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Uvod k 2. vydaniu

Kontakt Bélu Bartdka s autentickou ludovou piesnou sa zacal pocas jeho letného
pobytu v dedine Hrlica na Gemeri v lete 1905. V rokoch 1906 — 1918 aZ do ukonce-
nia 1. svetovej vojny a rozpadu Rakusko-uhorskej monarchie sa venoval zbieraniu,
nahravaniu a zapisovaniu ludovych piesni v uhorskej casti monarchie — na Slo-
vensku, v Madarsku i v Rumunsku. Barték venoval tejto svojej vasni tisicky ho-
din. Jeho ciele boli rozmanité, avsak tym najhlavnej$im bolo nepochybne knizné
vydanie svojich piesnovych zbierok — madarskej, rumunske;j i slovenskej. Pokial
ide o slovensku zbierku, toto zelanie po prvykrat vyjadril v liste Matici slovenskej
v roku 1911. Navrhol tu zaclenit svoju dovtedajsiu zbierku do pokracujuce;j edicie
Slovenskych spevov, ktorej vtedajsim editorom bol Milos Ruppeldt.

Bartokova zberatelskd a zaznamova praca sla ruka v ruke s neustalym upres-
novanim metodoldgie a taxonémie tejto prace; roky 1918 — 1928 vlastne venoval
priprave svojej zbierky na slovenské vydanie v Matici slovenskej, pricom prave
Milo$ Ruppeldt inicioval uzavretie vydavatelskej dohody medzi Bélom Bartékom
a Maticou slovenskou, ku ktorému doslo v oktébri — decembri 1920. Dohoda ziskala
konecnu podobu 29. marca 1921.

Na zaklade tejto dohody Bart6k pokracoval v praci na zbierke, pricom cely mate-
rial odovzdal Viliamovi Figusovi-Bystrému podla dohody v dvoch ¢astiach — v roku
1923 a v roku 1928.

Nasledovali roky chaosu. Zbierka svojou koncepciou, vydavatelskymi, hudobny-
mi i jazykovymi narokmi, ako aj rozsahom presahovala vsetko, s ¢im sa dosial stretli
slovenski literarni ¢i hudobni vedci. A tak Bartdk vo vojnovom roku 1940 opustil Eu-
répu bez akejkolvek predstavy o budicom osude svojej slovenskej zbierky.

Zbierka sa po ukonceni 2. svetovej vojny dostala na pracovisko medzitym zalo-
zenej Slovenskej akadémie vied do rik Jozefa Kresanka, Alice a Oskara Elschekov-
cov, ktori obisli ¢i zrusili vSetky dovtedajsie kratkozraké tvahy a rozhodli sa plne
respektovat autentickti podobu zbierky, odovzdanej Bartokom Matici slovenskej.
Prvy zvizok Bartokovych Slovenskych ludovych piesni (piesne 1 — 421c) vysiel vo Vy-
davatelstve Slovenskej akadémie vied roku 1959 vo vedeckej redakcii Alice a Oskara
Elschekovcov. Druhy zvizok (piesne 422a — 1047b) vysiel v tom istom vydavatelstve
roku 1970; treti zvéizok (piesne 1048a — 1620) vysiel v bratislavskom vydavatelstve
ASCO art & science roku 2007 v tej istej vedeckej redakcii.

Hoci sa pri vydavani Bartokovj zbierky napokon zachovala jednota vedeckej re-
dakcie, menili sa nielen vydavatelia, ale i Statne zriadenia. Nasim zelanim je vyjst
v Gstrety zaujemcom o slovensky hudobny folklér a vydat v novom, druhom vydani
celu Bartokovu zbierku v ¢asovej zhode. Vdaka tstretovosti pracovnikov martin-
skej Slovenskej narodnej kniznice, Vydavatelstva Slovenskej akadémie vied i vy-
davatelstva ASCO art & science, ako aj vedeckych redaktorov doterajsich vydani
mozeme verejnosti predlozit reprint doterajsich vydani, tentokrat bez akychkolvek
casovych hiatov.

