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ABSTRACT

This paper aims to highlight certain features of the use of the ballad genre and poetics in music,
with particular reference to the piano literature of the 19" century. Based on a definition of epic,
lyrical and dramatic poetics in literature, their analogies in the field of music have been indicated
also. After close consideration of the genesis and formation of the piano ballad genre, attention
is focused on the Ballade in G minor op. 24 by the Norwegian composer Edvard Hagerup Grieg,
which represents a distinctive synthesis of two types: the virtuoso piano ballad and the ballad
inspired by literature. Typical of the latter, apart from its inspiration by a particular source of
folk provenance, is the use of folklore elements for the purpose of idealising a certain ethnic
group and nationality. Based on analysis of Grieg’s work, the author demonstrates the use of
epic, lyrical and dramatic poetics in music and the methods by which the composer integrates
folklore idiom within their context, as well as the specifically musical strategies by which he
seeks to evoke the ballad character and the tragic rupture at the work’s conclusion.
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Ak hovorime o Griegovi v suvislosti s klavirnou hudbou, vybavi sa nam predo-
vietkym Koncert pre klavir a orchester op. 16 z roku 1868, ktory je popri Cajkovského
Koncerte pre klavir a orchester b mol op. 23 najpopularnejsim klavirnym koncertom
véetkych dcias, a Lyrické kusy (spolu 10 zositov pisal Grieg takpovediac ,,celozivotne®
1867-1901), z ktorych mnohé sa stali skutoénymi ,,evergreenmi® v zanri programo-
vych, resp. charakteristickych skladieb (napr. Uspdvanka ¢. 1 z op. 38; Raj skriatkov,

1 Stadia je roziirenou verziou prispevku, ktory bol predneseny na medzindrodnej interdisciplinar-
nej konferencii ,,Balada a baladické v literatire a umeni. Zaner balady v slovenskej literattre 19.
a 20. storocia a jeho presahy do inych umeni,“ usporiadanej Ustavom slovenskej literattry SAV
v dnoch 3. - 4. mdja 2012 v Bratislave.
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¢. 3 z op. 54; Svadobny deri v Troldhaugene, ¢. 6 z op. 65). Za Griegov najvyznamnejsi
opus v oblasti literatary pre solovy klavir v§ak znalci jeho tvorby povazuja Baladu
g mol op. 24, ktora v nasom kultirnom kontexte nie je natolko zndma. Ide o jedno
z vrcholnych diel zrelého umelca, kde sa prezentuje jednak ako majster velkej formy
bravirne ovladajuci klavirne techniky 19. storocia (interpretciu Balady zvladne len
profesiondlny interpret), ale aj ako tvorca idiomatiky noérskej, respektive skandinavskej
hudby a jej charakteristickej elegicko-melancholickej, baladickej vyrazovej atmosféry.
Dielo ma stc¢asne vyznamné postavenie aj v kontexte vyvoja klavirnej balady. Okrem
snahy o reflektovanie Griegovej skladby z vyssie naznacenych hladisk sa v tejto $tadii
pokusam sui¢asne postihnut aj jedine¢ny pribeh, posolstvo tohto diela.

Venujme teraz pozornost niektorym charakteristickym ¢rtdm literdrnej balady
a poetike literarnej baladickosti za uc¢elom vytvorenia si platformy na identifikdciu
ekvivalentnych vyrazovych prostriedkov v oblasti hudby.

Zrod balady ako literarneho Zanru je zviazany s hudbou. Termin ballare, ktory ma
talianske korene, oznacoval lyricka tane¢nu piesen. Vo svojej piesiiovej podobe mala
ustdlenu stroficku stavbu, bola rymovana a vyuzival sa v nej refrén.” Korene balady
v novodobom zmysle slova siahaji do Velkej Britanie, konkrétne ide o $kétske fudové
balady, ktoré spievali potulni spevéci so sprievodom harty. V Eurdpe sa zacala balada
pestovat az pod vplyvom zbierky staroanglickych baldd biskupa Percyho, ktoru vydal
roku 1765.% Této zbierka ovplyvnila najmé nemeckych, polskych a ruskych basnikov
(Herder, Goethe, Schiller, Mickiewicz a dalsi). Popularita umelej balady vyrazne stupla
v 19. storodi a pretrvava dodnes.

Balada byva charakterizovana ako ,,drama rozpravana vo forme piesne® alebo ,tra-
gédia vyrozpravana basnou™ a je pre nu charakteristické spojenie vsetkych druhov
literarnej poetiky - lyrickej, epickej i dramatickej.

Z hladiska koncep¢ného a casového je pre baladu prizna¢ny zhusteny dej, hutné
dialogy a tragické vyustenie, pricom dramaticky spad je zadrziavany lyricko-subjek-
tivnymi reflexiami a epizédami, v ktorych sa vyskytuju $tylistické figiiry na baze opa-
kovania, refrény a pod.°

Lyricka, epicka a dramaticka poetika v literattire a hudbe

V poézii, literatire a dramatickom umeni sa vyvinulo niekolko spdsobov ¢asovej or-
ganizacie, ktoré sa od seba odliSuju $pecifickym sposobom radenia udalosti a prefe-
rovanim uréitych kompozi¢nych postupov. Tieto mozeme zhruba rozlisit ako lyricky,
epicky a dramaticky princip.

2 FINDRA Jan - GOMBALA Eduard - PLINTOVIC Ivan (ed.): Slovnik literdrnovednych terminov.
Bratislava : Slovenské pedagogické nakladatelstvo, 1987, s. 44.

3 STRAUS, Frantidek: Prirucny slovnik literdrnovednych terminov. Bratislava : Spolok slovenskych
spisovatelov, 2002, s. 44.

+ STRAUS, Ref. 3, 5. 44.

5 ZILKA, Tibor: Vademecum poetiky. Nitra : UKF, 2006, s. 77.
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O ich systematizaciu sa pokusil nemecky autor Emil Staiger v knihe Zdkladni pojmy
poetiky.® V nadvéznosti na ideu slovenského skladatela Juraja Benesa (1939 - 2004), kto-
ry sa Staigerom nechal in$pirovat pri vyklade principu beethovenovskej sonatovosti ako
srealizacie dramatického ¢asového principu v tele hudby/ st nasledujice uvahy poku-
som o vymedzenie zakladnych ¢ft nielen dramatickej, ale aj lyrickej a epickej poetiky na
pdde hudby, ktort s literatirou a dramatickym umenim spéja prave ¢asovost.

Lyricky hudobny cas

Zakladnou doménou lyrickosti je poézia, pricom lyricka basen v nas urcitd naladu
evokuje uz samotnou volbou zoskupenia hldsok. K charakteristickym znakom lyric-
kej poézie patri preto jednota vyznamu slov a ich znenia; inak povedané kazdé slovo
a kazda hlaska ma v lyrickej basni svoju $pecifickt a nenahraditelnu funkeciu.

Nakolko st to prave lyrické, a nie epické alebo dramatické verse, pomocou ktorych
je mozné odovzdat posolstvo bez ohladu na konkrétny obsah slov, md lyricka poézia
velmi blizko k piesni. Hudba len umocnuje to, ¢o rozohravaju uz lyrické verse samot-
né: nie obsah slov, ale ich melodicku liniu a rytmus.

