje¢a mali broj glazbenika
pokazao interes za potragom za zvukom koja bi se odnosila na kolorit (timbre) [pojedinoga]
glazbenog djela“'®2, Fleury se dalje opire toj ideji te nudi ¢itavu kronologiju inovacija na tom
podrucju koju su donijeli Weber, Mendelssohn, Berlioz 1 ostali, odaju¢i Berliozu priznanje
stvaranja ,,orkestralnih ¢arolija“ i ,,harmonizatora pomocéu boja“!83, Kako bilo, u odnosu na
Palmera Fleury potragu za novim zvukovnim koloritom vidi kao jednu od posljedica ,,dugoga
devetnaestoga stolje¢a®, a ne uzrokom ili poticajem pojavi novih stilskih previranja. Tako je
uporaba rjedih ili potpuno novih zvukovnih izvora, ili pak starih izvora, ali putem novih

tehnika, jedno od temeljnih svojstava impresionizma.

Kada govori o tehni¢ckim moguénostima pojedinih glazbala i novim na¢inima dobivanja zvuka
na njima, Fleury istice kako po tom pitanju kriteriji dovodenja u vezu pojedinog djela s
glazbenim impresionizmom dolaze u drugi plan, jo§ viSe nego $to je to bio slucaj s
harmonijskim  sredstvima!®.  Fleuryja  osobito  zanimaju iracionalni  zahtjevi
,impresionistickih® pijanista prema svojem instrumentu kao impresionistickom mediju par
excellence, iziskivajuc¢i od njega ton vjeénoga trajanja (poput orguljskog tona). Takvi su
zahtjevi narocito vidljivi u klavirskim minijaturama koje ¢ine kanonska djela impresionisticke
literature, kao §to je slu¢aj i s Debussyjevom Potonulom katedralom (La cathédrale engloutie,
1. knjiga Preludija), u kojoj se u sredi$njem, kulminacijskom dijelu od pedalnog tona (C)
oc¢ekuje trajanje od pet taktova u sporom tempu (profondément calme), unato¢ nejasnoj i
proturje¢noj oznaci ,,zvucanja bez trajanja“ (sonore sans dureté). Taj je zahtjev dodatno
apsurdan ako se uzme u obzir nove zahtjeve koji impresionisti o¢ekuju od klavirskog pedala
kao sredstva koje vise nece povezivati srodne harmonije (ili harmonije preklapajucih alikvota),
ve¢ kao sredstva koje ¢e namjerno izazvati mrljanje zvuka. Fleury smatra kako su Chopin i

Liszt klaviru ipak pristupali racionalnije, svjesni njegovih ogranicenja, te, po tom pitanju, ne

182 1dem, str. 118-1109.
183 1dem, str. 119.
184 1dem, str. 126.
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mogu predstavljati pretece te impresionisticke tehnike!®®.

Konaéno, upravo Fleury u najvecoj mjeri upucuje na novi pijanisticki idiom koji se javlja oko
1902./'03. godine, razradujuéi u ¢itavom poglavlju pitanje koje postavlja Palmer, a koje se tice
inovatora tog idioma'®. Tako je nemogué pothvat nastojati svesti sva pijanisti¢ka djela koja bi
se okarakterizirala kao impresionisticka na jednu zajednicku konstantu, ipak je vidljivo kako
on podrazumijeva, u mnogo ve¢oj mjeri nego Sto je to slucaj s orkestralnim djelima, svojevrsno
Lusitnjavanje ili ,,mrvljenje* (émiettement) u odnosu na (kasno)romanticarski pijanisticki
slog, vidljiv na nekoliko razina: motivi¢ko usitnjavanje i rasprSenost, usitnjavanje cjelokupne
strukture 1 sloga, a moguce je govoriti i 0 zvuénom usitnjavanju, reducirajuci sve suvisne
zvuéne pojave na one uze povezane sa samim utiskom koje djelo nastoji prenijeti. Stoga su ona

Sesto okarakterizirana kao ,,prozra¢na, ako ne i ,,prazna“‘%’.

Drugi dio Fleuryjevog djela, kako sam naslov sugerira (Les théemes de ['impressionnisme
musical), nudi detaljniji, anakroni¢ni pregled impresionistickih tema organiziranih u velike
skupine s istim elementima: priroda, stara vremena i udaljene zemlje, poganski mitovi, keltske
magle, krS¢anski misteriji te Istok. U tom pogledu, ne donosi nista novo §to nije donio ve¢ u

prvome dijelu ili ¢ime se detaljnije nije pozabavio Palmer.

