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ABSTRACT

The oeuvre of Béla Bartok (1881-1945) includes a group of compositions usually labelled
as “barbarian”. This study focuses on the delineation of the characteristic structural features
and aesthetic ideals of this “barbarism” It examines the various contexts tied to BartoK’s
personality. At the time when his personal style was evolving in around 1910, he was
significantly influenced by stylizations of authentic Norwegian folklore in the late works of
Edvard Grieg (1843-1907). This study aims to point out that “barbarism”, a term with mostly
negative connotations, is a not very suitable word for the stylistic orientation in Bartok’s
musical oeuvre that was primarily inspired by archaic peasant folk dance music. In addition,
it investigates the consequences and impacts of the theory of the “barbarian character” of
Bartdék’s music on its performance.
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V studii Die Vorbereitungen zur zweiten Revolution in der Neuen Musik [Pripravy na
druht revoluciu hudby v Novej hudbe]' rozlisuje Gyorgy Ligeti medzi dvoma ,,revoli-
ciami“ v hudbe 20. storocia. Prva sa zacala okolo roku 1910 a jej fyziognémiu formo-
valo Svitenie jari (1913) Igora Stravinského, Ndmesacny Pierot (1912) Arnolda Schon-
berga a Allegro barbaro (1911) Bélu Bartoka. V nasledujucich desatrociach vznikli

' LIGETIL Gyorgy: Die Vorbereitungen zur zweiten Revolution in der Neuen Musik. In: LICH-
TENFELD, Monika (ed.): Gyorgy Ligeti: Gesammelte Schriften. (=Veroffentlichungen der Paul
Sacher Stiftung, Band 10, 1.) Basel : Paul Sacher Stiftung, 2007, s. 79-83. Citaty z nemeckého
a anglického jazyka prelozila autorka.
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majstrovské diela tychto skladatelov, pricom kazdy z nich $iel svojou vlastnou cestou.
Schonberg priviedol chromatiku do posledného $tadia a vyvinul novy konstruktivny
poriadok, metédu ,,.kompozicie s dvandstimi len na seba navzajom vztahujicimi sa
tonmi“ [Komposition mit zwolf nur aufeinander bezogenen Tonen].? Stravinskij vybu-
doval z trosiek tradicie mozaiky, v ktorych sa mu na zaklade odcudzenia starobylého
materidlu podarilo dospiet k §okujucej ,,novosti“. Bartok sa snazil o syntézu novoziska-
nych prostriedkov: podarilo sa mu obnovit tonélny zaklad hudobnej formy bez toho,
ze by bol odkazany len na tradi¢né stylové prvky. Produkty tohto nového kompono-
vania sa liia od tradi¢ného hudobného myslenia. Emancipdcia disonancie, radikal-
ny rozchod s durovo-molovym systémom a vyuzitie odvaznych, s¢asti asymetrickych
a nanajvys variabilnych, s¢asti motorickych a strnulych rytmov - to st charakteristické
znaky tohto komponovania.

Za Celného predstavitela druhej revolucie v hudbe povazuje Ligeti Antona Weber-
na (1883 - 1945). Tu$enie vyznamu jeho diela vsak prislo az dlho po jeho smrti. To, ¢o
v Schonbergovych ranych atonalnych dielach platilo len pre ténové vysky, sa u Weber-
na stalo zavaznym aj v oblasti rytmu, dynamiky a zvukovej farby. Tento novy poriadok
sice nebol fixovany, ale skryto klicil v jeho diele. Koncom $tyridsiatych rokov doslo
k zlomu, ked mladi prislu$nici povojnovej avantgardy prisli s totalnou organizaciou
hudobného materialu. Popri tdnovych vyskach sa zacal na zéklade principu radu or-
ganizovat aj rytmus, dynamika, zvukova farba. V priebehu niekolkych rokov sa netu-
$enym sposobom zmenila cela $truktira hudby a samotny proces komponovania. Tak
prebehla druhad revoltcia v Novej hudbe.?

Bartokov polsky Zivotopisec Tadeusz Zielinski rozlisuje v jeho tvorbe z obdobia okolo
roku 1910 tri smery ¢i Styly, pricom pokracovanie ¢o ilen v jednom by stacilo na to, aby
Bartdkovi ako tvorcovi zabezpecilo vyznamné miesto v hudbe 20. storocia: vitalizmus,
»fantasticko-expresivny styl“ pribuzny impresionizmu, a najmenej radikalny folkloris-
ticky styl, ktory je este z velkej Casti zaloZeny na principoch tradi¢nej tondlnej harmoénie.*

Pre potreby tejto Studie je zo Zielinskeho klasifikdcie najzaujimavejsi antiromantic-
ky orientovany vitalizmus. Jeho charakteristickymi znakmi su:

- silné exponovanie rytmického elementu;
— ostra zvukovost a artikuldcia;
- prehladnd a logicka organizacia priebehu skladby.

Za prvé dielo tohto charakteru v Bartdkovej tvorbe povazuje Zielinski Medveds ta-
nec z roku 1908, ktory je sucastou Desiatich lahkych klavirnych skladieb BB 51, Sz. 39.
Kym Zielinski definuje Bartokovu hudobnu poetiku slovom vitalizmus, mnohi ini
autori ju zvyknu skor oznacovat pojmom barbarizmus. Zo slovnikovej definicie je zjav-
né, zZe tieto pojmy maju radikalne odli$né konotacie.” Pojem vitalizmus je odvodeny od

LIGETT, Ref. 1, 5. 79.

LIGETL Ref. 1, s. 82.

Zielinski, Tadeusz A.: Barték. Leben und Werk. Mainz : Schott, 2011, s. 164.

Pre potreby tejto Studie definujem vyznam pojmov vitalizmus a barbarizmus na zéklade vyme-
dzenia ich bezného vyznamu podla Slovnikového portélu Jazykovedného ustavu I. Stira SAV,
dostupného na internete https://slovnik.juls.savba.sk/
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latinského slova vita, ktoré znamena Zivot. Pridavné meno vitdlny sa pouziva vo vy-
zname Zivotaschopny, podobne podstatné meno vitdlnost je synonymom pojmov ako
Zivot a Zivotaschopnost, t. j. nie¢o rozhodujicim spdsobom pozitivne.® Zakladom slova
barbarizmus je pojem barbar, ktorym sa v starovekom Grécku a starovekom Rime
oznacovali prislusnici ndrodov zijucich mimo tychto antickych civilizacii. V dne$nom
kontexte sa ako barbar oznacuje ¢lovek, ktory je necivilizovany, nevzdelany, nekul-
tarny, hruby, surovy a nasilnicky. V tomto duchu sa oznacenie barbarské moze pouzit
aj na pomery ¢i sposoby. Z pohladu lingvistiky sa ako barbarizmus Klasifikuje hrubd
chyba proti vnutornym zakonom jazyka; v $irSom kontexte sa moze takto oznacovat
surové pocinanie.

Aj americka muzikologicka madarského povodu Judit Frigyesi vo svojej rozsiahlej
$tadii How Barbaric Is Bartok’s Forte? [Nakolko barbarské je Bartokovo forte?]” de-
klaruje Medvedi tanec za modelova kompoziciu pokial ide o ,barbarsky® charakter
Bartdékovych klavirnych skladieb. Gy6rgy Ligeti, ktory vo svojich dvojdielnych Gesam-
melte Schriften [Zobranych spisoch] venuje pozornost Bartokovi hned v piatich $tu-
diach, povazuje Medvedi tanec za obzvlast vhodny na analyzu, lebo jeho harmonicka
a formdlna Struktdra je relativne jednoducha a v ramci malého priestoru obsahuje
charakteristické znaky vtedajsieho Bartokovho $tylu v koncentrovanej podobe. Sti¢as-
ne Ligeti podobne ako Zielinski povazuje Medvedi tanec za manifestaciu Bartokovho
nového estetického idedlu:

»Na prvé pocutie zaujme zvukovy svet skladby: neobycajne tvrdy, dosial nepocuty
zvuk klavira (podobne znejice klavirne diela Stravinského vznikli az ovela neskor),
netprosné ostinato [...] a pod nim a nad nim tu bodavé staccato, tam tazké pesante.
Dnes sme na tuto akustiku uz zvyknuti, ale aky uc¢inok musela mat na usi v roku
1908, v case, ked sotva doznel posledny vzdych na Melisandinych perach?