Metrum, rytmus a rymy lyrickych basni sa tak rodia si¢asne s ich obsahom a vypo-
vedou. Na rozdiel od epickej a dramatickej poézie, v ktorej je mozné rozliSovat medzi
obsahom a istou vopred existujicou formou, v lyrickej poézii formu ¢asto zovseobec-
nit a abstrahovat nemozno. Podobnou tendenciou k nerozluéitelnosti formy a obsahu
sa vyznacuje aj lyrickda hudobna kompozicia.

Na rozdiel od epiky ¢i dramatiky v lyrickom basnictve nejde o logické suvislosti
a zretelnost, ale o jednotné naladenie. S tym suvisi aj obmedzeny rozsah lyrickych
utvarov. Lyricky tvorca sa musi takpovediac poddat vnuknutiu; snahou dotiahnut ¢i
do dédsledku objasnit zdroj svojej inSpiracie by vlastne protirecil povahe lyrickosti.
K tej patri aj plynulost, s ktorou suvisi tendencia k nesamostatnosti jednotlivych casti,
resp. Usekov basne a obmedzené pouzivanie interpunkcie, v dosledku ktorej by sa jej
tok nevyhnutne zadrhaval. Posobenie lyrickej zlozky umocnuju navraty rozmanitého
charakteru: opakovanie slov, refrény a rymy. Na rozdiel od epickej a dramatickej poe-
tiky, ktoré smeruju odniekial niekam, v lyrike ¢as ,,zastal®

Pokial pribeh ¢i konflikt v ramci epického alebo dramatického diela vzbudzuju
skor nasu pozornost, lyrické verse nas bud oslovia, t. j. vzbudia v nas vntutornu odozvu,
»sympatetickd rezonanciu®, alebo nas nechaju chladnymi. Kto je naladeny lyricky, ne-
zaujima stanovisko, ale nechava sa ocarit kizlom okamihu, ,,stiznie“ s autorom basne.

Pri porozument lyrickej basni teda poslucha¢ rezonuje bez toho, ze by chapal dis-
kurzivne, t. j. chdpe bezddvodne (intuitivne). Lyricka poézia nas totiz nechce ani upu-
tat, tak ako je tomu v pripade epiky, ani vzrusovat a napinat, ako je tomu v pripade dra-
matickosti. Je poéziou osamelosti, ktort dokdaze vnimat len rovnako citiaci a naladeny
jedinec. KedZe lyricky autor sa nezaujima o posobenie svojich diel, ur¢enych rovnako
naladenym jedincom, a teda skor mensiemu okruhu posluchacov, nesnazi sa na nich
posobit rétoricky.

¢ STAIGER, Emil: Zékladni pojmy poetiky. Praha : Ceskoslovensky spisovatel, 1969.
7 BENES, Juraj: O sonatovosti. In: Tempo, 2005, ¢. 1. Bratislava : HTF VSMU, s. 6-8.
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Svojou bezprostrednou viazanostou na médium zvuku sa poetika lyrickej poézie
najviac blizi hudbe. Tato koncentracia na zvukovy aspekt ako charakteristicky znak
lyrickej poetiky je vsak v hudbe este ovela silnejsia. Na fakt, Ze ton v hudbe je dosledne
oslobodeny od pojmovosti, ¢im sa hudba zasadne odlisuje od akéhokolvek re¢ového
prejavu, upozornil Eduard Hanslick v slavnom spise O hudobnom krdsne: ,,Podstatny
zasadny rozdiel spoc¢iva v tom, ze v re¢i je ton iba znakom, to znamena prostriedkom
na dosiahnutie ucelu - to znamend, Ze vo vztahu k vyjadrenému je ton celkom cudzi;
kym v hudbe je tén vecou, to znamend, zZe vystupuje ako samoiicel.“® Tato charakteris-
ticka vlastnost tonov v hudbe sa zdsadnym sposobom premieta aj do sféry ,hudobné-
ho vyznamu“ a mechanizmov ,,rozumenia hudbe®, ako na to poukazala znama polskd
muzikologic¢ka Zofia Lissa: pokial v poézii sa jazykovy znak meni na znak poeticky
a v ur¢itom kontexte inych slov ziskava na mnohozna¢nosti, v hudobnom kontexte
sa motiv v kontexte inych motivov stava ¢oraz jednoznacnej$im vo svojej informadcii
a jeho vyznam v priebehu skladby ¢oraz zrozumitelnej$im. Informaény naboj poetic-
kého fragmentu je tym hlbsi, ¢im viac asocidcii je v nas schopny vzbudit dany komplex
vyrazov. V hudbe je to naopak: esteticky zmysel vypovede hudobného diela chapeme
len postupne; rovnako postupne prenikdme aj k chapaniu zmyslu a funkcie jednotli-
vych fragmentov v kontexte celku. Cim &astejsie hudobné dielo pocujeme, tym lepsie
a jednoznacnejsie mu rozumieme.’

Lyricka poetika sa v hudbe presadila predovsetkym v obdobi romantizmu, ktoré-
ho estetika mala tendenciu potldc¢at vizby medzi hudbou a rétorikou. Prave preto ro-
manticki hudobni skladatelia - v nemeckej hudbe Franz Schubert, Robert Schumann,
Johannes Brahms, Hugo Wolf, v ruskej hudbe Peter Ilji¢ Cajkovskij, v ¢eskej hudbe
Antonin Dvorak, v slovenskej hudbe Jan Levoslav Bella a dal$i prostrednictvom svojej
piesiiovej tvorby nanovo umocnili odkaz ukryty v skvostoch lyrického basnictva.

Lyricka poetika sa v§ak v hudbe 19. storocia uplatnila aj v oblasti klavirnej minia-
tary. Mnozstvo lyrickych a intimne ladenych opusov Roberta Schumanna, Fryderyka
Chopina, Johannesa Brahmsa, Felixa Mendelssohna-Bartholdyho, Edvarda Griega,
Franza Liszta, Bedficha Smetanu, Zdenka Fibicha, ktoré boli dovtedy skor okrajovou
oblastou zdujmu vyraznych skladatelskych osobnosti, je podla jedného z najvyznam-
nej$ich muzikoloégov 19. storo¢ia Carla Dahlhausa do istej miery aj vysledkom pocitu
vycerpania moznosti ,velkych foriem symfonie, sla¢ikového kvarteta, sonaty a pod.,
ktoré dominovali v epoche klasicizmu.'

Epicky a dramaticky hudobny cas

epickym a dramatickym hudobnym ¢asom.
Za epické povazoval Benes principy barokovej suitovosti a stavebnosti, preferujtce
adiciu (t. j. ¢ire priradovanie). Podstatu dramatickej hudobnej poetiky spajal Bene$

8 HANSLICK, Eduard: O hudobnom krdsne. Prispevok k revizii estetiky hudobného umenia. Brati-
slava : Hudobné centrum, s. 82.

°  Pozri in: LISSA, Zofia: Nové studie z hudebni estetiky. Praha : Editio Supraphon, 1982, s. 96.