3. 4. Jann Pasler: Impressionism

Pasler ¢e u svojemu ¢lanku uglavnom navoditi iste informacije kao i1 Palmer 1 Fleury, na koje
se u najvecoj mjeri i referira. Ipak, na neke Ce se aspekte prva osvrnuti, detaljnije ih razraditi

ili otvoreno proturjeciti nekom od referiranih autora.

lako ¢e uglavnom navesti identi¢ne podatke o zacecima impresionizma u slikarstvu, prvim
impresionistickim izlozZbama i njihovoj negativnoj kriti¢koj oznaci, Pasler prva donosi ideju
kako impresionisti medu prvima slikaju (tada) novi krajolik: posthaussmanovski Pariz. Nakon
njegove dugotrajne i korjenite obnove (1853. — 1870.) slikari ¢e prvi zabiljeziti svu njegovu
veli¢inu, nove teritorije i nove nacine zivota koje on donosi. On tek svojom temeljitom

obnovom postaje istinska moderna metropola i srediste svih kulturnih strujanja. Iako se nijedan

185 1dem, str. 128-129.
186 1dem, str. 136-137.
187 1dem, str. 117-137.
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od autora ne usredotoCuje na pitanje $to je takva promjena mogla donijeti u glazbi (ne samo
nova koncertna mjesta ve¢ i na koji nacin ¢e pariski skladatelji sada moc¢i u potpunosti ostvariti

svoje zamisli), jasno je kako ¢e se i nacin i brzina skladanja sada izmijeniti.

Jedan od utjecaja na formiranje impresionisti¢ke ,,ideologije* kojim se dosad spominjani autori
ne bave, a koji navodi Pasler, jesu ideje Davida Humea (1711. — 1776.) iznesene u njegovu
Istrazivanju 0 ljudskom razumu (An Enquiry Concerning Human Understanding, 1748.).
Hume se jo$ prije Maneta pozabavio kompleksnos¢u ljudskoga osjeta te je svojim
razmiSljanjem uvelike utjecao na francuske pozitiviste. U skladu s nekim Humeovim
promisljanjima Pasler izjednacuje dojam (impression) i osjet (sensation) kao sinonime te ih

upotrebljava kroz Citav tekst u istome smislu.

Takoder, kao 1 Fleury, istiCe vaznost rezonantnog aspekta novih disonantnih akorda viSega
reda, koji u prou¢avanom trenutku povijesti stvaraju ,,novi osje¢aj glazbenoga prostora“1,
Ovaj aspekt ne treba zanemariti: iako je jasno kako impresionisti¢ki glazbeni jezik predstavlja
novu razvojnu fazu u evoluciji harmonijskog spektra, potrebno je zapitati se Sto je on
predstavljao izvornom slusateljstvu i koliko je inovativan njima djelovao. Ni Fleury ni Pasler
dalje ne razraduju, niti relativiziraju ovu ¢injenicu, no ako se ve¢ impresionisticke tendencije
mogu pratiti barem od pocetka 19. stolje¢a, je li on zaista svojedobno imao toliko

revolucionarni karakter? Je li germanski model napustanja tonaliteta, koji Palmer ignorira, bio

radikalniji 1 nudio vec¢e mogucnosti?

Pasler medu prvima stavlja naglasak na neunificiranosti impresionistickih slikara, njihovih
stilova i metoda: primjerice, dok Palmer i Fleury promatraju pointilizam kao ekstremni i
redukcionisti¢ki oblik impresionizma, Pasler ¢e ga viSe tretirati kao pravac unutar samoga
pravca, kao zasebni skup ¢ijih se nekoliko predstavnika (G. Seurat, P. Signac 1 drugi) udaljilo
od izvorne impresionisti¢ke zamisli 1 formiralo svoj jedinstveni jezik. Palmer ¢e u glazbenom
smislu pojam Kkoristiti vise u smislu instrumentacije (Sto ponovno mozemo smatrati kao
analogiju rasporeda boja na platnu u slikarstvu) nego same konstrukcije djela, za Sto ¢e u
mnogo vecoj mjeri kasniji autori uzimati pojedina djela Antona Weberna (1883. — 1945.) kao
reprezentativni primjer. Ekstremnoj tehnici pointilizma u slikarstvu (minimalnim potezima

kistom ¢iji su vizualni rezultat pojedinacne tocke) Fleury kao odgovarajuéi ekvivalent

188 pasler, Jann. Impressionism. Grove Music Online, 2001.
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.50026 (pristup 15. rujna 2022.).
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pronalazi ,,mrvljenje* orkestralne palete uslijed sve ve¢eg kombiniranja instrumenata cije

zvukovno kombiniranje dotad nije bila praksa'®®.