Toto bol okamih, ked prezreta Eurépa uzamkla do sklenenej klietky striebor-
nu ruzu - svet neznych palickovanych cipiek, vyletov a detskych spomienok na
chut ¢ajového peciva — a odrazu sa z hrézostragného sveta stepi a tajg vyrutili viky
a medvede. A odkial to len prigli, z akych stepi a lesov? Z tizemi Dalekého vychodu
alebo azda z este hlbsich, davno zabudnutych, straidelnymi pralesmi osidlenych
temnych oblasti nasej duse? V kazdom pripade: Bartok spravil nieco, na ¢o pred
nim nikto nemal odvahu - odklial pochovany, potlaceny svet, svet ,vystierania-
-sa-na-piesku’ a ,ni¢-nerobenia; agresivny svet chaotickych nepristojnosti, objati
a vrazd, magie, sna a totemizmu.“®

Ligeti v stvislosti s Bartokovou hudbou len sporadicky pouziva oznacenie bar-
barizmus. Esteticky charakter a zvukovy idedl skladieb pokracujucich v Slapajach
Medvedieho tanca sa v kazdom pripade v ranom obdobi Bartokovej tvorby objavuje
aj v Strndstich bagateldch pre klavir, BB 50, Sz. 38 z roku 1908 (¢. 2 a 10), Dvoch ru-

¢ Vzhladom na to, Ze ani vitalizmus ani barbarizmus sa v hudobnej tedrii a muzikologii neetablo-
vali ako pojmy s urc¢itym konkrétnym vyznamom, nezaoberdm sa v tejto $tudii napriklad vyuzi-
tim pojmu vitalizmus na oznacenie konkrétnych smerov v literature alebo vo filozofii.

7 FRIGYES]I, Judit: How Barbaric Is BartokK’s Forte? In: BIRO, Daniel Péter and KREBS, Harald
(ed.): The String Quartets of Béla Bartok. Tradition and Legacy in Analytical Perspective. Oxford
etc. : Oxford University Press, 2014, s. 200-242.

8 LIGETI, Gyorgy: Bartoks Barentanz. Eine Analyse. In: LICHTENFELD, Ref. 1, s. 309.
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munskych tancoch op. 8a, BB 56, Sz. 43 z rokov 1909 - 1910 a v legendarnej kompozicii
Allegro barbaro, BB 43, Sz. 69 z roku 1911. Allegro barbaro sa povazuje za symbolicky
milnik v dejinach klavirnej hudby, za rozlicku s epochou ,,krasneho klavirneho téonu®
a $tart novej epochy, v ktorej sa klavir chape a vyuziva skor ako bici nastroj.

Aka je vSak genéza pojmu ,,barbarizmus® v stvislosti s Bartékovou tvorbou? V Pa-
rizi, ktory bol na prelome 19. a 20. storocia centrom hudobnej avantgardy, usporia-
dal Sandor Kovacs, hudobnik madarského povodu, 12. marca 1910 koncert sucasnej
madarskej hudby pod ndzvom ,Festival Hongrois“ Tu okrem iného odzneli aj diela
Kodalya a Bartok sa predstavil aj ako interpret svojich Bagatel (s vynimkou ¢. 8 a 13),
Fantdzie I (¢. 2 zo Styroch klavirnych skladieb, BB 27) a 1. tanca z Dvoch rumunskych
tancov op. 8a. Podla Zielinskeho revolu¢nost predstavenych skladieb nevzbudila vaz-
nejsi zaujem a kritika sa uspokojila s benevolentnym oznacenim Bartdka a Kodalya
ako ,,mladych barbarov®’ Monografia Tibora Tallidna vydana v roku 2012" je momen-
talne primarnym zdrojom informacii o Bartokovi v slovenskom jazyku. Podla Tallidna
po tomto parizskom koncerte'! jeden z kritikov zmienil - nie s nevolou - rafinovany
»barbarizmus®. Bartok to ponal ako svoju vlastnu charakteristiku a nechal sa ingpirovat
ku kompozicii Allegro barbaro."* Frigyesi prinasa inu interpretaciu: Bartok sa velmi
roz¢ulil, ked ho v roku 1910 jeden z parizskych kritikov nazval ,,barbarskym® Tento
epiteton ho zjavne vyprovokoval k tomu, aby slovo barbaro vyuzil v nazve skladby
Allegro barbaro. Nazov, a pravdepodobne aj skladba samotna, boli teda ironickou od-
povedou na tato recenziu. Faktom je, Ze na oboch nahravkach Allegra barbara, ktoré
sa nam dochovali v podani samotného Bartdka, tento skladbu v kontexte interpretacie
svojich vlastnych diel hra nezvy¢ajne tvrdo a drsne. Je tak pravdepodobné, ze postreh
Frigyesi na margo vzniku tejto skladby je bliz$ie k pravde; a teda Ze z Bartokovej strany
islo tak trochu o ironické prehananie, ako by chcel povedat: ,,Dobre, ak si myslite, Ze
som barbarsky, dokdzem byt aj taky.“"?

Venujme v$ak pozornost nasledujicej otazke: na zaklade akych Strukturdlnych
prvkov sme nachylni povazovat Bartokov Medvedi tanec za barbarskii skladbu?

9 ZIELINSKI, Ref. 4, 5. 162.

19 TALLIAN, Tibor: Béla Barték. Bratislava : Hudobné centrum, 2012. Madarsky origindl vysiel
v roku 1981; v uvodnej Pozndmke redakcie uvadzaju Alzbeta Rajterova a Pavol Suska, Ze slo-
vensky preklad je prakticky novou pracou: jednak boli ,vsetky parametre knihy aktualizované
tak, aby odrdzali najnovsie poznatky bartokovského bddania“ a zohladnené bolo aj to, Ze osobu
Bartdka ,,s tizemim Slovenska a konkrétne s jeho viacerymi lokalitami spdja velké mnoZstvo pra-
covnych i ludskych vizieb.“ Pri prvej zmienke o jednotlivych Bartokovych skladbach sa opieram
o Chronologicky zoznam diel, uverejneny v tejto knihe, s. 312-358, pricom uvadzam najskor
udaj podla zoznamu Laszla Somfaia (idaj BB z roku 2000), a ndsledne Andrésa Szollosa (tidaj Sz.
z roku 1976).

Tallidn uvadza, ze koncert v Parizi sa konal az 12. méja 1910. Tento idaj je zjavne nespravny,
nakolko aj na webovej stranke Madarskej akadémie vied (Bartok Archives) je uvedeny 12. marec
1910. Dostupné na internete: http://www.zti.hu/bartok/ba_en_06_m.htm?0111. [29. 12. 2020]

12 TALLIAN, Ref. 10, 5. 106.

13 FRIGYESI, Ref. 7, s. 218
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Notovy priklad 1: Bartok: Medvedi tanec, t. 1 - 18
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Trefna je uz uvedena Ligetiho charakteristika: ,,netiprosné ostinato [...] a pod nim
a nad nim tu bodavé staccato, tam tazké pesante. Prvym charakteristickym rysom je
opakovane udierany ton v base, ostinatne ,,perpetuum mobile®. Oproti tomu je expo-
novana jednoduchd, az riekankovita, podla Ligetiho ,,fudovd“ melddia vedena v mix-
tarach (napriklad v sledoch paralelnych kvartsextakordov alebo sextakordov), pri-
¢om na niektorych miestach trojhlas ,moduluje®, resp. ,vybo¢i“ do trojzvuku s inou,
dokonca aj kvartovou struktdirou; pozri, napriklad, prvy akord v t. 6, 7 a 9, a hlavne
kaden¢ny usek v t. 11 — 12 s chromatickym pohybom hlasov."* Mixtury vytvaraju sa-
mostatnd zvukovu vrstvu, ktord je len na niektorych miestach tondlne a harmonic-
ky definovatelna ¢i kompatibilna s opakovanym ténom. Ostinatne opakovany ton je
na zaciatku oznaceny forte a pred samotnym nastupom akordickej melddie zazneju
v hlbokej basovej polohe $tyri silné ,udery“ — ton D oznaceny ako sf, tenuto a molto
marcato, ktoré ma klavirista udierat druhym i tretim prstom naraz. Vznika tak efekt

rozbiehania procesu s gigantickym energetickym potencidlom.

Tieto ,kadencie® su ustrednym bodom Ligetiho analyzy, vid Ref. 8, s. 309-314. Na zaklade po-
znania, ze fudové piesne archaickej proveniencie pentatonického a modalneho charakteru nie je
mozné centralizovat melodicky (smerny ton - rozvodny tén) ani harmonicky (D - T), sa Bartok
ciefavedome vyhybal tradi¢nému zaveru D - T. Centralizaciu dosahoval pomocou smernych po-
stupov k tercii a ku kvinte toniky. Analyza uverejnend v tejto $tudii je mojou vlastnou analyzou
skladby.
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Notovy priklad 1 zobrazuje diel A. Celkova forma Medvedieho tanca je AB AB A,
t. j. jednoducha stroficka piesen, pricom diel B je takmer identicky s dielom A, res-
pektive prindsa transpoziciu vychodiskového materialu o tritén a permutaciu. Ligeti
poznamenava, ze komplexnejsiu formu by dielo neznieslo."” Jednoduchost formy je
charakteristickym znakom Bartokovych ,,barbarskych® kompozicii nielen na makro-,
ale aj mikrourovni.