Alica a Oskar Elschekovci
vedeckd redakcia
Igor Valentovi¢, Vladimir Godar
Hudobné centrum

Vil



Introduction to the 2nd Edition

While staying in the village of Hrlica in Gemer in the summer of 1905, Béla Bartok
made his first contact with the authentic folk song. Thereafter, from 1906 to the ending
of World War I and the break-up of Austria-Hungary, he devoted himself to collecting,
recording and writing down folk songs in the Hungarian part of the monarchy (Slovakia,
Hungary and Romania). Bartok spent thousands of hours on this passion of his between
1906 and 1918. His aims were diverse, but the principal goal was undoubtedly the book
publication of his Hungarian, Romanian and Slovak song collections. As regards the
Slovak collection, he first expressed this wish in a letter to Matica slovenska in 1911.
He suggested incorporating what he had hitherto collected in the ongoing edition of
Slovenské spevy (Slovak Songs), then edited by Milo§ Ruppeldt.

Bartok’s work of collecting and recording went hand in hand with an unceasing
refinement of the methodology and taxonomy of the work. Between 1918 and 1928 he was
actually working to prepare his collection for a Slovak publication by Matica slovenska.
Milo$ Ruppeldt himself took the initiative in a publishing agreement between Bartdk
and Matica slovenskd, which was concluded in October-December 1920. The agreement
acquired its final form on March 29, 1921.

On the basis of this contract Bartdk continued working on the collection, delivering
the entire material to Viliam Figus-Bystry in two parts (1923 and 1928), according to the
agreement.

Years of chaos followed. The plan of the work, and the demands it made in terms of
publishing, music and language, as well as its extent, surpassed anything that Slovak
literary and music scholars had hitherto encountered. And thus Barték departed from
Europe in the war year of 1940 without any idea of the fate of his Slovak collection.

Following the end of World War II, the collection arrived at the workplace of Jozef
Kresanek and Alica and Oskar Elschek, at the recently-established Slovak Academy
of Sciences. Kresinek and the Elscheks evaded or quashed all of the short-sighted
considerations that had previously prevailed and resolved fully to respect the authentic
form of the collection that Bartok had delivered to Matica slovenska. The first volume of
Bartdk’s Slovenské ludové piesne (Slovak Folk Songs, Nos. 1 — 421c) was published by the
Slovak Academy of Sciences in 1959 in a scholarly edition by Alica and Oskar Elschek.
The second volume (songs Nos. 422a — 1047b) appeared from the same publisher in
1970; the third volume (songs Nos. 1048a — 1620) was issued by the Bratislava publisher
ASCO art & science in 2007, again with the same editors.

Although ultimately the completed publication has preserved the unity of the
scholarly edition, it has involved changes of publishers and even of state institutions.
Our wish now is to satisfy the desires of those interested in Slovak musical folklore
and publish the entire Bartdk collection simultaneously in a new edition. Thanks to
the helpfulness of staff at the Slovak National Library in Martin, the Slovak Academy
of Sciences and the ASCO art & science publishing house, as well as the editors of the
collection, we are enabled to offer the public a reprint of the editions published hitherto,
and this time without any hiatus between the volumes.

Alica and Oskdr Elschek
editors
Igor Valentovi¢, Vladimir Godar
Music Centre
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Bartokova cesta za ludovou piesniou na Slovensku

Slovensko a jeho ludova piesen zohrali pri formovani hudobnych idealov oboch
velkych tvorcov a zakladatelov madarskej narodnej hudby, Bélu Bartdka a Zoltana
Kodalya, vyznamnu dlohu; tu ziskali prvé systematické zaklady svojho hudobného
poznania a praxe — Bartok pocas gymnazidlnych stadii v Bratislave' a Kodaly pocas
svojho $tadia v Trnave.

Pre hlbsie pochopenie vzniku tychto hudobnych vychodisk sa musime vratit do
prvych rokov 20. storocia, k Bartdkovej osobnosti, k jeho zdujmom a intenzivne sa
formujuicej umeleckej ceste, ktora sa utvarala v prvych rokoch 20. storocia na Slo-
vensku, najmi v Gemeri. Nebyt Bartokovho prvého dlhého pobytu a stretnutia so
slovenskou ludovou piesniou v obci Hrlica v jeho mladickych rokoch, na pociatku
jeho umeleckej cesty, tato jeho najrozsiahlejsia zbierka ludovych piesni, ktort pred-
kladame verejnosti v druhom vydani, by pravdepodobne nebola vznikla v takej na-
ro¢nej a komplexnej podobe, v akej ju Bartok vytvoril. Preto sa k tymto vyznamnym
rokom zo zaciatku 20. storocia vratime v stru¢nom prehlade, ktory sa stal predme-
tom viacerych vyskumov.

