KONVERGENGIE 1l pre violu od Romana Bergera - analytické
poznamky

Lubomir Chalupka

Pri charakteristike jednotlivych kompozi¢no-Stylovych vlastnosti hudby 20. storocia sa
za dominujlce povaZuju tendencie k triezvej vecnosti, planovitosti, logike, poriadku a
racionalizacii.' Aj ked by bolo mozné diskutovat o tom, i sa jedna o atribity viastné
tvorbe len tohto storo€ia, alebo o stabilnejSie principy, ktoré sa v komplexite hudobného
myslenia objavovali od najstarSich &ias,? je pravdou, Ze uvedené viastnosti st priznacné
pre hiavné Stylotvorné okruhy, vykrystalizované v jednotlivych etapach vyvoja eurdpske;
hudby po roku 1900 a podstatné pri vystihovani konstruktivnych, technologickych a
experimentalnych faz skladatelského procesu. V ramci vyvoja slovenskej hudby sa
prvykrét vyraznejSie objavili v 60. rokoch v suvislosti s nastupom a tvorivou orientaciou
generacie viedy mladych skladatefov, priCom sa sustavnejSie adresovali skladbam
Romana Bergera, jedného z jej predstavitelov. Berger sa v kontexte slovenského hudob-
ného Zivota etabloval osobitym spdsobom. Po absolvovani klavirnej triedy sa - po inter-
mezze interpretanej a pedagogickej dinnosti - zapisal na tudium kompozicie na VSMU,
ktoré ukongil v roku 1965 ako 35 roény. Preto jeho skladby zo Studijného obdobia nepoz-
naduje mladicky spontanne osvojovanie si kompoziénych technkk z avantgardného
prostredia darmstadtskej proveniencie, v tom ¢ase na Slovensku proskribovanych, ale
spresfiovanie vlastného tvorivého vychodiska, zaloZeného na analytickom vztahu k ma-
terialu, ktory ma sucasny skladatel k dispozicii, na vyvodzovani konzekventnych pracov-
nych postupov, odmietajlic pritom normativne kompozicné techniky. Bergerovo umelecké
dozrievanie mozno priebezne od roku 1962 konfrontovat s jeho publicistickou ¢innostou,
v ktorej presadzoval, v ddslednej distancii od impresivnych kritickych postojov, rad teo-
retickych nazorov na zmysel a povinnosti skladatela, kritizoval vagnost terminologického
aparatu tradicnej hudobnej tedrie a poukazoval na moznost prostriedkami exaktnych vied
(tedria informécie, kybernetika, tedria systémov, matematika, logika) spresnovat zaklad-
né pojmy. Kompoziciu povaZoval predovSetkym za priestor, v ktorom... "sa vymedzi rad
probiémov a Uloh, priCom povinnostou skladatefa je ich spravne vyrie§it."

Jednou z alternativnych ciest k novej Strukturacii hudobného materidlu popri dodeka-
fonickej metode prisnej determinovanosti vziahov medzi elementami bola modalita, cer-
pajlca bud z folklérnych indpircii, ale Castej§ie z konStruovania umelych ténoradov
v priestore 12-ténovej temperovanej chromatiky. Jej Zivotnost vyplyvala z inovacie
principu diStangnej hierarchie, kde sa centrainym prvkom mohol staf nielen tén, & akord,
ale najma interval, resp. intervalové zoskupenie v mikro- i makro$trukturdlnom priestore.
O postihnutie dvandstich ténov inak nez technikou klasickej dodekafdnie, resp. z nej vyvi-
nutej seridinej techniky usilovalo viacero skladatelov, vyuzijlic rozmanité organizaéné
postupy. Znamym sa stal napr. systém O. Messiaena, zaloZeny na siedmich modalnych
stupniciach s "obmedzenou transpoziciou". In3pirativne sa k tymto mozZnostiam postavil
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B. Bartok, modaine projektovanou varabilitou tzv. flexibilnej diatoniky.® Na bartékovské
dedicstvo nadviazali najma tvorcovia z krajin strednej Eurdpy. Zostalo historickou tlohou
vyrovnat sa s nim aj v povojnovej slovenskej hudbe. Uz deneracia skladatelov tzv.
slovenskej hudobnej moderny, formuijlica sa eSte v medzivojnovom obdobi, pochopila, Ze
vyvin ich kompozicného $tylu sa nezaobide bez rozSirenia materialovej zasobnice, pre-
hodnocovania vazieb na diatonicke folkiorne Struktiry a tvorivej polemiky s dodekaféniou.
Ovela ciefavedomejsia v tomto smere bolo inovaéna iniciativa R. Bergera a jeho genera-
¢nych druhov, ktori hladali inSpirdcie pre vlastné formovanie aj v prostriedkach "Novej
hudby", nadvazujlicej na konstruktivne vychodiska dodekafonickej techniky.