Tabulka 1: Grafické znazornenie mikro$truktiry Bartokovho dielu A Medvedieho tanca, porovnaj
s Notovym prikladom 1

takty | morfémy tematické aseky diel
1-2 1-tén. ostinato uvod A
3-4  |ost. + 4 sfadery
5-6  |a'+p! téma, predvetie: 2 + 2 takty
7-8 |y + &

9-10 | y'+ p*(inv. V) téma, zavetie: 2 + 2 takty

11-12 |y2+ &

13-14 |y**p° 1. vonk. rozs. témy = 2 + 2 takty, zdvetie"™

15-16 |y** 6"

17-18 |&+8° 2. vonk. roz§: augmentacia t. 16

Z tabulky vyplyva, Ze $trukturalnym zakladom na trovni morfém st 4 jednotak-
tové dtvary a, B, y, §, ktoré sa neustdle opakuji v miernych variaciach. Morféma o sa
objavi len raz, na zaciatku ako prvok s charakterom tvodu, morféma { je odvodena
od morfémy a (meni sa len suzvuk na 1. dobe), morféma y od morfémy B (zvysuje
sa pocet impulzov z 3 na 4 a na poslednej dobe pribuda klesajici akord). Morféma
0 je odvodena od morfémy a (pohyb na jednom téne) a méa zaverovy, upokojujici
charakter (2 impulzy namiesto 3). Varianty jednotlivych morfém (oznacené malymi
arabskymi ¢islicami) st zaloZené na principe rytmickej identity a tvarovej podobnosti,
resp. pribuznosti melodickej krivky.

Je teda zrejmé, Ze proces je vybudovany organicky a vyvodeny z opakovania a va-
riovania pribuznych ttvarov na submotivickej trovni. Tento znak je sice malo disku-
tovany, ale velmi charakteristicky pre vsetky Bartokove skladby ,barbarského* cha-
rakteru. Napriek tomu je proces na tematickej urovni organizovany ako zmysluplny
oblukovity ttvar s charakterom prirodzeného nadychu, resp. vzopitia, a vydychu, resp.
uvolnenia. Vlastna osemtaktova téma skladby po $tvortaktovej introdukcii s perio-
dickou $trukturou zaznieva v taktoch 5 - 12, pricom vrchol tvoria takty 7 - 10, kde sa
dvakrat dosahuje melodicky najvyssi ton. Prvé vonkajsie rozsirenie v taktoch 13 - 16
predstavuje klesajicu sekvenciu zavetia témy; druhé vonkajsie roz$irenie ma vyslove-
ne charakter ,,zabrzdenia® v 17. takte pohyb v base sice pokracuje, melodicky pohyb
vSak ustrnie (prekvapujuca polova pomlcka); to isté sa zopakuje v nasledujicom takte,
pri¢om basové Cis stupa na D. Tu nastupuje generalpauza.

> LIGETIL Ref. 8, s. 314.
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Napriek prvotnému ,barbarskému® dojmu a zjavnému rozchodu s idealmi roman-
tickej estetiky tak mozeme konstatovat, Ze vystavba ivodného useku Medvedieho tan-
ca je organickd a prirodzena.

Griegov vplyv na Bartoka v kontexte ,,barbarizmu®

Mailo znamym a preskimanym fenoménom je fakt, ze Bartok bol v ¢ase zasadného
sprerodu” svojich ndzorov na spdsob vyuzitia folklornych prvkov v umeleckej hud-
be okolo roku 1910 zna¢ne ovplyvneny klavirnymi $tylizaciami folklérneho materialu
v diele nérskeho skladatela Edvarda Griega (1843 - 1907).

Popredny muzikolég Finn Benestad a muzikolég a klavirista Dag Schjelderup-
-Ebbe vydali re$pektovanu Griegovu monografiu Edvard Grieg. Mensch und Kiinstler
[Edvard Grieg. Clovek a umelec], ktord v néréine vysla po prvy raz v roku 1980. V nej
autori v zavere¢nej sumarizacii konstatuju, ze v skladatelovom vyvoji harmonického
myslenia sa ¢rtaju dve linie: na jednej strane

»odvaha k zjemneniu, zddérazneniu nudns a k rafinovanosti, ¢o predznamendva
zvukové umenie impresionizmu - na druhej strane odvaha k ostrej a bodavej ne-
skrotnosti, ktora sa viaze na ,narodno’ a vedie smerom k takzvanému barbarizmu.
[...] Pokial ide o barbarizmus, je délezité vyzdvihnut, Ze uz v niektorych ranych
Griegovych kompoziciach sa vyskytuju extrémne disonantné a tvrdé harmonické
udery ¢i odvaha k ostrej a bodavej zvukovosti; najdalej v tejto tendencii k ,barbariz-
mu' ide vSak v op. 72, ktory bol Bartékovi preukazatelne znamy.“'¢

V $tvrtej kapitole ,,Chronologicky vyvoj Griegovej harmoénie rovnako re$pekto-
vanej prace A Study of Griegs Harmony With Special Reference to his Contributions to
Musical Impressionism [Sttdia o Griegovej harménii so $pecidlnym zretefom na jeho
prispevok k hudobnému impresionizmu]'” deklaruje Dag Schjelderup-Ebbe Griegov
cyklus Sldtter, Norske sedliacke tance op. 72 in$pirovany autentickymi zapismi 17 Tudo-
vych tancov interpretovanych na legenddarnom nérskom ludovom hudobnom nastro-
ji, hardangerskych husliach (v nércine hardingfele), za bezvyhradne najzaujimavejsie
Griegovo dielo. Tento nastroj sa vyznacuje drsnou zvukovostou a md aj perkusivnu
kvalitu. Schjelderup-Ebbe povazuje Griegov op. 72 za manifestaciu idealu toho istého
realistického narodnostného s$tylu, aky nachddza v dielach Musorgského, Stravinského
a Bartoka, pricom toto dielo muselo v roku 1902 dost Sokovat svojou smelostou.'®

Peer Findeisen v $tudii Musical Ethnofolklorism As Expression of National Cultural
Independence [Hudobny etnofolklorizmus ako vyraz narodnej kultirnej nezévislosti]
nachddza v Griegovych Sldtter dokonca znaky hudobného primitivizmu, ktory Bartok
dotiahol ,,do extrému vo svojom skandal6znom Allegro barbaro v anti-romantickom

'®  BENESTAD, Finn - SCHJELDERUP-EBBE, Dag: Edvard Grieg. Mensch und Kiinstler. Leipzig :
Deutscher Verlag fiir Musik, 1993, s. 320.

7 SCHJELDERUP-EBBE, Dag: A Study of Grieg’s Harmony With Special Reference to his Contri-
butions to Musical Impressionism. In: TANUM, Johan Grundt: Norsk Musikkgranskning. Arbok
1951-1953, Oslo, 1953, 5. 161.

8 Ref. 17,s. 161-163.
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$tyle“’ V podobnom duchu sa vyjadruje aj Anglican Sebastian Taylor, autor mono-
grafie Smerom k harmonickej gramatike Griegovej neskorej klavirnej hudby, ktory opét
upozoriuje na to, Ze Grieg predznamenal Debussyho impresionizmus, ale aj primiti-
vizmus Bartoka ¢i Stravinského, s ktorym je zjavne spojeny regresivny ,,navrat k pred-
-tonalnym, modéalnym idiémom.“*

Viaceri autori Griegov op. 72 deklarujt ako zasadny moment v jeho $tylovom vy-
voji: tak Stale Kleiberg v stadii Towards a Harmonic Grammar of Grieg’s Late Piano
Music (Griegove Slatter, Op. 72: zmena hudobného stylu alebo novy koncept narod-
nosti?) poukazuje na to, Ze vSeobecna percepcia Griega

3

»je — dokonca dnes - zaloZend na jeho lyrickych skladbach, ,p$eni¢nych buchtach;
ako ich sam nazyval. Pricom Slatter st bezpochyby Griegovym najfascinujicej$im
dielom. Stretdvame sa tu so skuto¢ne ,novym Griegom;, a mame dobry d6vod verit,
ze toto dielo zohralo nejaku rolu vo vyvoji Bélu Bartoka.“*

Tak ako mnoho skladatelov pred nim ¢i po nom, aj Grieg bol celoZivotne fascino-
vany hardangerskymi huslami, ktorych zvukovost sa od svojich ranych opusov snazil
evokovat vo svojich klavirnych skladbach, huslovych sonatach, kvartetach ¢i symfo-
nickych dielach. Specifikom hry na tomto néstroji je fakt, ze ju v zasade nie je mozné
zaznamenat tradi¢nym notopisom a prakticky dodnes sa traduje, a dokonca aj vyucuje
bez not.