' DAHLHAUS, Carl: Klassische und romantische Musikdsthetik. Laaber : Laaber-Verlag, 1988, s. 20.
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s vynalezom ,sonatového hudobného myslenia“ a ,,sonatového principu® a objavom
»tematickej prace®, ktory chapal ako ,realizaciu dramatického casu, t. j. sonatového
hudobného myslenia ,v tele® hudby na réznych trovniach skladby“!. Vynalez sonato-
vého hudobného myslenia, sonatového principu, sonatovej formy a sonatového cyklu
sa véeobecne spdja s menom Josepha Haydna, pricom Beethoven vo svojej hudbe pod-
la Benesa tieto principy ,,doviedol k vrcholnej dokonalosti.“!?

Haydnovsko-beethovenovska sonatovost a princip ,tematickej prace® povazoval
Benes$ za realizaciu dramatického ¢asu ako hierarchicky najvyssieho sposobu casovej
organizicie v oblasti hudby. Tymto spdsobom sa tak podla Benesa kone¢ne aj na pode
hudby realizuju idedly, ktoré sa v inych oblastiach eurdpskej kultury presadili uz v ob-
dobi humanizmu a renesancie: napriklad zrod individualizmu ako historicky novej
osobnostnej kvality Europanov," s ktorou suvisi aj zdoraznovanie idey modernosti,
avantgardnosti a pokrokovosti. Podstatu $tandardného sonatového cyklu vysvetloval
Benes ako zjednotenie vSetkych troch typov hudobného ¢asu: dramaticky - prva a po-
slednd ¢ast; lyricky — pomala Cast; epicky — menuet, resp. scherzo.

Co Benesa na Beethovenovi fascinovalo, bola zjavne jeho schopnost neustéleho
vyvodzovania dosledkov z ivodnej témy, ¢i skor avodného ,vyroku®. To vyjadruje na-
priklad jeho definicia podstaty sondtovej formy ako utvaru, ktory ,,spociva v organizo-
vani viacerych usekov tak, Ze nasledujuci je logickym vyustenim predoslého.

Staigerovo vymedzenie rozdielu medzi principmi epickej a dramatickej poetiky je
v8ak bezprostredne podnetné aj pri snahe o rozliSenie medzi Mozartovym a Beetho-
venovym ponatim sondtovosti.

Mozartovo usilie o balans a architektonicku vyvazenost zretelne koreSponduje
s rovnomernostou a symetrickou podstatou epickych ver$ov. Uplatnenie principov
epického umenia je velmi zreteIné na baze Mozartovej opernej tvorby. Podobne ako
epicky basnik, ani Mozart vo svojej hudbe neposkytuje priestor na vyjadrenie extrém-
nych vykyvov nélady ¢i emdcif protagonistov svojich opier a zachovava si odstup od
ich diania. Akakolvek prenikava a v dejinach hudby azda jedine¢na je jeho schopnost
charakterizovat hudbou psychologické stavy svojich hrdinov od najhlbsej bolesti po
najcistejsiu radost, Mozart svoje postavy nediferencuje na dobré a zlé, nedava najavo
svoje sympatie ¢i antipatie a nestdi ich. Podobne ako Homér vo svojich eposoch, po-
zoruje aj Mozart s prenikavou jasnozrivostou dianie akoby z jedného bodu, z uritej
neutrélnej perspektivy.

Tak ako epicky basnik, ani Mozart nechce byt povazovany za nikoho iného nez
rozpravaca, ktory veci vidi a ukazuje také, aké su.

Zakladnou potrebou epického umelca je schopnost vidiet a zretelne rozlisit jednot-
livé postavy. Preto epicky umelec oblubuje svetlo. Aj v tomto ohlade je Mozart takmer
prototypom - jeho hudba ¢asto priam vyzaruje jas, ba az svetelnu energiu. Temnota,
smrt ¢i tragicka osudova laska, to vsetko Mozarta rovnako ako epicky ladeného basni-
ka zaujima len potial, pokial nehrozi ,,roztavenie® obrysov existencie jednotlivca.

I BENES, Ref. 7, s. 7.
2 BENES, Ref. 7, s. 7.
13 BENES, Ref. 7, s. 7.
14 BENES, Ref. 7,s. 7.
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Pokial Beethovenovou ambiciou je upinat nas od samého zacdiatku permanentne
na koniec diela, uprednostiiuje Mozart rovnako ako epicki basnici adiciu ako zdkladny
kompozi¢ny princip tak v malych detailoch, ako aj pri skladani samostatnych casti.

K dal$im charakteristickym znakom dramatickych diel podla Staigera patri, ze
v centre pozornosti ich autorov stoji problém a vlastnym motorom ich vyvoja je na-
liehavy vzdor a boj o zmenu daného stavu veci, sprevadzany urputnym vypatim véle.
V désledku permanentného vedomia, ze predchadzajucim ¢astiam ¢osi chyba, Ze ne-
vyhnutne potrebuju este nejaké doplnenie, aby nadobudli zmysel a boli zrozumitel-
né, sa preto priebeh kazdého dramatického diela vyznacuje nepokojom, napinanim
a netrpezlivostou. Taziskovym momentom, ku ktorému sa v dramatickom diele od
zadiatku smeruje a od ktorého zavisi vsetko, je koniec.”®

Je zrejmé, Ze tymito vlastnostami sa vyznacuje nielen dramaticka poézia alebo Sha-
kespearove divadelné hry, ale aj Beethovenova hudba. To v$etko sa unho organicky
snubi s dal$im charakteristickym aspektom dramatického umenia, ktory Staiger vy-
medzuje ako ,pateticky“ a ktory uz Aristoteles vyZadoval aj od kazdého rétorického
prejavu: schopnostou vzbudit [udské vasne.'s

Ako upozorniuje Staiger, pohyb patetického ¢loveka smeruje proti tomu, ¢o je.
K jeho podstate preto neodmyslitelne patri rozohnujici rytmus, ktory nami otriasa
ako neodbytnd vyzva a ktory tazi z napétia medzi pritomnym a buducim. Staigerove
tézy opat mimovolne vyvolavaju aj predstavu Beethovenovych gest a koncentrovanych
vyrokov, nasytenych rétorickym patosom a obklopenych poml¢kami, ktoré sa ndm do
mysle vryvaji po prvom pocuti.