V Gvode spomenuté osobnostné vlastnosti Bergera - racionélne uvaZovat o usporia-
danosti vztahov v hudobnom materidli - viedli k tomu, Ze skladatel na jednej strane prijal
disciplinotvornii a koncentratnd schopnost serializmu, ale nezriekol sa pritom tradiciou
budovanych hierarchickych vézieb v ramci Strukturdcie hudobnych elementov. To ho
viedlo k osobitému zmocneniu sa modality ako priestoru pre selekciu takych interva-
lovych vazieb, ktoré povazoval za hierarchicky nosné a vyznamné pri procese jednak
nivelizacie konvenénych harmonicko-funkénych vazieb, ako aj odmietania nehierarchic-
kej a rovnomocnej seriality. Berger v rdmci svojho vyvoja v 60. rokoch nepostupoval
lubovolne, ¢i ndhodne, ale volil konkrétne intervalové zoskupenie ako urcity filter, ktorym
"o&istoval" mnozZinu vztahovych variantov od konvenénych a manierovitych postupov a
zaroven toto zoskupenie vystupovalo ako Strukturdine "zodpovedny" koncentrat
tvarovych premien v ramci evolucného procesu. Sustredenost na vhodné konstanty -
mali sekundu, mall terciu a zvatSen( kvartu - vytvorila moZnosti pre rovnocenné
postavenie mikrodtruktir voci rozmemejsim tektonickym jednotkdm (na drovni motivu).
Povaha modalneho terénu umoznila Bergerovi rozvinit spomenuté konstanty do pruznej
transladnej a transpoziénej premenlivosti a zaroven podgiarknut ich nové funkcné kvality.

Mala sekunda - povodne zastupujlica smernti povinnost "citlivého tonu" v harmonic-
kej tonalite, resp. disonantny interval - vystupuje v Bergerovom pracovnom poli ako naj-
mensi prvok temperovanej dvanasttonovej slstavy, schopny vytvérat rovnocennost dia-
tonickych a chromatickych modalnych jadier a podiefat sa na procese "zahustovania”
vagsich intervalovych distancii v modélnom priestore. Malu terciu - tradicnu sucast har-
monického rodu "molovosti", &i vyrazovej kvality zmen3eného septakordu zbavoval
Berger konvenénych funkénych rekvizit transformaciou na najmensi  ambitus v modalnej
$trukture, v ktorom prebieha variabilita sekundovych postupov. Napokon zvéa¢Sena kvar-
ta (resp. zmengena kvinta), pdvodne dynamické jadro harmonickych Stvorzvukov (domi-
nantného septakodu) - ma jednak staronové poslanie ako charakteristicky interval lydic-
kého modu (jedného z moznych prostriedkov negujucich tradicny dur-molovy harmonicky
dualizmus), ale umoZfiuje - ako interval rozdelujlici oktavu na rovnaké polovice, vytvarat
siet symetrickych vazieb v modalnych i tektonickych celkoch. Ttto kvalitativnu "vysadu"
uvedenych intervalov skimal a uplatiioval Berger v rade svojich skladieb, pisanych v
prvej polovici 60. rokov.
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Podobne ako Bartok aj Berger postupoval pri zmocfiovani sa modainej organizéacie,
ako pruzného systému, ktory dovoluje novu analyzu inervalovych kvalit. Pritom jeho
modalnu zasobnicu nemozno redukovat - ako napr. u Messiaena, Szymanowskeho, Ci E.
Suchofia - na stupnicovy zaklad, pretoze sa predpoklada jej vnutorna premenlivost,
Stiepenie a rozklad z dovodov hib3ej variaénej prace. Stabilné tvary - konStanty v zaujme
zmyslupiného tektonického obluka a posluchovej vnimatelnosti - zdérazioval zvukovou
redukciou, pohybovou retarddciou, tvarovou pravidelnostou, frekvenénou napaditostou,
repetitivnostou, dynamicko-agogickou akcentéciou. Charakteristicka Uroven Bergerovho
kompozicného planu - skimanie nosnosti a kvalit zvolenych prvkov - vyrastla z mono-
materidlového formovo-Strukturaineho idedlu, zo snahy realizovat sief hierarchickych
vztahov v homogénnom prostredi. Dispozicie modalnej organizacie umoZriovali dosiah-
nut pruznu a rovnocennu oscilaciu medzi chapanim intervalovych velicin, ako impulzov
pre daldi vyvoj ich narastanim do motivicko-tématickych stvislosti a medzi tendenciou
dospievat k obnaZovaniu elementdrnych vztahov medzi ténmi na zakiade postupnej
deStrukcie vagsich tvarovych zoskupeni.