Medutim, ako bi se u pitanje glazbenog impresionizma, u ionako nedovoljno utvrdenu
materiju, upleo i pojam ,,neunificiranosti stilova“, Debussyja se ionako nikako ne bi opravdano
moglo nazivati jedinim predstavnikom. Pasler zaklju¢uje kako je ,,u glazbi poveznica izmedu
impresionizma i inovacija bila kra¢ega vijeka i uze ograni¢ena na Debussyja i one ¢ija je glazba

nalikovala na njegovu ili na koju je ona utjecala“*®.

Kao i Fleury, spominje hedonisticku narav pravca, nazivaju¢i umjetnost koju on obuhvaca
,,pozivnicom za uzitak“!®?. Debussy ¢e za glazbu konstatirati kako njen ,,neoéekivani §arm* ne
proizlazi nuzno iz same uporabe novih akorda i postupaka, ve¢ njihovim stavljanjem u kontekst

(mise en place).

Pasler prva nudi drukéiju pejorativnu konotaciju koju utjelovljuje impresionizam. lako se svi
navedeni autori osvréu na izvorne kritike impresionizma koje istiCu njegov karakter
,hedovrsenosti“, Pasler povezuje njegov senzualni karakter s, u tada generalno patrijarhalnom
i seksistiCkom drustvu, feminino$¢u zbog koje takoder estetski gubi na vrijednosti. Pitanje
»Zenstvenosti bilo je jedno od srediSnjih pitanja u razdoblju rekonstrukcije francuskoga
autohtonog duha nakon rata s Prusijom 1870./'71. godine, u kojemu se ono suprotstavljalo

,maskulinom* i ,,0zbiljnom* karakteru germanskog duha 1, shodno tomu, umjetnosti.

lako je po odredenim konceptima jasno u kojem trenutku se Pasler referira na pojedine
Fleuryjeve ideje (od kojega uzima koncept ,estetike sna i udaljenoga®), u nekim se
informacijama radikalno razlikuju. Primjerice, dok Fleury navodi Debussyjevo aristokratsko
nasljede, Pasler ¢e upravo eksplicitno istaknuti njegovo radnicko podrijetlo. Pasler ¢e, opéenito
gledajudi, smatrati impresionizam izrazom gradanske klase 1 distancirati ga od akademizma
visih slojeva, navode¢i nekoliko onodobnih svjedoka koji potvrduju takvo stajaliSte (primjerice

Mallarmé).

Izmedu ostaloga, jedna od ideja koju svi dosad spominjani autori obraduju jest kako je

Debussy, u zelji za formiranjem proc¢is¢enoga i specifi¢noga francuskog stila posezao za nekim

189 Fleury, Michel. L'impressionnisme et la musique. Paris: Fayard, 1996, str. 122.

190 pasler, Jann. Impressionism. Grove Music Online, 2001.
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.50026 (pristup 15. rujna 2022.).
191 |bid (pristup 15. rujna 2022.).
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drevnim skladbenim obrascima, u prvom redu organumom. lako svi autori navode tu
formulaciju gotovo identicnim rije¢ima, niti jedan se ne pita zbog Cega bi organum, kao
opceeuropska pojava, sada bila reprezentativnim uzorkom francuske glazbene kulture. lako je
jasno da je svima njima ideja da je Debussy na njemu (kao vrsti bez specifi¢ne lokalizacije?)
formirao novi stil, koji ¢e biti razmatran kao isklju¢ivo francuski, namece se pitanje je li

onodobno organum bio prisvajan kao produkt francuskog duha.

Nadalje, Pasler se pozabavila pitanjem koje je mucilo i Fleuryja i njegove prethodnike: koji je
osnovni konstruktivni element kod Debussyja, akord ili (ipak) melodija? Spominje kako je,
zbog brojnih kritika svoje glazbe, Debussy od 1904. godine sve viSe posezao za kontrapunktom
i primatom melodije. Dakle, Fleury svoju tezu donekle pogada to¢no, iako mu kronologija nije

precizna: prvotno je akord ipak drzao primat — prema Pasler, do 1904. godine.