Ako pravy ,problematicky autor si Beethoven v koncepcii svojich sondatovych
cyklov najskor uréi bod, ku ktorému véetko smeruje. Nasledne zvazi, ako je vzhladom
na tento bod potrebné usporiadat stavbu celého cyklu a stanovi povahu a rozsah jeho
jednotlivych casti. Po¢ina si teda rovnako ako Dostojevskij alebo Balzac, ktori proble-
matiku intrig svojich romanov sleduji do najmensich podrobnosti, pricom st ntteni
vynalozit maximalnu obozretnost, sistredenie a usilie na to, aby vetko vonkajsie bolo
len naznacené niekolkymi tahmi, a naopak, vSetko podstatné vyzdvihnuté a koncen-
trované v niekolkych ,,pregnantnych momentoch®

Nevyhnutnost, s akou dramatik hlada rieSenie problému a odpoved na bytostné
otazky Iudskej existencie, prirovnava Staiger dokonca k sudnemu procesu. Podobne
ako sudca musi aj dramatik ,vyrie$it® ¢i ,rozsudit uréity pripad. Preto je povinny
véetko, ¢o k veci patri, podrobit dékladnému skimaniu. Musi kombinovat aj tie naj-
vzdialenejsie moznosti. Upletie siet vztahov, starostlivo rozvazi premisy, vyvodi re-
tazce dosledkov, a nakoniec vynesie pokial mozno ¢o najspravodlivejsi rozsudok. Aj
striedanie dialdgu a monoldgu, také prizna¢né aj pre Beethovenovu hudbu, pripomina
sud. Monoldg vyjadruje zamer, skryté motivy konania a vnutorny konflikt subjektu.
V dialdégu a replikach sa diskutuje. Jeden sa pyta, druhy odpoveda; jeden obzaluva,
druhy obhajuje. V drame i na sude sa teda na rozdiel od epickej optiky Zivot nepred-
stavuje ani neznazornuje, ale sudi.

!> Por.: STAIGER, Ref. 6, s. 87.
¢ STAIGER, Ref. 6, s. 105.
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Zaner balady v klavirnej literatire

Zéner balady sa v hudbe uplatnil nielen vo vokélno-instrumentdlnych, ale aj in3tru-
mentalnych, predovsetkym klavirnych kompoziciach.

Tvorcom zanru balady v klavirnej literatire je polsky skladatel Fryderyk Chopin
(1810 - 1849), ktory je autorom spolu $tyroch balad (op. 23 g mol, op. 38 F dur, op.
47 As dur a op. 52 f mol). Tieto diela vznikli v rozmedzi rokov 1831 az 1842 a patria
nielen k najhravanejsim, ale aj obsahovo najzavaznejsim a formovo najkomplexnej$im
skladbam autora. Hoci sa traduje, Ze Chopina k napisaniu tychto skladieb inspiro-
vali basne Adama Mickiewicza a badatelia venovali pozornost aj hladaniu konkrét-
nych basni, ktoré Chopinovi sluzili ako predloha,'” jeho zamerom nebolo komponovat
programovu hudbu, ani opierat sa o predobraz vokélno-instrumentalnych zanrov.

Chopinovi islo o adaptaciu umeleckych prostriedkov vyuzivanych v literatire do
reci inStrumentalnej hudby 19. storocia, resp. o najdenie vhodného sposobu hudobné-
ho vyjadrenia troch foriem poetického basnictva - lyrickej, epickej a dramatickej. Pri
hladani hudobnej idiomatiky na vyjadrenie tychto troch poldh sa v§ak Chopin mohol
opriet o svoje predoslé skladby vytvorené v inych zanroch (pozri Prilohu, Priklad 1:
Chopin: Balada g mol op. 23,t. 1 - 16).

Skladbu otvara recitativna parlando-rubatova melédia (typ melodiky, ktory je od-
vodeny od deklamacie hovoreného slova), ktora evokuje narativny charakter a asociuje
osobu rozpravaca prednasajuceho v patetickom $tyle (dramaticky zvrasnend melodia
zdvojena v oktavovom unisone usti do dvoch patetickych generalnych pauz; charakter
zavaznosti umocnuje Chopin prednesovou instrukciou pesante — zavazne, s dorazom).
Pokracovanie v rytme val¢ika sa nesie v duchu epického priradovania.

Lyricko-kantabilné tseky st pribuzné Chopinovym nokturndm, v ktorych sa pre-
slavil ako majster spevu na klaviri (pozri Prilohu, Priklad 2: Chopin: Balada g mol op.
23,t. 68 - 82).

V nich sa $irokodychd melddia klenie nad rozlozenymi akordmi podobne ako
v opernej arii; v dalSom priebehu sa objavuje aj v bohato varirovanej podobe, s mno-
hymi melodickymi ozdobami, kde sa Chopin nechal vydatne in$pirovat technikami
talianskeho operného spevu belcanto. Vokalnu provenienciu tohto motivu potvrdzuje
aj pokyn sotto voce (polohlasom) - ide o jeden z terminov, ktoré Chopin prevzal z vo-
kalnej literatury a ako jeden z prvych uplatnil ako prednesové instrukcie v klavirnej
literature.

Dramaticku vyrazovu polohu vyjadruje Chopin spdsobom pribuznym jeho klavir-
nym Etuddm op. 10 a op. 25 - tu vak treba upozornit na $pecificky charakter Chopi-
novych etud. Etudy boli povodne ,,cvicnymi“ skladbami, t. j. boli to technické cvice-
nia, ktoré mali klaviristovi pomoct pri zvlddnuti urcitych problémov predovsetkym
v rychlom tempe, ako tazké skoky, pasazové behy a pod. Tieto technické cvic¢enia vSak
Chopin ako prvy skladatel v dejinach hudby pozdvihol na droven virtuéznych poe-
tickych skladieb, ktoré dnes tvoria neodmyslitelnt sucast klavirneho repertoaru, ked

7 BROWN, Maurice J. E.: Ballade ii [Heslo]. In: New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Vol. 1. Ed. Stanley Sadie a John Tyrrell. London : MacMillan, 2001, s. 554. WAGNER, Giinther:
Klavierballade [Heslo]. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil, Bd. 1. Ed. Ludwig
Finscher. Kassel : Barenreiter Verlag, 1999, stlpec 1153.
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nesmierne zintenzivnil ich vyraz zasluhou poetiky ich melodického a harmonického
néaboja. Dramaticku vyrazova polohu nachadzame v zavere Chopinovej Balady (pozri
Prilohu, Priklad 3: Chopin: Balada g mol op. 23, t. 208 - 264).

V prvom useku — Presto con fuoco (¢o najrychlejsie a ohnivo) musi klavirista zdolat
rychle skoky oboma rukami sucasne, v pravej navyse naro¢né striedanie poloh ruky,
charakter dramatického zapasu podciarkuju prudké harmonické zmeny, akordické
udery a synkopické akcenty (t. j. prizvukovanie ,,Jahkych“ dob taktu). V nasledujicom
useku (od t. 245) su rychle pasdzové behy v prikrom kontraste konfrontované s akor-
dickymi udermi toniky, ktoré zaznievaju v hlbokom registri klavira v monumentalne;
akordickej sadzbe a rytme smuto¢ného pochodu (ténina g mol sa v hudbe tradi¢ne
spdja so symbolikou smrti). Drama vrcholi ,ladovou sprchou® chromatickych oktav
(pohyb v chromatickom teréne, t. j. v nehierarchickom prostredi vSetkych ténov bez
ohladu na vychodiskovi durovi alebo molovu toninu, sa v hudbe od ¢ias baroka spéja
s negativnymi afektmi, bolestou, dramou, nepokojom, vzrusenim, od ¢ias 19. storocia
aj s démonickym a diabolskym charakterom a pod.).