Dna 8. aprila 1888 Griega po prvy raz kontaktoval hra¢ na hardangerskych husliach
Knut Dahle (1834 - 1921) s prosbou o transkripciu repertodru tohto nastroja. Hu-
dobnik, ktory sa umeniu hry na hardangerskych husliach nau¢il od jeho poprednych
reprezentantov v 19. storo¢i ako Myllarguten (Torgeir Augundson) a Havard Gibeen,
sa obaval, Ze po jeho smrti sa tato tradicia fudovej hudby navzdy vytrati* Az 18. ok-
tobra 1901 Grieg oslovil svojho kolegu, skladatela a dirigenta Johana Halvorsena, kto-
ry bol na rozdiel od neho vyskolenym huslistom a sam ovladal hru na hardangerskych
husliach, aby zapisal 17 sedliackych tancov v Dahleho interpretacii. Tieto zapisy sa
stali vychodiskom pre Griegovu klavirnu ,,$tylizaciu® ndrskych sedliackych tancov
zdruzenych v op. 72.2

Hardangerské husle pochadzaju z Hardangerského regiénu smerom na juhovy-
chod od Bergenu, Griegovho rodiska. Prvé zmienky o nastroji pochadzaji z roku 1651.

' FINDEISEN, Peer: Musical Ethnofolklorism As Expression of National Cultural Independence.
Dostupné na internete: <http://griegsociety.com/papers-from-the-grieg-conference-in-2000/>
[16.9. 2020, nestr.]

2 TAYLOR, Sebastian: Towards a Harmonic Grammar of Grieg’s Late Piano Music. London & New
York : Routledge, 2017, s. 141.

2 KLEIBERG, Stale: Grieg’s Slatter, Op. 72: Change of Musical Style or New Concept of National-
ity? In: Journal of the Royal Musical Association, ro¢. 121, 1996, ¢. 1, s. 46.

2> Dahleho obava bola zbyto¢na. Nastroj je v Nérsku populdrny dodnes, neustale inspiruje nor-
skych skladatelov, je sucastou zabavnej a popularnej hudby, rovnako ako za ¢ias Griegovho
a Dahleho Zivota st dodnes oblubené aj sttaze v hre na hardangerskych husliach. V Norsku je
mozné absolvovat bakalarske $tidium hry na tomto nastroji.

#  FINDEISEN, Peer: Der Briewechsel Grieg - Halvorsen — Dahle. In: Instrumentale Folklorestili-
sierung bei Edvard Grieg und bei Béla Bartok. Vergleichende Studie zur Typik der Volksmusikbear-
beitung im 19. versus 20. Jahrhundert. (=Beitrage zur Europédischen Musikgeschichte 2.) KREFT,
Ekkerhardt (ed.). Frankfurt am Main : Peter Lang, 1998, s. 88-98.
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V priebehu 18. storocia sa rozsiril aj do inych oblasti Norska. Hardangerské husle sa
najcastejsie vyuzivali ako sprievod k tancom a zabavam, pri¢om hra¢ sprevadzal svoju
hru hluénym buchanim nohou o zem. Podla starych nérskych zvyklosti hra¢ na har-
dangerskych husliach viedol aj svadobné pochody.

Obr. 1: Adolph Tidemand (1814 - 1876) a Hans Gude (1825 - 1903): Svadobny sprievod v Har-
dangerskom fjorde (1848)*

Oproti tradi¢nym husliam st hardangerské husle mensie a maju plocht kobylku
a plochy hmatnik, ¢o umoznuje dvojhlasnt hru (zadrzany tén, pripadne bordunovy
stuzvuk a nad nim melddia), ako aj hru velkych skokov bez zmeny pozicie slacika.
Tenké a kratke zakladné struny ulahcuja hru v rozmanitych ladeniach a vo vysokych
polohéch, ako aj manipuldciu so sla¢ikom. Co viak néstroju dod4va jeho $pecifickt
a charakteristicku zvukovi auru, st $tyri, pripadne viac spodnych rezonanénych strun,
ktoré st umiestnené pod Styrmi zdkladnymi strunami a pocas hry sa rozoznievaju
spolu so styrmi zdkladnymi strunami v podobe letmych a prchavych, s dvojhlasnou
melddiou ¢asto disonujicich stzvukov.?

24

Fotografia dostupna na internete: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Adolph_Tidemand_%26_
Hans_Gude_-_Bridal_Procession_on_the_Hardangerfjord_-_Google_Art_Project.jpg [29. 12.
2020]

»  BROCK, Hella: Edvard Grieg. Eine Biographie. Uberarbeitete Auflage. Dresden : Schott Music
International, 1998, s. 25.
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Obr. 2: Hardangerské husle z roku 18982

Z tonalneho hladiska maju hardangerské husle velmi obmedzené moznosti mo-
dulovat do inych ténin. Na druhej strane existuje viac ako 20 moznosti rozmanitych
ladeni nastroja, ktoré maju svoje $pecifické nazvy a stvisia s naladou réznych typov
tancov.” Velkd vadsina skladieb sa pohybuje akoby v durovej stupnici so zvi¢senou
(lydickou) kvartou. Tato kvarta sa moze objavit aj v kontexte molovej toniny, pricom
medzi molovou terciou a zvi¢senou kvartou vznika hiatus, charakteristicky interval
zvicsenej sekundy, ktory prepoziciava tak sedliackym tancom, ako aj Griegovej hudbe
vseobecne $pecificky exoticky charakter.?®

% Musical Instrument Museums Online. Dostupné na internete: <https://mimo-international.

com/mimo/detailstatic.aspx?RSC_BASE=IFD&RSC_DOCID=MINIM_UK_2490&TITLE=&_
lg=fr-FR> [11. 11. 2020, nestr.]

¥ FINDEISEN, Ref. 23, ,Zur Tradition der norwegischen Musik fiir Hardingfele (Sldttertradisjon)®,
s. 30-40.

2 SCHJELDERUP-EBBE, Ref. 18, s. 120-121.
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V predhovore k op. 72 Grieg podotyka, Ze hudobnd predloha je tradovana ,,z ¢ias,
ked bola nérska sedliacka kultdra vo vzdialenych horskych udoliach odli¢end od von-
kajsieho sveta, a prave preto si uchovala vsetku svoju povodnost.“?

Nie je vylucené, Zze pojem ,sedliacka hudba“ zacal Bartok pouzivat prave pod
vplyvom Griegovych Norskych sedliackych tancov, pricom pod tymto pojmom cha-
pal starobylt a nadnarodnu vrstvu dedinského folkloru, ktoru nasiel v fudovej hudbe
narodov, ktoré boli do roku 1918 sicastou prevazne vychodnej ¢asti Rakusko-uhor-
skej monarchie. Za ¢ias Bartékovho Zivota sa tato archaickd vrstva uchovala uz len
v zaostalych oblastiach byvalého Uhorska, kde ju spolu so Zoltdanom Kodalyom zacal
intenzivne vyhladavat, skimat, zapisovat a nahravat od roku 1905: najskor madarska
a slovensku, neskor rumunsku a okruh jeho zaujmu sa neustéle rozsiroval, az v roku
1912 podnikol spolo¢ne s Frederickom Deliom $tvortyzdennt okruznu cestu Nor-
skom, kde si zaobstaral hardangerské husle, o rok nato sa dokonca vydal do severoaf-
rickych odz a dalsich krajin.*

Pokial ide o pojem ,,barbarizmus® v suvislosti s Griegovym op. 72, viaceri norski
autori udévaju, ze sa — podobne ako v Bartékovom pripade - zrodil pri prileZitosti
parizskej premiéry vybranych skladieb z Nérskych sedliackych tancov v Parizi. Ziaden
z nich vSak nekonkretizuje, kto a za akych okolnosti Griegovu hudbu s tymto oznace-
nim spojil.