Pasler ¢e prva Ciniti distinkciju izmedu neoimpresionista i postimpresionista, iako je dalje nece
dovoljno elaborirati. Za glazbeni postimpresionizam navodi samo: ,,...glazbeni
postimpresionizam, [koji] u svom prihvacéanju linije, boje i forme iz drugacije perspektive, kao
i konstrukcija koje donose uzitak umu, kao i osjetilima....“*%2, Nece ga niti posebno datirati,
ve¢ ¢e samo spomenuti ona imena koja su, u ve¢oj ili manjoj mjeri, prihvatila impresionisticku
,ideologiju®, a pojavljuju se nakon Debussyja: Respighi, Dukas, Schmitt, Bax, Holst i drugi.
Tek kasnije u tekstu navodi (kao prvu vremensku uporisnu tocku) 1918. godinu i generaciju
skladatelja koji su izronili nakon Debussyjeve smrti.

Konaéno, na samom zavrSetku teksta Pasler spominje kako su upravo ti nesporazumi oko

vvvvv

danasnje doba. Ukratko spominje 1 na koju je sve glazbu impresionizam utjecao, u manjoj mjeri

zadrzavajuci se na dzezu.

4. Dodatna razmatranja

4. 1. Razmatranja o dijakronijskim promjenama pojma

Nakon razmatranja spomenutih autora i njihova poimanja impresionizma postavlja se pitanje

je li se neki od njih, ako ne i svi, previse udaljio od izvorne koncepcije impresionizma, onakvog

192 |dem (pristup 15. rujna 2022.).
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kakvog su ga dozivljavali njegovi suvremenici? Ukoliko se prouci predgovor G. Fauréa u djelu
Francuska glazba danasnjice (La Musique francaise d'aujourd’hui) Georgesa Jeana-Aubryja iz

1916. godine, moguce je uociti nekoliko od spomenutih aspekata.

Fauré u jednom dijelu teksta navodi: ,,Jedna od zanimacija kojom se g. G. Jean-Aubry bavio
na pove¢em broju stranica ovoga djela — misao vodilja ovoga djela, mogao bih reci — sastoji se
od neprihvaéanja [doslovno: nepoimanja] kao pravim francuskim i¢ega osim glazbe koja se
vezuje za tradiciju Rameaua i ¢embalista sedamnaestoga i osamnaestoga stolje¢a“!%. Stoga je
jasno kako je jos dugo u razdoblje Prvoga svjetskoga rata postojao odreden broj pojedinaca
koji, s jedne strane, nisu priznavali i/ili su marginalizirali znaenje impresionizma za vlastitu
kulturnu zajednicu, a s druge su jo$ nastojali — U trenutku samoga rata — istaknuti svoj

nacionalni glazbeni identitet, naroCito prikazivanjem njegovog dugog kontinuiteta.

Tomu u prilog moguce je dodati i iduéi citat: “...poglavlje nazvano Francuska glazba i
njemacka glazba. U tome poglavlju, koje je dostatno kao opravdanje objavljivanja Citavog
sveska, g. G. Jean-Aubry pokazuje s nevideno dobrom nadom kako je, dok nasa umjetnost ne
prestaje napredovati, prekrasno cvjetati, manifestirati se [u] razli¢itim djelima, kako [njene]
tendencije 1 naravi zadivljujuée variraju, njemacka umjetnost prozivjela, jo§ od Wagnerove

smrti, propadanje u koje smo uloZili previse samozadovoljstva da bismo ga primijetili prije”%4.

S druge strane, Jean-Aubryjev glazbeni nazor u pojedinim (tada) suvremenim pojavama koje
smo dosad spominjali mozda nije ni uofavao neki veéi znacaj, ili ih je jednostavno vec
inkorporirao u svijest o razvoju ideje o glazbi kao sredstvu biljezenja pojedinih utisaka. “Ono
Sto naSi suvremenici glazbenici prizeljkuju, kaze g. G. Jean-Aubry, beskona¢no je raznolik
izraz suprotstavljen jedinstvu skolskoga skladanja; ono Sto Zele jest oslobodeni izraz, to je
ekspresivna glazba, to je glazba impresija: Couperin i Rameau nisu htjeli nista drugo”'%. Fauré
i sam prepoznaje kako je ovakvo razmatranje istovremeno i pregolemo i preusko te priznaje

kako ne razumije kako skolasti¢ka disciplina moze ograni¢avati slobodu izraza.

Pretkraj predgovora, kada se pita o budu¢nosti francuske umjetnosti nakon Prvoga svjetskoga
rata, Fauré navodi: ,,Ako se ne varam, najvaznija intelektualna manifestacija koja je uslijedila

nakon rata 1870. bio je naturalizam, u knjizevnosti jednako kao i u plasticnim umjetnostima:

193 Fauré, Gabriel. Préface. U Jean-Aubry, Georges. La musique frangaise d'aujourd'hui. Paris: Perrin et co., 1916,
str. IX.

