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ABSTRACT

By analysis of Arvo Pért’s composition Fratres one can show the stylistic permeation of the
Renaissance contrapuntal organisation of polyphony, evidencing features of bitonality and
bimodality on the one hand, and on the other hand features of the modern employment
of several constructive approaches and compositional principles, expressed in a diatonic
setting, a variant form and a rhythmic series.

Uvod

Estonsky skladatel Arvo Pért (nar. 11. septembra 1935 v Paide) sa roku 2010 dozil 75 rokov.

Stadium hudby absolvoval v Talline, kde sa stal ,,profesionalnym skladatelom™ ako
autor viacerych titulov filmovej hudby. Po zaciato¢nej $tylovej inklindcii k ruskému
neoklasicizmu (Prokofiev, Sostakovi¢) sa v zrel§om tvorivom obdobi zameral na expe-
riment v hudbe v najrozmanitejsich kontextoch: od dodekafénie cez matematické vy-
pocty az k serializmu na jednej strane a k aleatorike s presahmi do sonoristickej hudby
na druhej strane, az dospel k navratom k déavnejsej tradicii (hudba 14. - 16. storodia)’,
kombinovanym s novymi postupmi a minimalizmom. Roku 1980 emigroval z dusné-
ho ovzdusia Sovietskeho zvdzu najprv do Rakuska, napokon sa usadil v Nemecku. Jeho
hudba vsak prekrocila nielen hranice Nemecka (aj u viacerych slovenskych skladate-
lov mozno pozorovat vplyv niektorych Partovych objavov), ale aj Eurdpy a vyznamne
ovplyvnila tvorbu skladatelov americkej proveniencie. Delikatna snaha o minimaélne

' Pinkerton, David E.: Arvo Pirt, http://www.musicolog.com/part.asp, 1996.
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zmeny v hudbe, usilie minimdlnymi prostriedkami dosiahnut maximalny efekt, sa
udomacnila vo viacerych jeho skladbach. Pritom v$ak neopustal myslienku na kombi-
ndciu ¢i syntézu tradi¢nych a modernych az experimentalnych postupov.

Skladba pre husle a klavir Fratres® sa hrava vo verziach pre rozne obsadenia. Jej
zaujimavostou je, ze napriek rozsirenému tvrdeniu o Pdrtovom minimalizme a neo-
klasicizme mozno v skladbe najst aj konstrukéné a serialne postupy typické pre avant-
gardné kompozi¢né smery, ¢i principy predtonalnej linearnej polyfénie, ktoré skladbu
zaraduju aj k neorenesanénym kompozi¢nym $tylom.

Konstrukény princip v skladbe ma horizontalne (linearne, melodické) tendencie.
Skladatel pracuje s diatonickym ténovym materidlom, predznamenanie s 1 b a frek-
ventovanym vyskytom ténu cis nam evokuje harmonickd tonalitu d mol s ob¢asnym
prechodom do prirodzeného - aiolského prostredia — v suzvukoch, obsahujucich tén c.
Tato interpretdcia vSak nie je uplne spravna, ako sa pokusime ukdzat dalej na zdklade
analyzy kompozi¢nych principov, pregnantne uplatnenych v celom diele.

Analyza

Pri pohlade na horizontalu zistime, ze skladba ma v principe dvojvrstvovu $trukturu

(av$ak nie v zmysle vrstvenia pomocou melodickych a prechodnych ténov ¢i akor-

dov?). Obe vrstvy sa odliSujui uplatnenym ténovym (tonalnym ¢i modalnym) priesto-

rom, aj hudobnym vyznamom:

1. vrstva prebieha v tondlnom prostredi spomenutej harmonickej tonality d mol, je

hlavnym nositelom melodiky a vnatorne sa ¢leni na dalsie 2 vrstvy:

- melodiku huslového partu, ktory je najpohyblivejsim hlasom skladby,

- melodicky dvojhlas klavirneho partu, dvojicu hlasov postupujuicich v paralelnych
decimach, ktoré mozno nazvat ,,sopran—tenor® (tento dvojhlas posobi ako staroby-
ly prvok diskantovej a fauxbourdonovej techniky*);