Prostrednictvom modalnej organizacie hudobnej Struktiry Berger skiimal hodnotu
hierarchického usporiadania s vy¢lenenim centralne déleZitych, tektonicky vyznamnych
Cinitefov, teda modalitu viazand novym tonalitnym principom. V nosnosti tohto uspori-
adania nevidel len prostu kontinuitnu vazbu na tradiciu, ale povaZoval ho za zdroj regen-
erovatelnej schopnosti skladatefa nanovo zviadnut materidl bez toho, aby sa lubovolné
kombinacie ténov mohli povaZovat za tvorivy artefakt. ReSpektovanie usporiadanosti sys-
tému otvara prileZitost k triedeniu, selekcii, slobode volby a teda aj k zrieknutiu sa nev-
hodnych postupov. Z raciondineho zékladu Bergerovho vztahu k modalite ako usporia-
danému systému vyplynula jeho ddslednost a disciplinovanost vyberu z variety moznosti.
Selektujuce filtre uplatiioval najma v inicidlnych $tadiach kompozicie, kedy povazoval za
potrebné sustredit sa na kvalitativne vlastnosti zvolenych elementov a ich schopnosti
geneticky in3pirovat stvislosti celku. Selektivnost vSak zaroven prenikala i do $tadia
zmnoZovania vztahov, branila zverit sa fubovdli, prilivu nepremysleného, bezdévodne
uvraveného a lacne zaujimavého prejavu. V Bergerovej kompozicnej stratégii nena-
chadzame vdaka tejto regulacii, intinktivne napady. Stupiom myslienkovej konciznosti
sa priblizoval Schonbergovym kompoziénym postupom, v mnohom ho s tymto protago-
nistom eurdpskej hudobnej avantgardy prvej polovice 20. storocia spaja snaha analyticky
sa pohruZit do hladania spdsobov ovladnutia bohatstva dispoziéného materialu, vedomie
urobit poriadok v ndvale rozmanitych in$pirdcii, vyznat sa v Sirke vzfahovych stvislosti.