194 1bid., str. VIII-1X.

195 1dem, str. 1X.
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nakon kojega je nastao (mozda kao svojevrsna reakcija) knjizevni 1 umjetnicki pokret za koji
Se Cini kako je glavni izvor imao u Wagnerovu Parsifalu, razmatranog sa filozofskog,
dramatskog i glazbenog stajalista, otkud [potjecu] Rose-Croix, okultizam, prerafaelitizam itd.,
itd.“1%, Fauré ovime istovremeno priznaje vagnerijansko podrijetlo veéine stilskih strujanja
koja su se pojavile u francuskoj tijekom lijepe epohe, ali ih istovremeno i obuhvaéa u jednu

kategoriju, koje ¢e tek naknadno dobiti odgovarajuce oznake.

Konacno, misao koju donosi na zavrSetku predgovora jest: ,,neki glazbenici pokusali su u
svojim djelima prigusiti sentiment (osjecaj) i zamijeniti ga osjetom, zaboravljajuci da je osjet,
u sustini, prvo stanje sentimenta““!®’. Ovdje se ponovno javlja kontradikcija izmedu onoga §to
¢e autori kasnije razmatrati: ukoliko negira osjet (podrazaj) kao samosvojnu reakciju i proces
drugaciji od emocionalnoga stanja, negirat ¢e primarnu postavku impresionizma kao

umjetnosti osjeta.

4. 2. Razmatranja o polisemiji pojma

Pri obradivanju navedenih autorskih pristupa susre¢u se razli¢ite oznake u definiranju
impresionizma, ne nuzno u glazbi, ve¢ kao pojma u kontekstu povijesti umjetnosti: umjetnicki
stil, umjetnicki pravac, razdoblje (u umjetnosti), umjetnicki smjer itd. Stoga je pitanje koje su
razlike medu navedenim terminima te u koju bi se od tih kategorija impresionizam smjestio,

ako se uzme u obzir sve prethodno navedene sastavnice, elemente i kriterije.

U Rjecniku stranih rijeci Bratoljuba Klai¢a impresionizam je definiran kao ,,smjer u umjetnosti
i knjizevnosti krajem 19. st.; oznaka impresionizma je teznja da se prikazu najsitnije nijanse
osobnih dozivljaja i reproduciraju trenutni utisci 1 raspoloZenja; umjetnik se zanima pretezno za
formu te nastoji na slici uhvatiti svaki dojam (impresiju), promjene boja u svjetlu i sjeni“!%,
Medutim, Klai¢eva definicija upravo zbog preciziranja kako se umjetnik zanima za formu

korijenski odudara od definicija Palmera, Fleuryja i drugih, koji upravo negiraju interes za njom.

U Muzickoj enciklopediji Jugoslavenskog leksikografskog zavoda natuknica o impresionizmu

glasi: ,,pravac koji se U evropskoj umetnosti javio u drugoj polovini XIX v., prvenstveno kao

19 |1dem, str. XI-XII.

197 1dem, str. XII.

198 Klai¢, Bratoljub. Impresionizam. U: Klai¢, Bratoljub (gl. ur.). Rjecnik stranih rijeci. Zagreb: Nakladni zavod
Matice hrvatske, 1987, str. 578.
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posledica potrebe za smirivanjem strastvenosti 1 preteranosti romantike 1 njene cCeste
izvestacenosti 1 patetiCnosti. Umetnost impresionista, pasivna 1 povucena u sebe, nasla je
pogodno tle za razvijanje u Francuskoj, gde je posle nesre¢nog rata sa Pruskom 1870-71 i
kapitulacije u Sedanu, nastupila opSta potistenost i razoCarenje. Kao ideolosko-stilski pravac
muzicki i. u Francuskoj nastao je po ugledanju na i. u slikarstvu (Manet, Monet, Sisley, Renoir,

Degas) i na simbolizam u poeziji (Verlaine, Rimbaud, Mallarmé, Maeterlinck)”*%°.

Stoga je sada potrebno definirati svaku od kategorija (stil, smjer, pravac) kako bi bilo jasnije o

kakvom je procesu zaista rijec.