V liste Henrimu Hinrichsenovi z 29. jina 1906 (nieco vyse roka pred svojou smr-
tou) Grieg referuje, ze v Parizi objavili Norske sedliacke tance niekolki mladi hudobni-
ci, ktori su teraz nadseni pre ,,le nouveau Grieg®. To potvrdil aj Johan Halvorsen (autor
transkripcii, ktoré Griegovi slazili ako vychodisko pre op. 72) po svojom navrate z Pa-
riza v roku 1906, ked podotkol, ,,Ze nielen Francuzi sa nechali nadchnut ,novostou’
Griegovej tvorby, ale aj Béla Bartdk, ktory spoznal Slatter pocas jedného zo svojich
parizskych pobytov.“’! Zial, Halvorsen neuvédza nijaké blizsie udaje k tomuto konsta-
tovaniu. Oznacenie ,le nouveau Grieg“ pouzil polsky skladatel a muzikolég Wojciech
Stepient v nadpise svojej knihy Le Nouveau Grieg: tendencje modernistyczne w twor-
czosci Edvarda Griega na przyktadzie opp. 54, 66 i 72 [Le Nouveau Grieg: modernis-
tické tendencie v tvorbe Edvarda Griega na priklade opusov 54, 66 a 72].%2 Pokial teda
mladi skladatelia v Parizi v roku 1906 vycitili v op. 72 potencial nie¢coho nového, mu-
sela sa vyskytnuat aj negativna kritika, ktora v stvislosti s tymto Griegovym dielom
pouzila pojem barbarizmus.

»  GRIEG, Edvard: Vorwort. In: Norwegian Peasant Dances (Sldtter op. 72), freely arranged for Pia-
no Solo, nestr. From the Original Norwegian Hardanger Fiddle Tunes as Transcribed by Johan
Halvorsen (Edition Peters 3038), s. 3. Griegov Uvod je uverejneny v néréine, angli¢tine, franctiz-
$tine a nemc¢ine.

% TALLIAN, Ref. 10, s. 126.

8 HERRESTHAL, Harald: Edvard Grieg und Frankreich. Zur Grieg-Rezeption. In: TADDAY, Ul-
rich (ed.): Edvard Grieg. Musik-Konzepte, Die Reihe iiber Komponisten, ed. Text und Kritik, zv.
127, 1/2005. Miinchen : Richard Boorberg Verlag, s. 41.

2 Stepien, Wojciech: Le Nouveau Grieg: tendencje modernistyczne w twoérczosci Edvarda Griega
na przyktadzie opp. 54, 66 i 72. Katowice : Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego,
2019.
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Griegov op. 72 a Bartokove Dva rumunské tance op. 8a

Porovnajme teraz zaznam prvého dielu tvodného svadobného pochodu interpreto-
vaného na autentickych hardangerskych husliach v transkripcii Johana Halvorsena
s jeho Griegovou §tylizaciou v op. 72:

Notovy priklad 2: Halvorsen: Slditter. Norwegische Bauerntinze. Fiir die Geige solo wie dieselben
auf der norwegischen Bauernfiedel gespielt werden. Giboens Brautmarsch [Slitter, norske sedliac-
ke tance pre sélové husle, tak ako sa hrali na nérskych sedliackych husliach. Gibéenov svadobny
pochod], t. 1 - 16

Zakladny stavebny kamen dielu A tvoria dva motivy v rozsahu dvoch taktov
(a +b). Strukttra prvych tyroch taktov pripomina predvetie a zdvetie s harmonickym
priebehom od toniky k dominante a spit. Pokial prvy motiv sa nemeni, druhy motiv
sa raz zopakuje a potom je dvakrat variovany. Formalna schéma dielu A je nasledovna:

Tabulka 2: Formdlna schéma Halvorsenovho zapisu Gibéenovho svadobného pochodu, t. 1 - 16,
pozri Notovy priklad 2

takty motiv téma diel
1-2 a A A
3-4
5-6 a A
7-8 b

9-10 a Al

11-12 b!

13-14 a A2

15-16 b?

Takuto organickd $truktdru sme mohli pozorovat aj v Bartokovom Medvedom tan-
ci. Americkd muzikologi¢ka madarského povodu Vera Lampert, ktord sa zaoberala
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Griegovymi vplyvmi na Bartdka, poukazuje na to, Ze v $tudii o madarskej in§trumen-
talnej hudbe z roku 1911 Bartok pise, Ze v madarskom hudobnom materiali sa nena-
chadzaji paralely sedliackych tancov znamych v Norsku ako slit a v Rumunsku ako
joc. Typicka pre $truktaru tychto tancov je ich stavba z dvoj- alebo trojtaktovych mo-
tivov, ktoré sa niekolkokrat opakuju, pricom kazdé opakovanie prinasa malt zmenu.

Ak porovname Halvorsenov zaznam svadobného pochodu ¢. 1 s Griegovou tran-
skripciou, konstatujeme, ze hudobna forma je v oboch pripadoch trojdielna s nazna-
kovou reprizou, u Halvorsena konkrétne A (t. 1 - 16), B (t. 17 - 37), A (t. 38 — 49).%

Prvych 18 taktov Griegovej skladby tvori dvojtaktova introdukcia plus 16 taktov,
ktoré predstavuju analdgiu 16 taktov Halvorsenovho zdznamu, porovnaj s Notovym
prikladom 2.

Notovy priklad 3: Grieg: Sldtter, nérske sedliacke tance op. 72, ¢. 1. Gibéenov svadobny pochod,
t.1-18

2
Marcia mm.d=92 - Opus 7

— [ e B

r ¢
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I

3 Pocet taktov uvadzam s ohladom na predpisané repeticie.
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Rozdiel medzi Halvorsenom a Griegom je zrejmy na prvy pohlad. Forma autentic-
kych nérskych sedliackych tancov, ako ich zapisal Halvorsen, je staticka, tvorena prira-
dovanim kratkych, najcastejsie dvojtaktovych motivov, ktoré sa viacnasobne opakuja,
prip. mierne variuju. Naproti tomu buduje Grieg diel A ako kontinualne stupnovanie,
ktoré sa zacina v pianissime a kondi vo fortissime, takze cely diel je koncipovany ako
dynamicky grada¢ny obluk.

To, ze ide o uvedomely skladatelsky zamer, potvrdzuje Grieg opatovne v predho-
vore k op. 72:

»Je v prirodzenej povahe veci, ze klavir musel rezignovat na mnohé drobné ozdoby;,
ktoré nachadzame v charakteristickych motivoch sedliackych husli [...] Zato ma
ale klavir velkt vyhodu, prostrednictvom dynamickych a rytmickych rozmanitosti,
ako aj prostrednictvom novej harmonizacie pri opakovaniach, vyhnut sa prili$nej
jednotvarnosti. Snazil som sa nacrtnut prehladné linie a celkovo vytvorit pevnu
formu.“**

Pokial v Halvorsenovom originali téma zaznieva vylu¢ne v dvojciarkovej oktave,
zacina Grieg v malej oktave, a ndsledne tému uvadza vzdy o oktavu vyssie, ¢im vznikd
efekt postupného rozsirovania priestoru. V ramci tretieho uvedenia témy v t. 13 sa
v spodnom hlase pravej ruky objavuje $estnastinovy pulz ako prostriedok gradicie.
Po slede zostupnych Sestnastin v spodnom hlase pravej ruky dospejeme na prvej dobe
t. 14 k ténu fis' a od tohto momentu je melddia vo vrchnom hlase zdvojena oktavami.
Po $tvrty raz téma nastupuje v mohutnych akordoch oboch ruk.

Halvorsen nezapisal prchavé, ¢asto disonujice zvuky slabo znejucich rezonan-
¢nych stran, ktoré stcasne rozoznievaju spektrum vrchnych alikvotnych ténov a vy-
tvaraju tak charakteristickd zvukovua auru nastroja. Pred kazdym zdznamom vsak $pe-
cifikoval ladenie oby¢ajnych husli, pre ktoré priklady transkriboval, ako aj originalne
ladenie vrchnych a spodnych strun hardangerskych husli, takze Grieg presne vedel
o konkrétnej ,,zasobe ténov v kazdom tanci. (Pozri Notovy priklad 2, kde sa nad
notovym zaznamom vlavo nachadza ladenie oby¢ajnych husli (Stimmung der gewohn-
lichen Geige) a vpravo originalne ladenie hardangerskych husli: vrchnych strin (Obere
Saiten) a spodnych stran (Untere Saiten).)

Prava ruka je nositelom mel6die, podobne ako u Halvorsena je ¢asto vedena v dvoj-
hlase, pricom charakteristické ozdoby sa nachddzaja v sulade s originalom predovset-
kym vo vrchnom hlase. Part lavej ruky nemd Ziaden ekvivalent v Halvorsenovych

3 GRIEG, Ref. 29, nestr.
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zépisoch. U¢inok rezonan¢nych strun evokuje Grieg zadrzanymi ténmi, organovymi
bodmi, na zdklade rafinovaného vyuzitia pedalového znenia, ale aj pomocou prikrych
disonancii. Faktura skladieb je vac¢sinou $tvorhlasna, pricom Grieg autenticki melo-
diu doplha ¢asto linearnymi protihlasmi, protirytmami, synkopami umochujtcimi
bujarost tane¢nej rytmiky.