2. vrstva kvintovej kostry a-e (a kvintakordalnej kostry kvintakordu a mol) sa ¢leni

tiez na dalsie dve vrstvy:

- kvintové (bourdonova) zadrz v spodnom hlase klavirneho partu (v ,,base®),

- kracanie po tonoch kvintakordu a mol uprostred melodickych hlasov klavirneho
partu, teda v hlase, ktory mozno nazvat ,,alt“. Ide o ,,zvonkovy“ postup tintinabuli,
typicky pre Pérta.®

Na ti¢ely analyzy sme pouzili vydanie: PART, Arvo: Fratres fiir Violine und Klavier. Kompositions-
auftrag der Salzburger Festspiele 1980. Salzburg : Universal edition, 1980.

Podrobnejsie vysvetlenie tohto typu vrstvenia vysvetluje Schenkerova teéria, pozri napriklad:
SALZER, Felix: Structural Hearing. Tonal Coherence in Music. New York : Dover Publications,
1962.

»... vanglickom diskante boli vychodiskom terciové a sextové paralelizmy, vo fauxboudone pred-
stavoval diskant a tenor dva samostatné hlasy...“ Citované z diela: KRESANEK, Jozef: Tonalita.
Bratislava : Opus, 1982, s. 275.

> I have discovered that it is enough when a single note is beautifully played. This one note, or a silent
beat, or a moment of silence, comforts me. I work with very few elements - with one voice, with two
voices, I build with the most primitive materials — with the triad, with one specific tonality. The three
notes of a triad are like bells. And that is why I call it ,tintinnabulation” [ ,,zistil som, Ze staci, ak sa
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Z hladiska formového ¢lenenia ma skladba 9-dielnu varia¢nt formu, kde prvy diel
pre sélové husle mozno povazovat za introdukciu, v ktorej je tematicky material skryty
(implicitny) v pozadi - okrajové (najnizie a najvyssie) noty StyriaSestdesiatinkovych
figtr predznamenavaju tony nadchadzajicej témy — pozri priklad ¢. 1 a porovnaj s pri-
kladom ¢. 3.

Skladba vykazuje znaky minimalizmu v ispornom vyuzivani typov zmien variac-
nych postupov. Jedna skupina konstrukénych postupov sa uplatiuje bez vicsej zmeny
na varirovanie v kazdej dal$ej variacii. Konstrukénych postupov a principov organiza-
cie hlasov je niekolko, tykaju sa nielen melodicko-rytmického priebehu, ale aj metriky,
faktary, polohy a vztahu huslového a klavirneho partu. Spoloénym znakom je vSak
dominancia linearnej konstrukcie.

Priklad ¢.1: zadiatok skladby - takty ¢. 1 -2

krasne zahra jedna nota. Tato nota alebo tichd doba alebo moment ticha ma upokoji. Pracujem
s velmi malym poctom prvkov - s jednym, s dvoma hlasmi, staviam z najprimitivnejsieho ma-
teridlu - z kvintakordu, z jednej $pecifickej tonality. Tri tony kvintakordu st ako zvony. A preto
ich volam ,tintinabuldcia'“ Prekl. Eva Ferkovd] — Arvo Part - citat autora prevzaty z prednasky:
Timothy A. Smith: Bach: the Baroque, and Beyond. 1997, http://janus.ucc.nau.edu/tas3/perm.
html, uvddza sa tiez v texte: Richard E. Rodda, liner notes for Arvo Pirt Fratres, I Fiamminghi,
The Orchestra of Flanders, Rudolf Werthen, (Telarc CD-80387) na stranke http://www.arvopart.
org/ a v monografii — Paul Hillier: Arvo Pdirt. The Oxford University Press “Oxford Studies of
Composers” series, 1997.
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Varia¢na technika dsmich varidcii vSak nereprezentuje ani typické kontrapunktické
¢i vonkajsie variacie (typu ciaccony alebo passacaglie), ani kompozi¢né klasicisticko-
-romantické variacie s ozdobnymi (ornamentalnymi) ¢i zasadnej$imi (charakteristic-
kymi) varia¢nymi zasahmi typu kombindcii.® Zmeny kazdého dalsieho dielu v pome-
re k predchddzajicemu st najma v klavirnom parte dané prijatymi konstrukénymi
principmi, ktoré potom skladatel dosledne uplatnil v kazdej variacii. Inym varia¢nym
postupom podrobil skladatel huslovy part, ktory je zjavne spracovany v jednom gra-
da¢nom obluku rytmického zahustovania s ornamentalnym (figurativnym’) ozdobo-
vanim a nasledného rytmického zriedovania.