Prema Opcoj i nacionalnoj enciklopediji u 20 knjiga, pojam stil definira se kao ,,nain
ponasanja, izrazavanja i sl.; skup znacajki po kojima se razlikuju umjetnici, Skole, razdoblja i
dr.«?® U Rjecniku stranih rijeci Bratoljuba Klai¢a umjetni¢ki stil definiran je kao ,,skup
karakteristi¢nih djela, arhitekture, literature, a takoder i umjetnickog ili literarnog pravca,
Skole, epohe; stil je povezan s idejnim sadrzajem djela, s nazorom na svijet umjetnika i s
razvitkom umjetnickog smjera nastalog u stanovitim socijalno-ekonomskim i literarno-
historijskim uvjetima“?%,

U Muzickoj enciklopediji pod objasnjenjem stila stoji: ,,u muzici, ukupnost stvaralackih
obiljezja po kojima se djelatnost jednoga kompozitora razlikuje od djelatnosti drugih. No,
razlike u stilu ne zamjecuju se samo pri usporedivanju stvaralastva pojedinih kompozitora,
nego zahvacaju mnogo dalje: one se pojavljuju pri usporedivanju generacija, razdoblja,
muzickih vrsta, kompozicijskih postupaka, nacionalnih specifi¢nosti itd. Razlike koje se
oCituju u odmjenjivanju stilova uvjetovane su svakako promjenama estetskih pogleda u smjeni
drustvenih grupacija“?%2,

Vidljivo je kako se u svim navedenim slucajevima pojam stila prvenstveno odnosi na
individualnu specifi¢nost, odnosno stil pojedinoga umjetnika, tek nakon ¢ega se pojam $iri na

razdoblje koje obuhvaca zajedni¢ke karakteristike pojedinih individualnih stilova. Sve su

199 Andreis, Josip; Zivkovi¢, Mirjana. Impresionizam. U: Kovacevié, Kreimir (gl. ur.). Muzicka enciklopedija,
2. sv. (Gr-Op). Zagreb: Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974, str. 199-200.

205 . Stil. U: Vuji¢, Antun (gl. ur.). Opéa i nacionalna enciklopedija u 20 knjiga (18. knjiga). Zagreb: Pro
leksis d. 0. 0., 2007, str. 313.

201 Klai¢, Bratoljub. Stil. U: Klai¢, Bratoljub (gl. ur.). Rjecnik stranih rijeci. Zagreb: Nakladni zavod Matice
hrvatske, 1987, str. 1267.

202 Andreis, Josip. Stil. U: Kovagevié, Kresimir (gl. ur.). Muzicka enciklopedija, 3. sv. (Or-Z). Zagreb:
Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977, str. 458.
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razmatrane definicije stila kao op¢enitih estetskih znacajki presiroke da se pod njih ne bi mogao
obuhvatiti glazbeni impresionizam. Medutim, nijedna od ovdje spomenutih enciklopedija ne
nudi definicije ostalih kategorija (umjetnicki pravac, umjetnicki smjer, umjetni¢ko razdoblje
itd.), iako ¢e klasificirati impresionizam pod neku od njih, o¢ito iz razloga $to ga svi dosad
spomenuti autori ne vide kao glazbeni mainstream, ve¢ samo kao jednu od vise umjetnickih
struja koje se u tom razdoblju pojavljuju. Iako nema natuknica pod tim oznakama, o€ito je kako

bi glazbeni smjer i glazbeni pravac u ovom smislu bili sinonimi.

U literaturi na engleskom jeziku impresionizam ¢e se uglavnom okarakterizirati kao art
movement, Sto bi odgovaralo kategoriji umjetni¢koga pokreta. Kategorija style na engleskom
moci ¢e se podjednako primjenjivati i na pojam stila, ali i na pojam nekoga umjetnickoga

razdoblja ili epohe.

Stoga je mozebitno jedina kategorija pod koju se impresionizam ne bi mogao svrstati upravo
ona razdoblja/epohe, u onome smislu u kojemu se one odnose na, primjerice, glazbeni barok /
barok u glazbi kao opcéecuropski stil koji obuhvaca nekakve zajedniCke, univerzalne
karakteristike kojima su podvrgnuti svi njegovi skladatelji kao nositelji i koji je kao takav jedini
aktualni, prihvaceni i/ili vaze¢i. Glazbeni impresionizam u tom je smislu samo jedna od
mogucéih stilskih tendencija u promatranom razdoblju, uz razli¢ite manifestacije kasnoga
romantizma, ali 1 neke, glazbenoteorijski radikalnije struje koje su u tom razdoblju ve¢ uzele

maha.