Celkovy priebeh tancov ma vdc¢sinou oblikovu formu ABA, pre ktoru je typicka
kulmindcia v strednom diele, kde dochadza k nakumulovaniu disonancii, $pecialne
dvoj- a trojfunkénych bisonancii a trisonancii,* a v zavere reprizového dielu A postup-
né brzdenie pulzu.

Vplyv Griegovho op. 72 na Bartékovu tvorbu sa zretelne prejavuje v skladbe Dva
rumunské tance op. 8a, ktoré su prvym tvorivym vysledkom Bartékovej fascinacie
rytmom a exotikou rumunského folkléru. Na rozdiel od Griegovho op. 72 vSak Barto-
kove rumunské tance nie st $tylizaciami transkripcii autentickych folklornych pred-
16h, ale svojbytnou kompoziciou. Milo$ Schnierer ju povazuje za nastup tzv. neofolklo-
rizmu v Bartokovej tvorbe.*® Tento pojem je sucasne dalSou alternativou Zielinskeho
pojmu vitalizmus ako pozitivneho protipélu oznaéenia barbarizmus. V ,sthrne prin-
cipov Bartokovho neofolklorizmu® Schnierer akcentuje Bartokovu napojenost na fol-
klor juhovychodnej Eurdpy — napriklad karpatského obluka a Balkdnu.” Dva rumun-
ské tance op. 8a tvoria sucasne medzi¢lanok medzi Griegovymi stylizaciami nérskych
sedliackych tancov op. 72 a Bartokovym dielom Allegro barbaro.

Notovy priklad 4: Bartok: Dva rumunské tance op. 8a, ¢. 1,t. 1 - 15

Allegro vivace J.160
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*  Vid FILIP, Miroslav: Vztahy funkcii. In: Stiborné dielo I. Vyvinové zdkonitosti klasickej harménie.
Bratislava : Narodné hudobné centrum, 21997, s. 105-124.

3% SCHNIERER, Milo§: Hudba 20. stoleti. Brno : JAMU, 2014, s. 79.

37 SCHNIERER, Ref. 36, s. 81-82.
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Postupy pouzité v 1. rumunskom tanci, ktory Bartok dokonil tesne pred svojim
parizskym vystipenim zac¢iatkom marca 1910, pripominaju Gibgenov svadobny po-
chod, ¢. 1 z op. 72: ostinatny pulz charakteru ,,perpetuum mobile“ nastoleny dvojtak-
tovou introdukciou, pricom Bartok ide este dalej ako Grieg v ,,tupej zvukovosti, ktora
je vysledkom striedania kvintovych stizvukov v hIbokom basovom registri; vyvodenie
vSetkého materidlu skladby z Gvodnych dvoch motivov v rozsahu dvoch taktov a ich
neustalych varidcii a transformadcii; stavba 1. useku kompozicie ako kontinualneho
stupnovania; trojdielna reprizova forma s kontrastnym dielom uprostred.

Tato skladba je sucasne prvym tvorivym vysledkom Bartokovho obdivu rumun-
ského folkléru. O zivom a temperamentnom rytme rumunskych tancov napisal:

»Pri niektorych kolektivnych, alebo pri parovych tancoch tane¢nici alebo divaci vy-
krikujti v rytme hudby osemslabi¢né riadky, najcastejsie zartovného obsahu, takzva-
né tane¢né slova (chiuturi - na kazdua osminu jednu slabiku). V niektorych krajoch
tieto tane¢né slova spievaju na zjednodu$ent formu melddie (na osminové hodno-
ty), ako to vidiet z nasledujiceho prikladu, zaznac¢eného na stredozapade:“*

Notovy priklad 5: Barték: Zapis rumunského tanca

T
e o » 1 T T

si pd lun-q3, Hai lai lat lai lai lai lai,
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Nu-mai  nu- mai nu - mai lai,

Hoci melodie Dvoch rumunskych tancov, op. 8a nie su prevzaté,” v téme prvej
skladby Bartdk zjavne imituje charakteristickii osminov, akoby ,,osemslabi¢nu® ryt-
mickt pulzaciu autentickych tancov.

3 ZIELINSKI, Ref. 4, s. 132

%  BARTOK, Béla: Rumunska ludova hudba (1933). In: Ed.: ELSCHEK, Oskar: Postrehy a ndzory.
Bratislava : Statne hudobné vydavatelstvo, 1965, s. 144.

2 7TELINSKI, Ref. 4, s. 133.
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Népadny je aj ,,chromaticky“ charakter témy inspirovany principmi archaickej mo-
dality, o ktorej Bartok pise:

»Intonacia jednotlivych ténovych stupnov je kolisava (takato je sekunda, tercia,

dokonca ¢asto aj kvinta). Medzi malou a velkou sekundou alebo terciou, a medzi

distou a zvacSenou kvintou mdzeme pocut pocetné stupne bez toho, aby sme zistili

hocijaky systém). Clovek m4 dojem, akoby v tejto hudobnej praxi vobec nebola

dolezitd presnd (¢istd) intondcia intervalov. !

V ramci molového kvintakordu ohrani¢eného kostrovym ténmi c¢-g sa uplatiuju
vSetky varianty 2. a 4. ,,stupna®. (t. j. tony d aj des, f j fis). O tomto fenoméne hovori aj
Kresanek v suvislosti so slovenskymi ludovymi piesniami, v ktorych sa uplatiiuje princip
stabilnych, opornych tonov v rozsahu kvarty alebo durového ¢i molového kvintakordu
oproti principu labilnych, chromatickych ténov vnutri a na okrajoch tohto ramca.*

Podobne ako Grieg v mnohych svojich kompoziciach vratane Sedliackych tancov
op. 72, vyuziva Bartok v strednom diele skladby techniku augmentacie, na baze ktorej
generuje zasadny charakterovy kontrast (dolce, mp).

Notovy priklad 6: Bartok: Dva rumunské tance op. 8a, ¢. 1, t. 60 - 67
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4 BARTOK, Ref. 39, s. 144.
2 KRESANEK, Jozef: »Systém kvintakordalny® In: Slovenskd ludovd pieseri zo stanoviska hudobné-
ho. Bratislava : Narodné hudobné centrum, 21997 (}1951), 138-172.
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Bartok tu pracuje s dvojtaktim exponovanym v taktoch 5 - 6, nasledne ,,odstepuje®
a dalej augmentuje charakteristicky melodicko-rytmicky motiv fis - f - des (ktorého
okrajové tony st smerné ku kvintovému ramcu ¢ - g). Kontrast je mimoriadne in-
tenzivny, nakolko nejde len o spomalenie zdkladného pulzu, ale Bartok sa tu uplne
vymarnuje z akejkolvek metricko-rytmickej viazanosti. Dikcia tanca sa ndhle meni na
vokalnu dikciu ,,parlando-rubato’, ktorou sa vyznacuji vychodoeurdpske sedliacke
piesne spievané vo volnej prirode; klavirne accompagnato mozno napodobnuje zvuk
cimbalu... S motivickym materidlom pracuje Bartok ovela odvéznejsie nez Grieg; pri-
tom hojne vyuziva techniky inverzie, zrkadlenia, permutdcie, klastre, rytmicky aug-
mentované ¢i diminuované motivy a intervaly, prekvapujtice spomalenia ¢i prerusenia
hudobného toku a necakané ,,vpady“. Z vyrazového hladiska je to hudba antiromantic-
ka, antisentimentalna, vtipnd, plna energie a rozmarnych kontrastov.

Uz Griegove stylizacie norskych Iudovych tancov boli z tematického hladiska su-
stredené predov$etkym na vynachddzanie stale novych harmonizacii a tylizacii Gtva-
rov, ktoré sa v originali pre hardangerské husle niekolkondsobne opakovali. Tento
princip Bartok doviedol do désledku, ked v 1. rumunskom tanci op. 8a vyvodil vSetok
material z ivodnej $tvortaktovej témy.

Estetika a interpretacia Bartdkovej hudby v suvislosti
s ,barbarizmom®

V uz viackrat zmienenej $tudii Nakolko barbarské je Bartékovo forte? prinasa Judit
Frigyesi zaujimavé poznatky a uvahy ¢iasto¢ne z ,,vnutromadarského kontextu prob-
lematiky. Nasledujtce odstavce prinasaji volnu parafrazu autorkinych myslienok.
Pojem barbarizmus Frigyesi kladie do stvisu s recepciou Bartokovej hudby z ¢ias
svojej mladosti v 70. rokoch 20. storoc¢ia, ked Bartokovu hudbu vnimali ako disonan-
tnu, $karedd, brutalnu ¢i agresivnu. Tato predstava je aktualna dodnes; v 70. rokoch
vSak este neboli jasne artikulované argumenty podopierajtce tento nazor. AZ v pr-
vych desatrociach 20. storocia sa postupne vykrystalizovala predstava, ktorda davala
Bartokovu tvorbu do suvisu so studenou vojnou, a deklarované priame spojenie me-
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dzi ,horormi 20. storoc¢ia“ a Bartékovou udajne nasilnou, rigidnou a nepriatelskou
hudbou.