Naslednostou vyuzivanych rytmickych hodnot v huslovom parte jednotlivych
varidcii je naznaceny aj princip serialnej techniky - séria rytmickych hodnot, ktoré
sa vystriedaju v kazdej dal$ej varidcii, je tu nasledovna: hodnoty polové - $tvrtové
- $estnastinové — dvaatridsatinové — osminové, trioly osminové - §tvrtové. To v§ak
nie je désledne dovedené do konca, pretoze posledné 2 variacie - 8. a 9. diel sklad-
by - prindsaju v huslovom parte akusi rekapitulaciu a navrat. Rytmické zahuste-
nie, ktoré v huslovom parte skladatel gradoval od celych, polovych a $tvrtovych
rytmickych hodnoét v 1. varidcii (v 2. dieli skladby), cez Sestndstinky v 2. variacii,
ku dvaatridsatinkam v 3. varidcii, sa v nasledujtcich variaciach zriedilo nasledov-
ne: v 4. variacii husle hraju osminové trioly, v 5. variacii - osminky (po prvykrat
v dvojhlase husli), v 6. varidcii §tvrtinky a v 7. varidcii nastava zhustena rekapitula-
cia popisaného procesu. Priebeh 7. varidcie md vnutorny sled rytmickych hodnot
nasledovny: 1. takt osminky, 2. takt osminové trioly, 3. takt $estnastinky a v dalsich
3 taktoch v racej inverzii (Sestnastinky — osminové trioly — osminky). Tym vznikd
ukaz nonretrogradibilného rytmu.® Posledna variacia prinasa silny naznak reprizy
prvej varidcie — nielen v prevahe rytmickych $tvrtovych hodnot v huslovom aj
klavirnom parte, ale aj v navrate k pévodnej polohe jednotlivych melodickych hla-
sov klavirneho partu, avsak o 2 oktavy niz$ie. Nizku polohu klavira kompenzuje
najvys$sia poloha husli vo flazoletoch.

Priebeh skladby v klavirnom parte mozeme opisat takto: 8 dielov - variacii, ktoré
maji mnoho spolo¢nych postupov a struktidr - je skonstruovanych na zaklade striktne
dodrzaného principu néslednosti postvania hlavnych melodickych linii po diatonic-
kych terciach v kazdej nasledujicej variacii (pozri priklad ¢. 2).

¢ ,Akide o varidcie a kombindcie iba v jednom hlase, vravime o vnutornych varidciach - tykaja-
cich sa len vnutra melodickej linky. Ak v§ak dochddza k variante tak, Ze sa vymena deje v oko-
litych hlasoch, kym jeden, pripadne viaceré hlasy zostivaji nezmenené, vravime o vonkaj$ich
varidcidch. Citat z diela: Kresanek, J.: Tektonika. Bratislava : Asco, 1994, s. 20.

7 Pozri KRESANEK, Jozef: Tektonika. Bratislava : Asco, 1994, s. 21.

8 Nonretrogradibilny v zmysle rovnaky odpredu ako aj odzadu. Pozri KOHOUTEK, Ctirad: Novo-
dobé skladebné sméry v hudbé. Praha : SHV, 1965, s. 62.
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Priklad ¢. 2: prvé takty varidcii I. - VI, klavirny part, teda takty: 9, 17, 25, 33, 41, 49

Vnutorna $truktara kazdého dielu sa dodrziava v celej skladbe, daju sa teda charak-
terizovat ako prisne variacie.

Konstrukény princip kazdého dielu v§ak ma tiez viaceré znaky netradi¢nych mo-
dernych postupov.