Chopin sa literarnou baladou nechal ingpirovat aj z hladiska celkovej dramatur-
gickej stratégie: takisto ako pre literarne balady, je aj pre Chopinove balady charakte-
risticka tendencia k prudkému rozvijaniu dejovej linie, ktorej dramatickost sa zvysuje
na jednej strane na zaklade vyuzitia techniky preskakovania, resp. dramatického skra-
covania na baze tematickej prace a prudkou konfronticiou rozmanitych virtuéznych
hudobnych udalosti, ktoré dejovy spad postvaji vpred; na druhej strane na zéklade
techniky hypnotického zadrziavania dejového spadu v lyricko-kantabilnych usekoch.
To nakoniec vnimame ako neustale sa zvySujtice tempo, ktoré vedie k bravirnemu,
avSak tragickému vyvrcholeniu (v Balade g mol op. 23 symbolizované idiomom smu-
to¢ného pochodu, chromatickou ,smr$tou” a definitivnym utvrdenim neoblomne;j
tragickej toniny g mol zavere¢nymi akordickymi tdermi).

Popri virtudzne ladenom type balady, ktorého prototypom st Chopinove balady
a ktory dalej rozvinul predovsetkym Franz Liszt v Baladdch Des dur (1845 — 1848)
a h mol (1853), sa v 19. storo¢i vyvinul aj typ orientovany skor na predobraz vokalnej
balady.

Jeho prototypom st Styri balady op. 10 Johannesa Brahmsa z roku 1854. Skladatel
samotny sucasne poukazal na literarny predobraz, skétsku baladu ,,Edvard“ z Herde-
rovych Stimmen der Volker (Hlasy narodov).'® Brahmsove balady sa od Chopinovych
odlisuju aj jednoduchs$im ¢lenenim formy, prevazuje trojdielna piesniova forma. Exis-
tuju domnienky, ze Brahms pévodne zamyslal napisat vokalne dielo v strofickej forme
charakteristickej pre baladu a az pocas prace na skladbe sa rozhodol skomponovat
¢isto klavirne dielo.” Hudba sa okrem tragického charakteru vyznacuje archaizujici-
mi ¢rtami a drsnym ,,severskym ténom® Pre tento typ klavirnej balady je okrem inspi-
racie konkrétnym literarnym zdrojom typicka aj snaha o vyuzitie folklérnych prvkov
v zaujme idealizacie uréitého etnika a ndrodnosti, prizna¢nd pre umenie v 19. storoc¢i.

Tvorca ididmu ndrskej, v $irSom zmysle slova $kandindvskej umeleckej hudby Ed-
vard Hagerup Grieg skomponoval Baladu g mol op. 24 roku 1876. Skladba je odozvou

18 WAGNER, Ref. 17, stpec 1154.
19 BROWN, Ref. 17, 5. 554.
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na smrt skladatelovych rodi¢ov na jesen 1875. Z hladiska vy$sie nadrtnutej typologie
klavirnej balady predstavuje syntézu oboch typov, virtuéznej chopinovsko-lisztov-
skej balady na jednej strane a brahmsovskej literarne a folkloristicky orientovanej na
druhej strane. Z hladiska hudobnej formy je kompozicia stucasne cyklom variacii na
tému norskej ludovej piesne Den nordlanske Bondestand (Norsky stav sedliacky), kto-
ru Grieg objavil v zbierke najvyznamnejsicho zberatela noérskeho folkloru Mathiasa
Ludwiga Lindemana. Varia¢nd forma je v hudbe analdgiou strofickej formy, vyuziva-
nej v literarnych baladach.

Text piesne som do slovenciny prelozila podla nemeckého prekladu v proze:*

Ich weif$ so manches feine Lied | Pozndm tolko uslachtilych piesni | a (4 takty)
lovost

iiber schone ferne Lande, o krdsnych cudzich krajindch Icrlll(;oor:x(;iika

aber noch nie horte ich ein ale este nikdy som nepocul pieseri | (4 takty)

Lied 4 pocutp stupiiovanie chromatiky a diso-
ntnosti,

tiber das Land, das uns umgibt. | o krajine, ktord nds obklopuje. Egntinuélln e Klesajtici bas

Und deshalb will ich nun ver- A preto sa chcem teraz pokusit b (4 takty)

suchen kontrast:

eine Weise zu machen, die den | vytvorif pieseri, ktord ludom po- | dur

Menschen sagt, vie, diatonika

dafd es auch hier im nordlichen | Ze aj tu v severskej krajine je K

Land schon ist, pekne, f‘, (4 t? ty) .

leich der Siid $irokd harmonia
:Icehrirel? €ich der ouden es ver- |, o juh fiou opovrhuje. stupniuje temny charakter

(Pozri Prilohu, Priklad 4: Grieg: Balada g mol op. 24, t. 1 — 16 (téma).

Z hladiska formalnej struktiry ma tato melddia podorys piesnovej formy, schému
aaba, ktora najdeme v tisickach Iudovych piesni a ktora tvorila vychodisko aj pre skla-
datelov umelych piesni, napriklad pre Schuberta.

Uz melddia Iudovej piesne sa vyznacuje melanchdliou a pochmurnou baladickou
atmosférou typickou pre ndrske piesne. To spdsobuje predovsetkym neustale prizvu-
kovanie molového charakteru (molovost je v hudbe tradi¢ne vyrazom smutku, tragiky,
lamentézneho charakteru).”’ Molovu terciu, tén b, melddia navyse najcastejsie dosa-
huje na béaze klesajuceho pohybu, zostupu: ten je v hudbe takisto ako v beznom zivote
spaty s ochabovanim a zoslabovanim, a teda s vyrazom rezignacie. Bolestno-tragicky
charakter je ,zakddovany*“ aj v linii jej melodickej kresby: jeden zo zdkladnych prvkov
stavby melodie, sled dvoch klesajucich ténov, je v hudbe od nepamiti vyrazom vzlykov
a vzdychov. Rytmizovanie jedného ténu v bodkovanom rytme sme uz v Chopinovej
Balade g mol identifikovali ako idiém smuto¢ného pochodu.

Temny charakter a baladicku atmosféru melédie Grieg umocnuje rafinovane chro-
matickou harmonizaciou. Napadné st predovsetkym chromaticky klesajuce linie: jed-
nak v spodnom hlase, ale aj v liniach ostatnych hlasov, ktoré sa postupne ,,odstepuju’,
najskor na tretej dobe prvého taktu a nasledne na prvej dobe druhého taktu, kde na-

2 Cit. podla BROCK, Hella: Edvard Grieg. Eine Biographie. Schott : Atlantis Verlag, 1989, s. 207.
21 Vid STEFKOVA, Markéta: Tedria hudobnej interpretdcie. Bratislava : VSMU, 2011, s. 141-142.
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stupuje $tvorhlas. Ludové melddia je tak postupne akoby ¢oraz viac ,,paralyzovand®
(»rozozierana®, beznadejne ,tahand ku dnu“) uplatnenim klesajicej chromatiky vo
vSetkych hlasoch. Klesajtca chromatika je od ¢ias baroka zndma a vyuzivana ako jed-
na z najsilnejsich hudobno-rétorickych figur, passus duriusculus a vyjadruje smutok,
narek, zial, bolest, smrt a beznadej. Najzndmejsou podobou tejto figiry je tzv. lamen-
to-bas.”