Stadium kvalit modalnej usporiadanosti viedlo Bergera ku koncentracii na rieSenie
naroéného problému, tkvejlceho v dobovo zdéraziovanej diskontinuite medzi "tradiény-
mi" kompozinymi principmi a "modernymi" iniciativami, zast(penymi tzv. Novou hudbou
50. rokov. Tento problém sa netykal len vztahov medzi tdnovymi vySkami, ale aj Urovne
generovania noveho sonoristického idealu a evidencie krizy determinizmu seridlnej tech-
niky zasluhou aleatoriky. K rieSeniu tohto problému sa podujal vo svojej absolventske;
praci Transformécie, 4 skladby pre symfonicky orchester (1965).¢
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Naroénd povaha konfrontdcie medzi seridlne a modalne organizovanymi Struktrami,
medzi fixovanymi a improvizaciou uvolnenymi postupmi, volba rozlahiého priestoru na
vybudovanie organickych vztahov medzi melodikou a akordikou, intervalovymi fragmen-
tami a motivickymi celkami, ktord je pritomna v tejto kompozicii, nedovofovala Bergerovi
doslednejSie preverit vztah dvoch principov usporiadania - hierarchického, zastupeného
modalnou centrikou a tvarovou celistvostou - a nehierarchického, definovaného abstrak-
tnou multiseridinou rovnocennostou. VhodnejSim pre tito previerku sa stal asketicky,
primarne linearne koncipovany part sélového stacikového nastroja v cykle troch skladieb
Konvergencie. Prva skladba z tohto cyklu - pre husle sélo - z roku 1968 je svedectvom
skladatefovho sUstredenia sa na proces postupnej premenlivosti systémovej rovnocen-
nosti prvkov, svojou Strukturdlnou neusporiadanostou blizkou chaosu, do tvaru, zrozumi-
tefného motivickou celistvostou a tonalnou zakotvenostou. Vychodiskovym modelom pre
totalny serializmus sa stala mnoZina 36 ténov, ziskand v svislosti s podnetmi z tedrie
informacie a tedrie pravdepodobnosti na zaklade tabulky ndhodnych Cisiel zo sekvencie
84 16nov (7 oktav), kde kazdy ton bol diferencovany nielen vyskovo, ale aj rytmicky,
dynamicky a artikulatne. Z tohto zakladu, analogického multiseridinym modelom
Messiaena (Modes de valeurs et d'inténsites, 1947) a Bouleza (Structures, 1953), pos-
tupnou premenou eliminoval chaoticku situdciu.

Konvergencie /i, pisané pre violu, ktoré vznikli v roku 1970, predpokladaju iny zamer.
Volba nazvu "konvergencie" nie je nahodna, ale je v suhlase so spomenutou hlavnou
tvorivou ideou skladatefa - nachadzania poriadku. Pojem "konvergencia", ktort vSeobec-
ne moZno preloZit ako "zbiehavost", &i "zblizovanie", v bioldgii 0znacuje vyvoj podobnych
$truktir pod vplyvom rozliénych podmienok, v etnoldgii sa nim postihuje vyskyt podob-
nych kultirmych prvkov, ktoré vznikli nezavisle od seba u réznych nérodov, psycholdgovia
tymto pojmom charakterizujl typ analytického myslenia, kde dominuje logika a predvi-
datefnost.” Svoju naklonnost k discipline a koncentracii konfrontoval Berger s hibokou
indpirativnostou, vyvierajlicou z jeho kontaktu s tvorbou Johanna Sebastiana Bacha -
konkrétne s témou z poslednej, 24. fugy h-mol, z 1. dielu Dobre temperovaného klavira.
Na okraj datumu vzniku Bergerovej kompozicie treba podotknt, Ze zaCiatkom sedemde-
siatych rokov boli v slovenskej tvorbe napisané prislunikmi viacerych generacii skladby
indpirované Bachovym umeleckym odkazom - napr. Symfonickd fantdzia na B-A-C-H
Eugena Suchoria, elektroakusticka kompozicia Spektrd od Bergerovho generacného
vrstovnika Mira Bazlika, i Suita pre violoncelo a klavir Juraja BeneSa. Primknutie sa k
Bachovi iste nebolo nahodné. Na zadiatku tohto decénia zaCala v slovenskej hudobne;
kulture éra tzv. normalizacie, tj. znovunastolenia dogmatickej politiky, vtedy sa mohla
Bachova hudba pocitovat ako nadcasovo platny a aktualny symbol istoty, Cistoty a
nespochybnitelnej hodnoty.