Ak prijmeme klasifikiciu vnutornej stavby kazdého dielu ako dvojdielnej symetric-
kej formy (a-a’), ktorej predchadza dvojtaktova spojka, v oboch dieloch formy kazdej
varidcie sa potom uplatiuje postupné vnutorné rozsirovanie jednotaktového motivu.
Prvy takt klavirneho partu pritom obsahuje 4 akordy okrajovych polovych a vnutornych
$tvrtovych hodnot, druhy takt je rozsireny v strede vsunutim dvoch akordov $tvrtovej
hodnoty a treti nasledne dal$im vsunutim dvoch akordov do stredu predchadzajice-
ho taktu (pozri priklad ¢. 3). Pri dokladnejsej analyze vSetkych variacii vSak zistime,
ze nejde o vstvanie akordov, ale o vstivanie tonov melddie do jednotlivych hlasov tak,
ze prvy (vrchny - ,,sopran®) a treti (,,tenor”) hlas klavirneho partu postupuji paralelne
a vsunutymi ténmi sa rozsiruje vyklenutie ich melddie, teda pri postupe nadol je vsu-
nuty dalsi krok smerom nadol, pri skoku nahor je tento zvic¢seny tak, aby k dozneniu
melodie postupil sekundou zvrchu (Kresanek upozoriuje na tato techniku varirovania

Priklad ¢. 3: takty 9 - 11
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v suvislosti so starou predrenesan¢nou hudbou’). Zdanlivy choralovy postup akordov
v klavirnom parte je teda vysledkom vedenia troch hlasov, z ktorych dva okrajové su
navzajom viazané spolo¢nym paralelnym postupom, vnidtorny (,tintinabularny“) hlas
prebieha melodicky nezavisle od nich, (neustale) po rozklade 3 ténov kvintakordu a mol
a okrajovym hlasom sa prispdsobuje len melodickym smerom a polohou (okrajové hlasy
vytrvalo menia v kazdej dalsej varidcii polohu posunom smerom nadol).

Aj druhy vnuatorny diel kazdej varidcie je trojtaktovy, v rovnakom poradi 7/4, 9/4
a 11/4 takt. Vnutrotaktovy priebeh melédie vrchného klavirneho hlasu v pravej ruke
a vrchného melodického hlasu v lavej ruke (teda dvojhlas ,,sopran-tenor®) v§ak v tomto
diele a v kazdej varidcii v 2. diele postupuje v racej inverzii (porovnaj priklad ¢. 3 a priklad
¢. 4).1% Ich povodny postup v paralelnych (diatonickych) decimach sa zachovava nielen
v prvej varidcii, ale paralelné decimy st dosledné medzi uvedenymi hlasmi v priebehu
vsetkych varidcii. KedZe sopran a tenor sa pohybuju dosledne paralelne v diatonickom
téonovom priestore, miestami vznikaji medzi nimi velké a miestami malé decimy (pozri
priklad ¢. 4 - v 1. takte ide o decimy a-cis, b-d, g-b, a—cis odspodu).

Priklad ¢. 4: takty 4 — 6 prvej variacie, teda takty 12 - 14 skladby"
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Varia¢ny princip je zrejmy, av§ak postupy varirovania témy su, ako vidno, netradic-
né, vychadzaju z konstrukénych principov.
Pri doslednom skiimani melodického priebehu zdanlivo akordickej sadzby v kla-
virnom (a v prvych varidciach aj huslovom) parte zistime, Ze:
1. spodny dvojhlas (¢ista kvinta a - e) lezi ako organovy bod od nastupu klavira v prvej varia-
cii az po posledntl varidciu s jedinou zmenou - od piatej variacie klesne o oktavu nizsie;
2. stredny hlas melodického klavirneho trojhlasu sa neviaze striktne na akordické
Struktury, ale jeho melodickd linia je linearna a velmi jednoduchd - od prvych

»Hocikde bolo mozné - na spdsob trépov — vkladat alebo vypustat tény a takto rozrusovat podstatnu
tvarnost tém. Tento sposob zmien, rozrusujucich propor¢né konttry tematického zakladu oznacime
terminom aditfvne varidcie. Stretdvame sa s nimi v typickom vyuziti napr. u Konrada Paumanna v ram-
ci ,ars organisandi'“ Citované z diela: KRESANEK, Jozef: Tektonika. Bratislava : Asco, 1994, s. 24
»Vadsie radie postupy su postihnutelné iba za pomoci notopisu zrakom v zmysle vizudlneho zr-
kadlového protiobrazu. V hudbe maju preto konstruktivizmu zodpovedajuci charakter.“ Citova-
né z diela: KRESANEK, Jozef: Tektonika. Bratislava : Asco, 1994, s. 21.