Negativny, resp. lamentdézny charakter témy skladby Grieg umocnuje vyraznym
uplatnenim chromatiky aj v oblasti vertikaly, t. j. akordov, ktoré s vyslednicou vyssie
zmienenych linedrnych procesov. Jednotlivé hlasy maju totiz tendenciu napredovat
prevazne v spolo¢nom rytme (syrytmicky), takze tato hudbu vnimame jednak ako
sled linii, ale aj ako sled harmonii: a nakolko syrytmické vedenie hlasov je typické pre
rané vyvinové §tadia eurdpskeho viachlasu v ramci sprievodu choralovych melddii,
zvykneme hovorit aj o ,,choralovej* sadzbe. Neobycajne expresivny vyrazovy uc¢inok
dosahuje Grieg na zaklade vyuzitia alterovanych akordov, predovsetkym $tvorzvukov,
typickych pre neskororomantickd harméniu. Stvorzvuky st v hudbe vzdy ,,dynamic-
kej“ povahy, t. j. vytvaraju tenziu, naliehavost, napéitie. Toto napitie spdsobuju tzv.
»smerné“ (alebo ,citlivé®) tény; v spoji dominantny septakord (= najfrekventovanejsi
»smerny*“ §tvorzvuk) > tonika v ténine g mol je ,,smernym® ténom fis, t. j. tento ton
v nas vyvolava potrebu rozvedenia do zakladného ténu g - tento harmonicky spoj sa
najcastejsie vyskytuje na mieste zdvaznych tektonickych cezur; tak aj v téme Griegovej
Balady, vid takty 8 a 16, spoj suzvukov d-fis-a-c > g-b-d. Mozeme si v$ak v§imnut, Ze
ton fis v altovom hlase nie je rozvedeny nahor, t. j. do zakladného ténu toniky g, ale
klesa cez e ku d. Tento melodicky postup, ktorého podstata spociva v tom, Ze tenzii
smerného ténu, ktory si ziada byt vedeny nahor, sa nevyhovie a melodicka linia klesa,
na zaklade ¢oho nadobudame pocit ¢ohosi neuspokojivého a bolestného, je v skuto¢-
nosti typickym postupom v nérskej fudovej hudbe. Grieg ho chédpal ako jeden z cha-
rakteristickych prostriedkov vyjadrenia drsného elegicko-melancholického ndrskeho
koloritu a vyuzil ho nespocetnekrat vo svojej hudbe, ¢im ididmu ndrskej umeleckej
hudby dodal svojraznu ,,pecat®.

V harmonii romantickej hudby je tenzia ,,smernych® troj- a stvorzvukov vystupno-
vana zavadzanim dal$ich (umelych, nedoskdlnych) smernych toénov; to sa v notovom
zazname témy Griegovej balady prejavuje mnozstvom posuviek, t. j. krizikov a bé.

Venujme napokon pozornost ,,pribehu” témy Griegovej Balady: v uz spominanom
podoryse piesniovej formy aaba st zakddované archetypalne principy rozvijania ¢aso-
vych priebehov v hudbe, ktoré su ¢asto zakladom aj tych najsofistikovanejsich hudob-
nych foriem:

a - nastolenie myglienky,
a - opakovanie,

b - kontrast,

a - navrat znameho.

2 Vid STEFKOVA, Markéta: Na ceste k zmyslu (stidie k hudobnej analyze). Bratislava : Divis, 2007,
s. 36 a STEFKOVA, Ref. 21, s. 138-139.
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Sposob, akym Grieg zhudobnuje melédiu ludovej piesne, rafinovane predzname-
nava priebeh skladby ako celku, konkrétne

1) prehlbovanie dramatickosti pri opakovani a: kontinualne klesajuci bas, pribudanie
chromatickych linii, vyhrocovanie disonantného charakteru v taktoch 5 - 8;

2) nadej na vykupenie v useku b: kontrast dur a mol, odhodlanej diatoniky s bolest-
nou chromatikou v taktoch 9 - 12;

3) predznamenanie tragického zlomu a beznadejného vytstenia pri navrate a; aran-
zovanie akordov v $irokej harmonii umociiuje temny, tragicky charakter v taktoch
13 - 16.

Skor nez sa budeme venovat analdgii priebehu motta a celej skladby vsak este po-
ukdZem na svojraznost epickej a lyrickej poetiky Griegovej skladby, ktora suvisi so
zakotvenim skladatelovej poetiky v ndrskej fudovej hudbe.

Tane¢nu idiomatiku nérskej ludovej hudby, ktora sa vyznacuje bujarymi rytmami
a ostrymi disonanciami, nachadzame v 4. variacii (Pozri Prilohu, Priklad 5: Grieg:
Balada g mol op. 24, t. 66 — 73; 4. variacia).

Grieg sa tu nechal in$pirovat nérskym Iudovym tancom zvanym springar (,,sko¢-
nd“), pre ktory je typickd rytmicka bujarost. Ta sa v melddii tychto tancov prejavu-
je nahlym striedanim noét v réznych rytmickych hodnotach (celé, osminové, trioly)
a synkopickymi akcentmi. Drsny charakter tychto tancov je umocneny zasluhou vy-
skytu disonantnych zhlukov na rytmicky akcentovanych dobach, ¢im je stcasne vy-
stupiiovand ich ddernost. Grieg tu nadvizuje na nérsky fudovy kolorit, konkrétne sa
nechal ingpirovat hrou na znamom Iudovom nastroji, tzv. ,hardangerskych husliach*
s dvojitym ostrunenim, takze pri hre na tomto nastroji sa ¢asto vyskytuju disonantné
intervaly ako tritény, sekundy, septimy a pod. Mimoriadne charakteristické v tomto
zmysle st predov$etkym suzvuky v favej ruke, imitujice techniku huslovej hry, pri¢om
stzvuky g-cis a d-b v danom harmonickom kontexte (g mol) posobia ako deformacia
konsonantnych kvint g-d a d-a.

Tym Griegova hudba nadobuda aj neoby¢ajne moderny charakter: jeho $tylizova-
né upravy noérskych ludovych tancov boli napriklad vyznamnou in$piraciou pre Bélu
Bartoka, ktory je povazovany za jedného z najvyznamnejsich skladatelov 20. storocia
a ktorému sa zvykne pripisovat ,vynéalez* idiomu Allegro barbaro (Bartokova slavna
skladba z roku 1911), v intencidch ktorého sa klavir chape skor ako bici néstroj.

Aj v tejto ,,springarovej variacii“ Grieg napokon vyuziva prvok chromaticky klesa-
jucich pasazi, ktoré v rychlom $estnastinovom pulze ,krizuju“ melddiu a disonujice
stizvuky v bujarom tane¢nom rytme, a ktoré v tomto kontexte evokuju vyraz grimasy,
usklabku a pod., diametralne sa odliSujuci od vychodiskovej lamentdznej polohy (pas-
sus duriusculus). Grieg tu nasiel osobity vyraz tradicie nérskeho folkloru, v ktorej sa
vyskytuju aj ,trollovia“ — $kriatkovia trpasli¢ieho alebo aj obrovského vzrastu. V tejto
stvislosti je zaujimavé podotknut, Ze samotny Grieg meral len 151 cm a jeho manzelka
Nina bola este o niekolko centimetrov niZsia, takze par, ktory si na fjorde v najkrajsej
$tvrti Bergenu ,,Paradis“ postavil sidlo od tych ¢ias nazyvané Troldhaugen (Vi$ok Trol-
lov), prezyvali ,,dvaja Trollovia“ - v Griegovej tamojsej vile sa dnes nachadza Muzeum
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Edvarda Griega, kde je mozné zhliadnut aj obraz ,,Dvaja Trollovia“, zachytavajuci pre-
chadzku manzelskej dvojice zozadu obklopenej nadhernou prirodou Troldhaugenu.