Okrem toho hudobni teoretici dodnes povazuju Bartokove $trukturalne komplex-
né skladby ako slacikové kvartetd, Sondta pre dva klaviry a bicie ndstroje BB 115, Sz.
110 a Hudba pre slacikové, bicie ndstroje a Celestu BB 114, Sz. 106, za exemplarny pri-
klad skladatelovho dokonalého systému. Viaceré generacie Bartékovych znalcov sa
pokusali deklarovat tieto diela ako reprezentantov jeho dokonalej, matematicky pris-
nej, kompletnej a totalitnej (fotalizing) hudobnej truktury.

Aj pre milovnikov hudby, interpretov a kritikov je Barték dodnes skladatelom
tazkej a disonantnej hudby. Jeho komplexné diela st ocenované (ak st ocenované),
pretoze ich disonantnost a agresivita sa povazuju za integralnu sucast skladatelovho
autentického vyrazu bolesti a utrpenia.”

V suvislosti s interpreta¢nou problematikou usekov, ktoré Bartok oznacuje dyna-
mickym znamienkom forte, Frigyesi porovnava dve interpreticie prvej témy Barto-
kovho 2. huslového koncertu: legendarneho Yehudiho Menuhina (1916 - 1999; na-
hravka z roku 1953, EMI) a skor v internych narodnych a umeleckych kontextoch
znameho Zoltana Székelya (1903 - 2001; nahravka z roku 1939, Philips), ktory bol
s Bartokom v tizkom osobnom vztahu. Kedykolvek prezentovala tieto dve interpreta-
cie laikom a interpretom, reakcia bola vidy rovnaka: dokonca aj ti, ktori osobne prefe-
rovali Szekélyov spdsob hry, verili, ze Menuhinova interpreticia je vernou realizaciou
Bartokovych zamerov. Je zrejmé, Ze tato interpretacia va¢smi zodpovedala predstave
o charaktere, ktory hudobnici a publikum asociuju s Bartokovym barbarskym, robus-
tnym, dalo by sa povedat exotickym $tylom, evokujticim atmosféru divokych jazdcov
tiahnucich obrovskymi madarskymi planinami, pusztou. Lyricky ton Szekélyovej in-
terpretacie povazovali za nevhodny a slaby, a vo v§eobecnosti prinasajuci sposob hu-
dobnej interpretacie, ktora je odli$nd od toho, ¢o sa o¢akava od prezentacie Bartokovej
hudby.

Dynamicka intrukcia forte v si¢asnej interpretacnej praxi vo vSeobecnosti indiku-
je velmi hlasny zvuk, vykonavany s velkou silou. Takto to v$ak nebolo vzdy: v minulos-
ti sa forte nechdpalo len ako indikator dynamickej hladiny, ale aj ako uréity charakter.

Moze sa forte asociovat aj s lyrickym charakterom?

Ten, kto je oboznameny so starSou interpretacnou tradiciou, sa nemoze pomylit
ohladom atmosféry prvej témy Bartékovho huslového koncertu. Termin ,,star$ia in-
terpretacna tradicia“ sa vztahuje na 1. polovicu 20. storodia, a $pecialne na jeho prvé
dve dekady. Je zachytena na nahravkach takych klaviristov ako Josef Hofmann, Sergej
Rachmaninov, Josef Lhévine, Ignaz Friedman a, samozrejme, Bartok samotny, alebo
dirigentov ako Vilhelm Furtwiéngler, Leopold Stokowski a Pierre Monteaux. Tieto
nahravky ozrejmuju, Ze vac¢s$ina hudobnikov chépala hudobné kompozicie ako pro-
ces meniacich sa charakterov a Strukturdlnych funkcii. Od interpreta sa ocakavalo, Ze
skladbu stvarni ako kontinualny pribeh, ako naslednost charakterov, a nielen precizna
realizacia not, rytmov a interpretacnych instrukcii podla notovej predlohy. Avsak zak-
ladny charakter, ktory mal byt vytvoreny v istom useku skladby, nezavisel od lubovole
interpreta. Rozhodnutie malo byt zalozené na Strukturdlnych aspektoch zjavnych uz

#  FRIGYESL Ref. 7, s. 201.
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z notacie: textury, melddie, rytmu, frazovania, melodického $tylu, formalnej funkcie
daného useku atd.

Rozne typy tém si vyzadovali rozmanité $tyly, a bol rozdiel medzi tematickymi
a tranzitnymi usekmi (spojkami). Dynamicka hladina, koordinacia hlasov, sila akcen-
tov, agogika, rychlost a sila crescenda a decrescenda, kvalita tonu (sposob dotyku s kla-
vesmi v pripade klavirnej hudby), tempo a ostatné parametre interpretacie boli zvole-
né az potom, ako interpret porozumel charakteru daného tseku na zdklade informacii
zakodovanych v notacii. V jednom diele tak mozu byt zahrnuté desiatky charakterov.

7«

Tato interpreta¢nd prax by sme mohli oznacit za ,hermeneutickt” alebo ,,$truktural-
nu‘.

Dirigent alebo sdlista vzdelani v duchu starej tradicie sa pozrti na prvu stranu par-
titury huslového koncertu, jeho texturu a jeho parametre - orchestraciu, akordy, melo-
dické linie atd. — a najskor by sa rozhodli pre globalny charakter dany totalitou tychto
prvkov. Skladba sa za¢ina delikatnou orchestrdlnou textirou: pulzujice kvintakordy
v harfe, pizzicato nizkych slacikovych nastrojov evokujuce serenadovi atmosféru ¢i
pulz srdca, zdrzanlivé pianissimo lesnych rohov v pozadi. Tomu, kto je oboznameny
s topoi zapadnej hudby, tento tvod jasne evokuje pastoralny charakter.

Pre¢o ale Bartdk ustrednu melddiu sélovych husli oznadil forte a nie piano alebo
mezzo piano? Zjavne nechdpal forte ako oznacenie agresivnej alebo prili§ akcentovanej
interpretacie. V pripade huslového koncertu forte indikuje jasny, spevny ton. Ide vsak
o nejaky vynimocny pripad, alebo je vSeobecne charakter Bartokovych skladieb jem-
nejsi a lyrickejsi, nez sme si zvykli v modernych interpretaciach?*

V suvislosti s vymedzenim ¢t ,,barbarizmu® v Bartokovych klavirnych skladbach
jednym z najcharakteristickejsich znakov, konstatovanych viacerymi autormi, je ,,per-
kusivny“ zvukovy ideal. Klaviristi, ktori zastavaja zvukovy ideal ,barbarského forte,
sa odvolavaju na Bartokove orchestralne diela, v ktorych Casto vyuziva neobycajne
velka perkusivnu sekciu. Podla Frigyesi tlohou bicich nastrojov vsak nie je vytvéarat
sperkusivne efekty®*

V Hudbe pre slicikové a bicie ndstroje a Celestu Bartok v zahlavi partitdry $pecifiku-
je, Ze hradi na bicich nastrojoch by mali sediet v strede orchestra, pricom tympany by
mali byt ,v objati“ kontrabasov a violonciel. Za tychto okolnosti zvuk tympanov nie
je hlu¢ny; naopak, ich ddery prichddzaju akoby zvnutra. Ako keby boli zdoéraznenim
tepu srdca slacikov.

Plan rozsadenia v Sondte pre dva klaviry a bicie je podobny: bicie néstroje tu maju
byt ,,v objati“ dvoch klavirov. Party klavirov v$ak boli komponované pre $pecifickych
interpretov, menovite pre Bartoka a jeho manzelku Dittu Pasztoryova — dvoch klavi-
ristov, ktorych dotyk s klavesmi bol extrémne lahky. V dal$ich pripadoch sa Bartok po-
mocou tympanov snazi evokovat mysteriéznu zvukovost - v dielach ako Hrad knieza-
ta Modrofiiza, Cantata Profana alebo v Hudbe pre sldcikové a bicie ndstroje a Celestu.*®

4  FRIGYESI, Ref. 7 s. 205-208.
* FRIGYESL Ref. 7, s. 212-213.
*  FRIGYESL Ref. 7, s. 210-211.
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K interpretacii Bartokovych ,,barbarskych skladieb®

Vzhladom na to, Ze Bartok skladby tohto charakteru alebo ich casti zalozil na ne-
ustalom radeni identickych rytmickych modelov za sebou, generujicom akysi pulz
»perpetuum mobile®, moéze vzniknit dojem, Ze funkciou ostinata je vytvorit rigidna
rytmicku bazu evokujicu barbarsky charakter. Podla Frigyesi vSak ostinato pre Barto-
ka znamenalo presny opak: v jeho interpretaciach vsetky ostinatne pasaze, ¢i uz s dy-
namickou instrukciou forte alebo piano, vytvaraju zvukovo syte, ale premenlivé polia.
Primédrnou funkciou ostinata nie je vytvorit pevny a busivy rytmicky zaklad, ale skor
»pulzujice sonority“ ¢i ,,pulzujice zvukové polia“ (pulsating sonorities).*

V stlade s touto charakteristikou je aj moja analyza Bartékovho Medvedieho tanca
¢i prvého z Dvoch rumunskych tancov op. 8a, v ktorej som poukdzala na organicky
a oblukovy charakter prvého useku skladby.