Introdukcia s6lovych husli prindsa dvojdielny a-a’ ivodny tematicky material, ktorého stavba 3 +
3 takty sa nasledne dodrziava vo vietkych varidciach. Pred prvou varidciou pouzil Part dvojtaktovi
spojku, prva varidcia sa za¢ina taktom 9. Kazdd nasledujica mé rovnaky pocet taktov -2 takty
(spojka) + 3 takty + 3 takty (dvojdielna symetrickd forma v metrickom rieSeni 7/4, 9/4, 11/4)
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taktov nastupu klavira az po koniec skladby prisne kraca po tonoch kvintakordu
amol, teda tu moézeme najst jedine jeden z troch tonov a-c-e. Prie¢nost cis—c, teda
rozlozeny chromaticky postup medzi dvoma hlasmi vznika ako vysledok dvoch,
resp. troch melodickych a relativne nezavislych linii. Ak nazveme tri pohybujtce sa
hlasy klavirneho partu ,,sopran-alt-tenor® (odvrchu), potom ide vzdy o prie¢nost
medzi jednou z nasledujucich dvojic hlasov: sopran-alt, alebo alt-tenor. Tento po-
stup mozno povazovat za dokaz uplatnenia bimodalneho principu kontrapunktic-
kych postupov z predtonalneho obdobia linearnej polyfonie;

3. huslovy part sa vidy viaze na akordicky, resp. naopak, akordicky sa viaze na huslovy. To-
nové kostry ¢oraz pohyblivej$ej melodickej linie huslového partu sa zdvojuju v melodic-
kom decimovom dvojhlase sopran-tenor akordického partu (pozri priklad €. 5). V noto-
vej ukazke vidime dva takty spojky a prvé dva takty 2. variacie (teda 3. dielu skladby).

Priklad ¢&. 5: treti diel skladby, varidcia ¢. 2, takty 15 - 18
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Polymelodicka konstrukcia spdsobuje viaceré sekundarne zvlastnosti, ktoré vsak
nie su zamerom, ale vysledkom vztahov dvoch zakladnych vrstiev:
1. Znaky bitonality (harmonicka d mol, aiolska a mol - v naznaku rozlozeného molo-
vého kvintakordu ,,tintinabuli“):
 tonalitu a mol neustale utvrdzuje kvintova zadrz v base na tonoch a-e, vintca sa
celou skladbou a stredny melodicky (tintinabuli) hlas, pohybujuci sa po troch
tonoch kvintakordu a mol;
o vtondlnom priestore harmonickej d mol sa bez akychkolvek vyboéeni pohybu-
ju dva okrajové melodické hlasy klavirneho partu (sopran a tenor);
o vniektorych varidcidch sa v huslovom parte uplatiiuje tonovy material vnutorné-
ho klavirneho hlasu, postupujiceho po ténoch kvintakordu a mol (pozri priklad
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¢. 4), v inych sa huslovy part viaze aj na okrajové melodické hlasy klavirneho
partu v prostredi tonality harmonickej d mol (pozri priklad ¢. 5). Vo 4. variacii
je kazda triola huslového partu vytvorena podla principu - 1. tén trioly zdvojuje
ton vrchného klavirneho melodického hlasu, ostatné dva tény st vzdy 2 z 3 ténov
kvintakordu F dur (f-a-c). Je zrejmé, ze v kazdej variacii sa tony huslového partu
viazu na tény niektorého alebo niektorych hlasov klavirneho partu, a maja preto
z hladiska konstrukcie sekundarny vyznam (pozri priklad ¢. 6 a ¢. 7).

Priklad ¢. 6: prvé tri takty 4. variacie

2. Casty vyskyt harmonickej prie¢nosti (rozlozeného chromatického kroku c-cis do
dvoch hlasov) vytvara nahodné disonancie, ktoré nemaju vaznej$i harmonicky
vyznam, ide znova o dosledok, nie ciel.