Ako v dosial najvyznamnej$ej publikécii o Griegovom Zivote a diele podotyka-
ju popredni ndrski znalci Finn Benestad a Dag Schjelderup-Ebbe, Grieg bol ¢lo-
vekom s rozpoltenou, konfliktnou povahou: ,,Die eine [Natur, p. a.] strebte nach
Kontemplation, um Kreativitét zu finden, die andere trieb es stindig fort von der
Ruhe, in einem unbefriedigten, beinahe unersattlichen Bediirfnis nach Stimuli in
Form von neuen, bunten Erlebnissen. Grieg war sich dieses Konfliktes schmerz-
lich bewuf3t. [...] Troldhaugen wurde [...] fiir Grieg ein Ort mit Sonne und Schat-
ten. Gegeniiber Beyer driickte er sich am 24. Oktober 1892 folgendermaflen aus:
,Der Troldhaug, der Troldhaug, der birgt sowohl gute als auch bose Trolle.” Offen-
sichtlich hatte Grieg seine innere Gespaltenheit auf das Heim und die Umgebung
tibertragen.“?

Existuju teda dva typy trollov: dobri a zli, t. j. dobrosrde¢ni, mili a astretovi na
jednej strane a ostrovtipni a ustipa¢ni, zlostni az zlomyselni na strane druhej. Tento
,»idiém zlého Trolla“ pretavil Grieg do velmi osobitej a az démonickej hudobnej poeti-
ky - napriklad vo svojej slavnej skladbe Tanec skriatkov z cyklu Lyrické kusy.

Originalnu a $pecificky ,$kandinavsku® pecat nesie aj Griegov lyricky idom, ¢o
teraz demonstrujem na 5. varidcii.

Tato varidcia spociva v prvku konfrontacie, resp. dialégu. Lava ruka nastoluje otaz-
ku v lisztovsky rapsodickom, naliehavo vystupniovanom rytme recitativu (recitando
stretto); prava odpoveda fragmentmi motta kompozicie.

V lyrickych pasdzach stredného dolce-useku akoby sa odrazala prekrasna, ale si-
¢asne aj chladne nepristupna a melancholicka atmosféra nérskych fjordov (pozri Pri-
lohu, Priklad 6: Grieg: Balada g mol op. 24, t. 99 - 102 (stredny usek 5. variacie)).

Sirokodyché rozklady klavira nasmerované do vysky evokuju nekoneény horizont;
ozdobné prvky v klesajicej linii melddie (natrily vyznac¢ené notami mensich hodnot)
noérsky fudovy kolorit. Typicky melancholicko-elegicky vyraz vSak melodickej krivke
prepozi¢iava predovsetkym melodicky postup, ktory Grieg povazoval za najcharak-
teristickejsi znak melodie ndrskych Tudovych piesni a ktory si osvojil natolko, Ze sa
v odbornej literattre zvykne oznacovat ako jeho ,,podpis®: zostupny melodicky sled od
vrchného tonu stupnice na citlivy, resp. smerny tdn, ktory vsak v rozpore s pravidla-
mi ,klasickej, ale aj tradi¢nej ludovej eurépskej hudby nielenze nie je rozvedeny do
prislusného zakladného tonu, ale navy$e neorganickou preryvkou, melodickou trhli-
nou klesa na piaty ton stupnice. Najslavnejsim prikladom uplatnenia tohto postupu je
uvodné motto Griegovho Koncertu pre klavir a orchester a mol op. 16.

Vratme sa napokon k procesualnej analdgii medzi témou Griegovej Balady (t. j.
»pribehovému® sposobu zhudobnenia melddie v podobe aaba) a celkovym podory-
som jej formalneho priebehu. V duchu koncepcii sonatovej formy a sonatového cyklu,
ktoré boli rozvinuté v klasicistickej europskej hudbe po¢ntic Beethovenom, skladatelia
19. storodia uplatniovali v procesualnom vyvoji svojich kompozicii velmi ¢asto kon-
cept ,,per aspera ad astra®, nocou k svetlu, t. j. priebeh nasmerovany od vychodiskovej

» BENNESTAD, Finn - SCHJERDERUP-EBBE, Dag: EDVARD GRIEG. Mensch und Kiinstler,
Leipzig : Deutscher Verlag fiir Musik, 1993, s. 205.
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osudovo-tragickej situdcie k zavere¢nej apotedze symbolizujicej prekonanie prekazok,
vitazstvo a triumf (prototypom je Beethovenova ,,Osudovd“ symfénia ¢. 5 alebo Sym-
fénia & 9 s Odou na radost). Vyvojovy obltk Balady g mol poéntic 11. varidciou Grieg
akoby skuto¢ne nasmeroval k zavi$eniu koncipovanému v duchu tohto ,,vzorca“(pozri
Prilohu, Priklad 7: Grieg: Balada g mol op. 24, t. 224 — 343 (variacie 11 - 14 a zavere¢ny
navrat témy)).

Klavirny part tu $tylizuje do podoby akoby pripravnej fazy, rozbehu velkolepého,
grandiézneho ,,symfonického” findle (evokacia virenia tympanov v lavej ruke, chora-
lu dychovych nastrojov a huslovych pizzicat v pravej ruke ako vychodiskovy model
v prvych dvoch taktoch; nasledna graddcia, t. j. sekvencovité postivanie modelu sme-
rom nahor, a napokon ,tematickd praca“ t. j. od$tepovanie fragmentov vychodisko-
vého dvojtaktového modelu v 2. az 4. riadku Prikladu ¢. 7). Gradécia a priestorova
expanzia vrcholi v 12. variacii, ked vychodiskova téma v durovej modifikacii zaznieva
v rozsirenej podobe (augmentacii) ako majestatny hymnicky choral, fanfara (po¢ntic
5. riadkom Prikladu ¢. 7). V tejto ,,linii“ nasmerovania na zévere¢nu apotedzu, kores-
pondujuc so standardnymi ocakdvaniami, Grieg rafinovanym uplatnenim prostried-
kov symfonickej gradacie v klavirnej sadzbe navodzuje dlhym procesom stuprniovania
a logikou harmonického vyvoja na konci 14. riadku Prikladu ¢. 7 jednoznacné ocaka-
vanie zaviSenia vitazného triumfu, apotedzy a katarzie a definitivneho vitazstva nad
vychodiskovym g mol v podobe nastupu findlneho stzvuku v G dur.