Bergerova volba spomenutej témy z Temperovaného klavira ako podnetu na zamyslenie
(podtitul Konvergencii Il znie "bachovské meditacie") bola zamernou - inSpirovala ho oso-
bitou Strukttirou, evokujicou "velk formu, napinend upornym, avSak pokornym hladanim a
velkou ludskou bolestou, sprostredkujlicou mocny emociondlny tcinok".® (PR €. 1)
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V Strukturalnom tvare tejto témy mozno odhalit zdroje jej Specifickej expresivity - jedna
sa 0 vztah tondine pevne zakotveného celku (zpogiatku v h-mol, v zavere modulujticeho
do fis-mol) voci tondine rozoscilovanému strednému tseku, resp. o vztah diatonickej
Struktdry reprezentovanej molovymi kvintakordami, vo&i chromatickym viacnasobnym
postupom malosekundoveho intervalu, ¢i inak o vdzbu pravidelne tvarovanej a stabilizu-
juco pdsobiacej terciovej stavby molového kvintakordu vo&i nepokojnym sledom
vzlykového poltdnového poklesu a naslednych vacSich melodickych skokov.
Monorytmicky pravidelny pulz osminovych hodnét sa v zavere (v momente modulécie)
porusuje. Navy3e - téma obsahuje vSetkych 12 ténov chromatickej stupnice. V nasled-
nom schematickom znézorneni intervalového obsahu témy, kde &iselne oznacenie
indikuje velkost intervalu podlfa poétu polténov: 1 - mala sekunda, 2 - velka sekunda, ....
11 - velka septima ..., a zaporné znamienko oznacuje klesajlici melodicky interval, (v
zatvorkach su naslednosti intervalov v ramci $tvorosminovych tonovych skupin)

(4,-3) 8 (-1,5,-1) 6 (-1,9,-1) 5 (-1,9,-1) -1 (1,4,-3) 2,-2

vystupuje do popredia zretelnd Strukturaina pravidelnost, pribuzna niektorym skladbam z
okruhu  dodekafonickej techniky (napr. Sidcikové kvarteto A. Webema): méme na mysli
Stvorténoveé "bunky", zodpovedajlice symetrickému umiestneniu malosekundového intervalu.
Za pozomost stoji aj ddleZita pozicia triténového intervalu ais - . Z 20 intervalov je az 8 malo-
sekundovych (aZ na jeden) klesajlicich krokov, vacSie intervaly neZ tritonus su stupajtce.

Z tejto sustavy mikrostrukturalnych prvkov Berger odvodil proces postupnej evolugnej
premenlivosti v troch fazach - dieloch skladby, ordmovanych Gvodom a kddou. Suéastou
stratégie konvergentnosti je pohfad skladatefa, tvoriaceho v druhej polovici 20. storogia,
na barokovu tému, pohlad piny ticty nad jej Strukturainou invenénostou a $pecifikou, ktora
pine uspokojuje variaénu predstavivost racionalne uvazujiceho hudobnika sdgasnosti.
Pre prezentaciu tejto predstavivosti si Berger zvolil dostatoéne Siroky priestor -
Konvergencie Il trvajl 22 mint.

Vinicidinej faze skladby si Berger tému akoby obzerd, skima jej trukturainu povahu
a vybera z nej prvky, ktoré povazuje za impulz k novym vyznamom i expresivite. Ide o
akcentaciu tonu "fis" (ktorym Bachova téma zacina) - je spoloénym ténom dvoch ténin:
kvintou h-molového a primou fis-molového kvintakordu, zabezpe&ujdcich tradiéné modu-
lacné vztahy - akcentéciu prostrednictvom prudkych rytmickych a dynamickych zvineni.
(PR.¢.2)
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Do popredia sa dostava aj kvintakordova Struktura, interval zvaé3enej kvarty a najma
obnazovanie expresivity malosekundového poklesu. Prvy diel oznagil Berger nazvom
"Transformacie", &o koreluje s ustrednym zamerom kompozicie- Pod pojmom "transfor-
macia" rozumie klasickd kybernetika "mnoZinu zmien, ktori vyvoldva operator
pbsaobenim na jednotlivé operandy".® V hudobno-teoretickej literature sa pouziva vtedy,
ak sa predpoklada kompozicne hibsi a mnohostrannejsi variacny proces, postihujlici viac
zloziek hudobnej Struktury. V zhode s tymto vymedzenim Berger uz vo svojej absol-
ventskej skladbe preskimal v priestore danom orchestrainou indtrumentaciou, nové
tvarové, zvukové a formové dimenzie evoluéného procesu. V komornom monoldgu
Konvergencii musel redukovat Sirku a bohatost transformacnych moznosti, v obnazenej
rovine v3ak zretelne vystupili do popredia elementové prvky novej regulacie diastematic-
kého materidlu." Z chromatickej vrstvy Bachovej témy vytvoril Berger novy motivicky
celok (PR. ¢. 3),