Konacno, ono o ¢emu bi se donekle moglo govoriti pri spomenu impresionizma jest o
skladateljskoj skoli. lako bi u slikarstvu uporaba takvog modela bila opravdanija, obuhvacajuci
one slikare koji su nastavili Manetove estetske koncepcije, i u glazbi ono ima opravdano
znacenje; pritom su postojala dva zarista novih, originalnih glazbenih koncepcija, jedno u liku
Emmanuela Chabriera, drugo u liku Claudea Debussyja, dvoje (u skladateljskim krugovima)
svojedobno podjednako uvazenih kolega od kojih su potekle sve naredne generacije

impresionista.

Neki je pojam mogucée objektivnije sagledati u svim svojim aspektima tek onoga trenutka kada
se ono definira, kakav je slu¢aj i s impresionizmom u glazbi. lako se kao nova umjetnicka
tendencija poceo proucavati ve¢ u prvim godinama njegove pojave, iz brojnih slucajeva koje
donose ovdje spominjani autori zamjetno je kako ta rana definiranja i pristupi utjelovljuju neko

od iduc¢ih stajalista:
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a. oni slucajevi koji jo$ u sebi imaju integriranu negativnu konotaciju kojom termin svoj
put i zapocinje, ili uopée negiraju znacaj novoga pravca u okviru francuske umjetnosti
(do cca. 1900. godine)

b. oni slucajevi koji prepoznaju rad i stvaralastvo Claudea Debussyja kao iskljuéivog
nositelja novih tendencija (do cca. 1910-ih godina)

c. oni slucajevi koji prepoznaju rad i stvaralaStvo nekolicine skladatelja kao nositelja
novih tendencija, medu kojima su i oni koji se danas kao takvima vise ne smatraju (od

cca. 1900. godine nadalje).

5. Zakljucéak

Pri razmatranju pojma impresionizam jasno je kako nijedan autor (osim onih koji su se
pozabavili njegovim odredivanjem u vidu enciklopedijskih natuknica) ne¢e moci, niti htjeti,
dati esencijalisti¢ku definiciju koja ne bi bila ili preopcenita, ili pak preuska da se u nju ne bi

mogla uvrstiti neka od remek-djela impresionizma.

Sto se ti¢e njegova lokaliziranja, jasno je kako se Francuska ne moZe, ni u kojem sluéaju,
nazivati njegovom jedinom domovinom. Sami pojedini autori Kkoji se bave pitanjem
impresionizma u glazbi nude iscrpan katalog skladatelja koji ¢ine korpus njegovih preteca i/ili
bogat popis postimpresionista iz veéine europskih drzava. Medutim, Francuska u svakom
slu¢aju predstavlja drzavu u kojoj su takve tendencije doSle do najveceg izrazaja, u kojoj je
impresionisticka estetika usavrSena te u kojoj je zastupljen najveci broj skladatelja u ¢ijim su

djelima (uglavnom je rije¢ o impresionistickim elementima ili ¢ak fazama) ti aspekti

Kada se razmatraju autori koji su uvelike doprinijeli literaturi o impresionizmu u glazbi,

vidljivo je kako se njihovi stavovi o tome §to ono zapravo predstavlja donekle razlikuju.

Christopher Palmer impresionizam dozivljava, s jedne strane, kao opceniti mehanizam
dokidanja tonaliteta, kao ¢itav skup odrednica kojima je svrha uputiti na proces emancipacije
disonance, a s druge strane kao fazu u stvaralastvu pojedinih skladatelja u kojoj su takve
odrednice uocljive. Po njemu, impresionizam je vise proces nego li razdoblje ili smjer, tocnije
proces obrnut procesu formiranja tonaliteta, a koji obuhvaca cCitavo 19. stoljec¢e, a samo

dozivljava svoju kulminaciju u razdoblju izmedu cca. 1887. 1 1913. godine.
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Michel Fleury poima impresionizam u najSirem znacenju, kao estetiku ,,sna i udaljenoga®, u
jo§ manjoj mjeri ovisnosti 0 njegovoj dataciji i lokalizaciji (unato¢ ¢injenici da ga datira izmedu
1893.11915. godine). Njegovo je poimanje, u konacnici, jo$ enigmati¢nije, buduci da postupno
negira sve glazbenoteorijske odrednice impresionizma u glazbi koje donosi npr. Andreis, stoga
mu ni harmonijski jezik, niti tehni¢ke inovacije, niti uporaba pojedinih sredstava nece biti

presudne.