Vo svojich vlastnych interpretaciach Bartok efekt akcentov vytvara skor na zaklade
rytmickych oneskoreni nez na zaklade intenzity dotyku, ako je to pocut v jeho in-
terpretacii Medvedieho tanca. Ak material nadradeny ostinatu tvori sled melodickych
fragmentov, Bartok ich nehra ako nejaké vrcholné a hysterické roztriestenia, ale skor
ako trochu nervézne gesta, ktoré u posluchac¢a navodzuji dojem akoby ,vyvedenia
z miery", ako je to mozné pocut v jeho nahravke prvej casti Suity op. 14 a v prvom
z Dvoch rumunskych tancov. Jedinym prikladom agresivnej interpretacie je zaciatok
Allegra barbara (v oboch dochovanych nahravkach). Akcenty v Gvodnej melddii su
tvrdé a drsné a vysledkom je interpretacia, ktora je zasadne odli$na od tej, ktora oby-
¢ajne pozname z Bartokovych nahrévok. To zjavne stvisi s okolnostami vzniku tejto
kompozicie, na ktoré som poukazovala vyssie.**

Bartdkove klavirne skladby, ktoré sa za¢inaju ostinatom, najvac¢$mi trpia predsta-

rcc

vou, Ze ich interpretdcia ma byt ,barbarska® Hudobnici, ktorych ostinato je rigidné
a ktori hraju tazké akcenty, st ¢asto vnimani ako autenticky ,,bartokovski® Situacia je
este horsia, ak je ostinato v notovom zdzname oznacené forte a nad alebo pod tymto
ostinatom sa vyskytuju akcentované tony. To je pripad napriklad zaciatku Bartokovej
Sondty pre klavir. Tazky, rytmicky rigidny a busiaci $tyl je dnes v podstate kodifikovany
ako bezna interpretaénd prax. Naproti tomu Bartdkove vlastné interpretacie vzbudzu-
ju véeobecne dojem energickosti a Zivosti, nie svalnatosti a ipornosti.*’

Bartdk svoje skladby publikoval az potom, ¢o ich hral alebo pocul na koncerte,
takze findlne zmeny vykonaval az na zaklade skdsenosti so skladbou v koncertnej sale.
V konkrétnej interpretacii Bartok vychadzal z toho, aky je $trukturalno-emocionalny
vyznam, zmysel, funkcia, charakter a atmosféra daného segmentu hudby. Kazdy z use-
kov hral $pecifickym interpreta¢nym $tylom ako naslednost roznych hudobnych cha-
rakterov. Pri porovnani nahravok Bartokovych diel v jeho interpretacii s jeho vlastnym
notovym zapisom je napadné, Ze ¢asto hrava akcenty, tempa, dynamiku a pod., odli$ne
od toho, ¢o nachddzame v notovom zdzname.>

7 FRIGYESL Ref. 7, 5. 212-214.
% FRIGYESL Ref. 7, s. 218-219.
¥ FRIGYESL Ref. 7, s. 218-221.
% FRIGYESL Ref. 7, s. 216-218.



74 Markéta Stefkova

To podla méjho nazoru sved¢i o tom, Ze pre Bartoka ako mimoriadne senzitivneho
umelca bol kazdy interpreta¢ny akt jedinecny, ¢ize kazdd konkrétna interpretacia bola
akymsi variantom podoby, ktortl pisomne fixoval v uréitom momentalnom rozpolo-
Zeni.

Zaver

Preskimanie pojmu barbarizmus v stvislosti so $trukturalnymi, estetickymi a inter-
pretaénymi aspektmi Bartokovej a Griegovej hudby ukazalo, ze pojmova definicia
estetickej orientacie skladatelskej tvorby moze mat fatdlne dosledky na spdsob jej in-
terpretacie, resp. dezinterpretdcie a deformdcie charakteru. Studia je vyzvou nielen pre
teoretick, ale aj prakticku interpretaciu, nakolko sa priamo dotyka problematiky dnes
tolko diskutovanej autentickosti interpretacie. Ukazuje sa, Ze je potrebna kriticka re-
vizia pojmu barbarizmus s prevazne negativnymi konotaciami a Ze pojmy vitalizmus
a neofolklorizmus s pozitivnymi konotdciami presnejsie a zmysluplnejsie postihuju
skuto¢nu povahu tejto estetickej orientacie. Zatial neprebadanym aspektom Bartdko-
vej tvorby, ktory je pre mna momentalne vyzvou, je skladatelov $pecificky humor, kto-
rym jeho barbarské skladby Casto oplyvaju. Mdze byt barbar vtipny?

Problém barbarizmu v hudbe, ktory sa okrem Bartoka dotyka kompozicii viace-
rych skladatelov prvej polovice 20. storocia a bol tematizovany predovsetkym v su-
vislosti so Stravinského Svitenim jari,”' je podla moéjho nazoru stale aktualny. Jeho
potencidl sa touto $tudiou uréite nevycerpal a je mojim zdmerom venovat sa mu dalej
nielen v stvislosti s Bartékovou tvorbou, ale aj v $irSom kontexte hudby prvej polovice
20. storocia a jej reflexie.

' Pozri napriklad polemiku o barbarizme diela v spisoch ADORNO, Theodor Wiesengrund: Fi-
lozofie nové hudby. Praha : NAMU, 2019 (nemecky original Philosophie der neuen Musik vy$iel
v roku 1949) verzus KUNDERA, Milan: O hudbé a romdnu. Atlantis : 2014, kapitola ,,Skanddlni
krasa zlého* s. 53-55.
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Summary

“BARBARISM” IN THE CONTEXT OF THE STRUCTURAL, AESTHETIC, AND PERFORMANCE
ASPECTS OF BELA BARTOK’S MusIC

By around 1910, the possibilities of tonal-functional harmony had been exhausted in European
music, and there were efforts to part with the romantic aesthetic ideals. The key representatives
of this trend were Arnold Schonberg (1874-1951), Igor Stravinsky (1882-1971), and Béla Bar-
tok (1881-1945). Bartok’s music from this period exhibits various tendencies and influences,
as well as the genesis of the aesthetics that is considered to be “barbarian” and applies primarily
to his compositions for piano solo. The first and, at the same time, prototypical work of this
character in BartdK’s oeuvre is his Bear Dance of 1908, and the most famous one is his Allegro
barbaro of 1911. The latter is regarded as his farewell to a period of “beautiful piano tone” and
launches a new period in which he viewed and utilized the piano mostly as a percussion instru-
ment.

This study focuses on the delineation of the characteristic structural features and aesthetic
aspects of barbarism. In our search for broader contexts of the use of the term “barbarism” to
describe Bart6k’s works, we paid attention also to Edvard Grieg (1843-1907) and his Sldtter,
Norwegian Peasant Dances, Op. 72 (1903), which he composed towards the end of his life. These
piano stylizations were inspired by the transcriptions of seventeen folk dances performed on
a Norwegian folk instrument, the Hardanger fiddle. They can be viewed as the first concertante
opus based on a systematic exploitation of authentic (“ethnomusicological” in the true sense
of the word) transcriptions of instrumental folk music. Grieg’s op. 72 made an impact on Béla
Bartdk and directly influenced his Two Romanian Dances, Op. 8a (1910). It was probably when
these two works were premiéred in Paris (Grieg’s in 1906 and Bartok’s in 1910) that French
critics mentioned “barbarism” and Norwegian researchers studying Grieg after his death in
1907 declared some of his late works as oriented towards hard and rough barbarism, repeatedly
pointing out Grieg’s influence on Bartok contrary to Grieg’s “refined” influence on Debussy’s
and Ravel’s impressionism. We also examine the performance aspect of Bartok’s “barbarian”
piano pieces, whose character is often deformed by an excessively strong, aggressive, and sharp
key attack, “hammeringly” throbbing ostinato passages, exaggerated dynamic contrasts, and an
ominous atmosphere. In conclusion, the author calls for a critical review of the term “barba-
rism”, which has mostly negative connotations, and for introducing more apt alternatives, such
as vitalism or neofolklorism.