Namiesto tohto vrcholného stizvuku vSak na zaciatku 15. riadku nastupuje ,,Soku-
juca® generalna pauza a vpad divokého a horuckovito sa stupnujiceho tanca v g mol,
ktory vrcholi zufalymi fif- a fffz-vykrikmi v 20. riadku Prikladu ¢. 7. Nasledujuca 14.
variacia v zdrivom Prestissime, ktora je frenetickym stupniovanim démonického tan-
ca, vrcholi zlovestnou extdzou. Hortuc¢kovité vyvrcholenie napétia pretina v 25. riadku
»osudovd“ generalna pauza, ktord v hudbe od ¢ias baroka sluzi ako symbolicky vy-
raz smrti, tragického zlomu.** Zlovestné ticho pretina tuder lavej ruky vo fortissime
v hlbokom registri, oktavovo zdvojeny ton es, ktory sa lame v bolestnom polténovom
vzlyku. V poslednych dvoch riadkoch sa nad doznievajicou basovou zadrzou vracia
vychodiskova melddia, ktord vSak nezaznie cela vo vychodiskovej podobe aaba, t. j.
so symbolikou nadeje stelesnenej kontrastnym dielom b, ale len v podobe opakovania
uvodného $tvortaktia (aa), ¢o evokuje vyraz beznadeje a rezignacie.

V Balade g mol dokazal Grieg prepozi¢at osobity umelecky vyraz baladickému,
melancholicko-elegickému idiomu norskej a v $irSom zmysle slova aj skandinavskej
ludovej hudby, ale aj osobitej lyrike a drsnej tane¢nej bujarosti. Toto dielo povazoval
Grieg sucasne za jednu zo svojich najosobnejsich vypovedi. O tom sved¢i okrem iného
fakt, ze Grieg, ktory bol vynikajucim klaviristom a interpretom svojich skladieb, pre-
dovsetkym Koncertu pre klavir a orchester a mol op. 16, Baladu g mol nikdy neinter-
pretoval verejne. Ked'si Grieg skladbu viac ako dvadsat rokov po jej vzniku vypocul na
koncerte klaviristu Eugéna d’Alberta v koncertnej sale slavneho ,,Gewandhausu“ v Lip-
sku, napisal o tom svojmu priatelovi Frantzovi Beyerovi: ,,Hral dielo tak vynikajuico, ze
vSetkych [udi strhlo. [...] Pritom splnil pravdepodobne vsetky poziadavky, tak neznost,

K rozmanitym funkcidm péuz v hudbe v intencidch barokovej hudobnej rétoriky vid STEFKO-
VA, Ref. 22, 5. 30-31.
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ako aj $tylovost, mohutné stupnovania az do tplnej zurivosti. A mal by si pocut ta
dlht odvéznu fermatu na hlbokom Es. Myslim si, Ze ju drzal celd minutu! Ale G¢inok
bol kolosalny. A potom skladbu uzavrel tou starou smutnou piesiiou tak pomaly, tak
pokojne a prosto, ze ja sam som z toho bol tGplne vo vytrzeni.“*

Stadia vznikla v rdmci grantovych projektov VEGA 2/0078/12, 2012-2015 a VEGA 2/0143/11, rie-
$enych v Ustave hudobnej vedy SAV.

»  BROCK, Ref. 20, s. 211. Preklad do sloven¢iny Markéta Stefkova.
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Resumé

E. H. GRIEG’S BALLADE IN G MINOR IN THE CONTEXT OF THE DEVELOPMENT OF THE
P1aNo BALLAD

The author’s aim, based on a specification of the distinctive features of the ballad genre in the field
of literature and music, is to highlight the characteristic features of the use of ballad poetics and the
ballad genre in music, with particular reference to their application in 19" century piano literature.
In this context she outlines the significance of Ballade in G minor op. 24 by the Norwegian composer
Edvard Hagerup Grieg, who created the idiom of Norse (or indeed in the wider sense of the word,
also Scandinavian) art music. Based on a specification of the features of epic, lyric and dramatic
literary poetics, as defined by Emil Staiger in Basic Concepts of Poetics, analogies to these poetics
in the field of music are described in outline. While the Slovak composer Juraj Bene$ has already
found analogies in the application of dramatic literary poetics in Beethoven’s music, the author
also highlights analogous applications of lyrical and epic literary poetics in the work of prominent
European composers of the 18" and 19" centuries. Subsequently she addresses the genesis and
formation of the piano ballad genre, which crystallised in the 19" century in the work of Fryderyk
Chopin and Franz Liszt on the one hand and Johannes Brahms on the other. Having specified the
difference between the two divergent types of piano ballad, she focuses attention on Grieg’s Ballade
in G minor op. 24, which is his most important work for piano solo and represents a distinctive
synthesis of two ballad types: the virtuoso piano ballad and the ballad inspired by literature. Typical
of the latter, apart from its inspiration by a specific literary source, is the use of folklore elements for
the purpose (characteristic of the 19% century) of idealising a particular ethnic group and nationality.
Based on analysis of Grieg’s work and the procedures used, there is an illuminating demonstration of
the use of epic, lyric and dramatic musical poetics, and the author further shows how Grieg integrates
Norse folklore idiom into their context in a sophisticated manner. The composer conceived the
work as a theme with variations, founded upon the melody of a Norse folk song. Grieg accentuates
the song’s elegiac character, using descending chromatic procedures in the accompanying voices,
an extended spatial ambit, and alternating chords. Taking as his point of departure the archetypal
song-form schema aaba, Grieg thus lends a narrative character to the theme of the composition,
surpassing the elementary musical schema of the original folk song. In a contrasting section he
evokes the hope of redemption, or the idea of “per aspera ad astra’, characteristic of the conception of
great musical forms from the time of Beethoven (the prototype of Beethoven’s Symphony No. 5 “Fate”
and Symphony No. 9 with the “Ode to Joy”). Although Grieg’s musico-dramatic procedures in the final
variations, conceived as a bloc, evoke the entrance of a hymnic finale, apotheoses, “victory”, what
occurs instead, at the very moment when one expects the opening of the decisive climax, is a tragic
and fateful rupture. Hence the composition eventually culminates in impotent resignation, typical of
the ballad poetics and genre.



a

Markéta Stefkov:

48

2

PRILOHA

Priklad 1: Chopin: Balada g mol op. 23,t. 1 - 16

BALLAD.

Fr. Chopin, Op.23.

parlando melodia
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Priklad 2: Chopin: Balada g mol op. 23, t. 68 - 82

lyricka nokturnova idiomatika
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dramaticka vyrazova poloha pribuzna Chopinovym etudim

Presto .PPI'!".!!'I'Q_Q_?.J=120.;

Priklad 3: Chopin: Balada g mol op. 23, t. 208 - 264
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Priklad 4: Grieg: Balada g mol op. 24, t. 1 - 16 (téma)

Ballade
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Priklad 5: Grieg: Balada g mol op. 24, t. 66 — 73 (4. varidcia)
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Priklad 6: Grieg: Balada g mol op. 24, t. 99 — 102 (stredny usek 5. variacie)
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Priklad 7: Grieg: Balada g mol op. 24, t. 224 — 343 (varidcie 11 — 14 a zdvere¢ny navrat témy)

11. variacia: pripravna faza, rozbeh grandiézneho finile
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14. variacia: frenetické stupiiovanie divého tanca
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