Medutim, htjeli oni sami sebi priznati ili ne, kriterij prema kojemu se svi obradeni autori
(Andreis, Palmer, Fleury, Pasler) ravnaju pri odredivanju pojedinacnog glazbenog djela kao
impresionistickoga jest njegova programnost, pri ¢emu je samo naslov izvanglazbenog
sadrzaja dovoljan. Ukratko, pretjerana programnost sama po sebi u ovom razdoblju dobiva
oznaku ,,impresionistickoga®, a vidljivo je kako neki teoreticari i kriticari (poput Eaglefielda

Hulla) ni svojedobno nisu diferencirali te dvije sfere.
Kako bilo, oni elementi i aspekti oko kojih se svi oni slazu jest:

a. Glazbeni impresionizam ogranak je glazbenoga romantizma; iako ¢e u Francuskoj
pojedini skladatelji nastaviti kasnoromanticke glazbene trendove izrazitoga

203

(berliozovsko-mejerberovskoga) kolorita=”, idejno-estetski se impresionizam ne ¢ini

opreénim.?%*

b. Vremenski se najéesc¢e smjesta na kraj 19. i u prva desetljeca 20. stoljeca.

c. Jedno je od sredista njegovog kapilarnog Sirenja Francuska, to¢nije Pariz.

d. Njegovi su koncepti preuzeti iz slikarstva, naroc¢ito one skupine koja se sama prozvala
,impresionistickom** uoci njihove prve izlozbe 1874. godine.

e. Impresionizmu analogni pravac u knjiZzevnosti jest simbolizam (a Fleury mu dodaje i
dekadentnu umjetnost).

f. Njegov je najznacajniji nositelj Claude Debussy (samo njegovo ime svi autori
eksplicitno donose kao takvo), a djelo kojim se impresionizam probio na
(medunarodnu) scenu Preludij za poslijepodne jednoga fauna.

g. Upotrebom novih skladbenih tehnika kojima je svrha ,,zamagljivanje” granica

tonaliteta i osjeCaja tonalitetnog uporiSta neposredna je posljedica potpuna

203 primjerice Gounod, Saint-Saéns i drugi.

204 Ovakvoj se koncepciji moze suprotstaviti samo Andreisovo tumadenje impresionizma u glazbi kao
radikalnoga i revolucionarnoga pokreta, unato¢ tomu §to priznaje njegov prirodni karakter kao evolucijske faze
glazbe.
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emancipacija disonance kao elementa ravnopravnog konsonanci, a tomu je prethodilo
oslabljenje funkcionalne harmonije u korist harmonije boja.

h. Najvazniji su impresionisticki postupci, a wujedno 1 sredstvo prepoznavanja
impresionisticke estetike, slobodna uporaba disonanci (visega reda), slabljenje
harmonijskih funkcija, uporaba modusa, pentatonike, cjelostepene ljestvice te paralelno

nizanje akorda itd.

Troschke takoder donosi neke konstante glazbenoga impresionizma: nejasnost, izostanak

melodijske linije te analogiju glazbenih i slikarskih impresionisti¢kih postupaka®®.
Uzevsi u obzir sve navedene aspekte, moguce je donijeti sljedecu definiciju:

Tretira li se pojam impresionizam kao historiografski koncept, on u uZem smislu
podrazumijeva pravac kraja 19. i prvih desetlje¢a 20. stoljeca koji odlikuje estetika sna i
udaljenoga, a koja s dominantnom ulogom zvuc¢nog kolorita drzi primat nad svim drugim
elementima 1 aspektima koji su u tradicionalnoj hijerarhiji zauzimali srediSnje mjesto
(funkcionalna harmonija, umijeée konstruiranja djela itd.) i koji, posljedi¢no tomu, redovito
dovode do dokidanja granica tonalitetnosti. Njegov je neposredni zacetnik E. Chabrier, a
najznacajniji predstavnici C. Debussy, M. Ravel te F. Delius. Prema kriteriju inovativnosti,
glazbeni impresionizam ne obuhvaca nikakve izvorne postupke i sredstva, ve¢ se, u svojem
Sirem poimanju, time moze smatrati razdoblje u kojemu su oni kolektivno dosljedno koriSteni,
a sve u ve¢ spomenutu svrhu emancipacije disonance; stoga u najSirem znacenju

impresionizam svoje korijene vu€e ve¢ od trenutka rastakanja tonaliteta po¢etkom 19. stoljeca.

U svakom je slucaju potrebno istaknuti kako se pojam impresionizam redovito liSava svojega
historijskog 1 kronoloSkog smisla te ¢esto nema nikakvu vremensku ulogu, ve¢ je opceniti

pojam koji ponovno sadrzi sva ve¢ navedena znacenja.

205 vidi: Troschke, Michael von. Impressionismus. U: Eggebrecht, Hans Heinrich (ur.). Handwérterbuch der
musikalischen Terminologie. Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 1990, str. 9-10.
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