3. Vznik rozmanitych akordov je vysledkom viacerych melodickych pasiem v linear-
nej konstrukcii. Ide napriklad o tieto akordy:

- durovy a molovy kvintakord,
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- durovo-velky septakord,

- durovo-maly septakord,

- molovo-maly septakord s velkou nénou,

- undecimovy akord s vynechanymi ténmi a-(c)e-(g)-b-d,

- neuplny nénovy akord maly a-(c)-e-g-b (bez tercie),

- molovo-maly septaktord s malou nénou, atd.

Vzhladom na vznik uvedenych akordov v dosledku linedrnej polymelodickej kon-
$trukcie, vzniknuty dojem volnej stavby akordov nepotlaca zvukovu vyslednicu kon-
sonantne znejucej tonalnej (pripadne miestami modélnej) hudby.

Ani praca s fakturou nie je zanedbatelna, je zdrojom varirovania v huslovom parte.

Prvé $tyri variacie uplatiuji jednohlasny huslovy part.

V 5. varidcii nastupuji dvojhmaty, a teda dvojhlas. Kazdy neparny dvojhmat ko-
piruje melodicky obsah okrajovych chordlovych hlasov klavira (pracovne nazvanych
»sopran—tenor ). KedZze kazdy parny dvojhmat prinasa ¢istti kvintu a—e v polohe o ok-
tavu niz$ej, da sa tento dvojhlas vnimat ako striedavy alebo komplementarny stvor-
hlas, zdvojeny v klavirnom parte (s vynimkou hlasu tintinabuli).

6. variacia prindsa v stabilnej vnutornej dvojdielnej symetrickej forme symetriu vo
faktare husli v nonretrogradibilnej postupnosti, ktora sa strieda po taktoch takto:
jednohlas — dvojhlas - trojhlas — trojhlas — dvojhlas - jednohlas (pozri priklad ¢. 8). Vrchny
hlas husli pritom kopiruje melodicky postup tintinnabuldrneho hlasu klavira (,,altu®).

Priklad ¢. 8: 6. varidcia — huslovy part

7. varidcia sa vracia k jednohlasu v spomenutej symetrii uplatnenia rytmickych hodnét,
striedanych po taktoch, pricom vsak nejde len o navrat rytmickych hodnot v opacnej postup-
nosti, ale aj o navrat melodickych utvarov (rozklady kvintakordu A dur), ktoré sa viazu na
prislusné rytmické hodnoty (pozri priklad ¢. 9). Sucasné znenie s ,.tintinabularnym* kvint-
akordom a mol vytvéaraju dojem bitonality alebo striedavého durovo-molového kolisania.

Priklad ¢. 9: 7. varidcia — huslovy part
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V Osmej varidcii sa uplatiuje princip reprizy, ktora dospela do najhlbsich poléh
v klavirnom parte v polohe o dve oktavy nizsie, v huslovom parte vo vysokych flazole-
tovych ténoch, paralelne postupujucich s vrchnym hlasom klavira. Dvojtaktové ukon-
Cenie na prazdnych strunach husli a zadrzanej kvinte a-e v klaviri dava tichta bodku za
skladbou (pozri priklad ¢. 10).

Priklad ¢. 10: posledna variacia
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Zaver

Uvedenou analyzou sme sa pokusili dokazat, ze v analyzovanej skladbe sa na vysled-
nom harmonickom zneni skladby podpisali rozmanité melodické konstrukéné po-
stupy, ktoré skladatel uplatnil v kombindcii linearity, stredovekého a renesan¢ného
kontrapunktu a prisneho dodrziavania nastoleného konstrukéného modelu. Vzhla-
dom na obmedzeny ténovy priestor a jednotné, nemenné postupy varirovania, uplat-
nené v skladbe, sa vysledny zvukovy harmonicky efekt vobec nestal nadmieru diso-
nantnym, jediné disonujuce siizvuky vznikaju zo spomenutej harmonickej prie¢nosti,
vyplyvajuicej zo sibezného pouzivania dvoch velmi pribuznych'? tonalnych priestorov.
Skladba je vzacnym prikladom vydarenej kombindcie klasickych a modernych kom-
pozi¢nych principov a aj preto sa casto a v réznych obsadeniach s oblubou hrava.

Studia je si¢astou riesenia projektu VEGA ¢&. 1/0877/10
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