v ktorom dominuje mikroStruktira: mala sekunda, mald tercia, mald sekunda, zod-
povedajlica kryptogramu B-A-C-H, ktora je latentne obsiahnuta v druhom takte pévodne;
Bachovej témy - k ténom e-dis-fis-eis + c-h-d-cis pridal tretiu Stvoricu - as-g-b-a, ktorou
kompletoval dvanasftonovy chromaticky priestor. Vztah tychto troch Strukidr rezultuje
zvacSeny kvintakord, jednu z moznosti logickej transformacie molového kvintakordu.
Ziskany motivicky tvar podrobuje skladatel viacerym premenam - napr. rozptylu ténov do
priestoru, zdmenou sekundy za septimu a artikulacnym zjednocovanim ténovych sledov
(PR.&.4).

V druhom dieli - Varidcie - ide o rozvijanie spomenutych transformaénych napadov,
rozSirenych o rytmickd i sonicku variabilitu artikulanych moznosti nastroja (vZdy so
zachovanim tonovosti). Berger napriek tomu, Ze nevyhladdva exkluzivne polohy
rozozvucania violy a uréuje nastrojovému hlasu az asketicky striedmu polohu, neustale
upUtava posliuchaca novymi napadmi. Variaéné obmeny sl najprv jednoduché - vyuzivaju
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techniku inverzie doleZitych tonovych spojeni (napr. rozmanité tvary zakladného tvaru
Klesajiceho molového kvintakordu). Neskér dominuje fragmentalizacia a kontrakcia
ténovych skupin, resp. ich postupné rozsirovanie, pointované stalou pritomnostou prvkov
expresivity, kontrastnosti, prudkého pulzovania, nepokoja a vzrusivosti. V tretom dieli -
Interpoldcie - zaloZzenom na postupnej projekcii malosekundového intervalu - najfrekven-
tovanejSieho intervalu v tématickom tkanive Bachovej flgy - pristupuje k sérii zvolenych
Strukturalnych variacii rytmus, ako ozivujlci prvok. V kdde, zastupujlicej uspokojenie a
katarzné presvetlenie sa pripominaju zakladné vyznamotvorné prvky Struktdry - mala
sekunda a tritonus (konkrétne vztah h-f) ako priznany "leitinterval" skladatefovej tvorby
20 60. rokov. Ak oporu Bergerovej kompoziCnej stratégie v Konvergencidch Il tvorili inter-
valy malej sekundy, malej tercie a zvacSenej kvarty, nevyplynul ich vyber len z in3pi-
rativnej témy Bachovej 24-tej fugy, ale aj z hibSich dévodov. Domnievame sa, a analyza
doterajSej skiadatelove] tvorby to potvrdzuje, Ze volba spomenutych elementov méze mat
konkrétne personifikaéné zdovodnenie. Viaze sa totiz na osobity tvar anagramu, symbol-
izujiceho skladatelovy identitu. Ak si jeho meno a priezvisko predstavime v moZnej
hudobnej transkripcii (PR. &. 5) - postupnost ténov "a-b-e-g-e" rezultuje sled: mala sekun-
da,
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zvagsena kvarta a "kyvadlovy" pohyb maloterciového intervalu, sled usporiadany v ramci
tritdnoveho ambitu. Vyskyt uvedenych intervalov ako zdrojov zvlastnej expresivity a Struk-
turalnej stmelenosti mozno sledovat na vyznamnych tektonickych miestach nielen v
kaZdej skladbe z cyklu Konvergencie, ale aj v predchadzajucich skladbach - od Studijnych
klavirnych opusov az po orchestralne Transformdcie a 3. Sondtu pre kiavir "in memoriam
Frico Kafenda". V ich sluchovej rozpoznatelnosti v priestore narotnej premenlivosti Struk-
turainych tvarov a vztahov sa zradi $pecificky index individualneho Bergerovho posolst-
va, vyvierajuceho z viery v hladanie a nastolovanie poriadku, zd6raziovanie vedomia
suvislosti, starodavnej idey jednoty v rozmanitosti.
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