V maéji 1972 sa uskutocnila prva informativna cesta v Gemeri, v regione, kde
Bartok zahajil svoju zberatelskd pracu za slovenskymi ludovymi piesnami, v Ratko-
vej a v Ratkovskom Bystrom. Porovnavacie vyskumy sa uskutocnili aj v Hrlici, v kto-
rej mlady Bartok stravil pol roka svojho umeleckého zivota. Tu sa stretol s ludovou
piesnou, ktorej venoval na Slovensku dalsich 15 rokov intenzivnej zberatelskej akti-
vity a 18 rokov analyz a priprav na vydanie. Dal$i vyskum po Bartékovych stopach
v Gemeri sme uskuto¢nili spolu s riaditelom Bartékovského archivu z Budapesti,
Denijsom Dillem, ako aj s belgickou filmovou spolo¢nostou. S podobnym zamerom
sa realizovali rokoch 1963 — 1965 porovnavacie vyskumy v obciach nitrianskeho
a banskobystrického regiénu, kam viedla Bartdka dalsia zberatelska cesta po Slo-
vensku.

Hudobno-folklorny zaujem Bélu Bartdka bol len jednou z jeho aktivit v Gemeri;
rovnako dolezita bola jeho skladatelska tvorba, ktord vykonal scasti v stuvise s ludo-
vymi piesnami a s¢asti pomimo svojich vyskumov.

Je zname, ze Bartok v prvych rokoch svojich kompoziénych stadii podlahol no-
voromantickej hudobnej orientacii, reprezentovanej najma Richardom Straussom,
Franzom Lisztom a Richardom Wagnerom. V ich duchu a v istom narodnom zapale
napisal v roku 1903 Bartdk svoju symfonickt basen Kossuth, ktorou slavil svoje prvé
skladatelské uspechy v zahrani¢i. Vo svojej narodnej orientacii sa priklonil k vply-
vom populdrnych médnych madarskych umelych znarodnelych piesni. V liste z 1.
aprila 1903, adresovanom matke do Bratislavy, prosi, aby mu poslala texty k dvom
popularnym madarskym mel6diam, a 2. aprilom je datovany zaciatok prace na
symfonickej basni Kossuth. Jej mimohudobny program je v sulade s vtedaj$im na-
cionalnym, myslienkovym a revolu¢no-demokratickym programom nepokojnych
rokov na prelome 19. a 20. storoéia.

1 Dille, D. (ed.): Documenta Bartékiana, zv. 4. Budapest 1970, s. 15-40.
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Bartok sam piSe o svojej hudobnej orientacii v autobiografii z roku 1918: ,,Spo-
znal som tiez, Ze madarské piesne, ktoré sa mylne pokladali za ludové piesne, sti v sku-
toCnostiviac-menej trividlne prostondrodné umelé piesne a poskytujii malo poucenia.
V roku 1905 som sa pustil do vyskumu dovtedy takmer neznamej madarskej ludovej
hudby:*V roku 1905 sa zacal zaoberat studiom ludovej hudby, a to v spolupraci so
svojim spoluziakom Zoltanom Kodalyom. V roku 1906 zacal systematicka zberatel-
ski pracu, svoje cesty do dedin vtedajsieho Uhorska; in§piracné korene tejto zbe-
ratelskej aktivity vSak siahaji uz do roku 1904, do slovenskej obce Hrlica v Gemeri.

Roky 1903 a 1904 boli poznacené nielen prvymi Bartékovymi pianistickymi
uspechmi vo Viedni, Berline, Budapesti a v Londyne, ale aj jeho vyraznym sklada-
telskym nastupom. Po absolvovani Budapestianskej hudobnej akadémie v roku 1904
zintenzivnil svoju pianisticka aktivitu a rovnako tazil vykrocit na nova kompozic-
nu cestu. Na splnenie svojich naro¢nych umeleckych predsavzati hladal pokojné
miesto, kde by sa mohol venovat stustredenej priprave na svoj bratislavsky klavirny
recital v novembri 1904. Pri vybere miesta mu poradil jeho bratislavsky spoluziak
z ¢ias gymnazidlnych $tudii Odén Hendel. Odporuéil mu majer pri gemerskej obci
Hrlica. Majer patril zdmoznej a vzdelanej rodine Fischerovcov, ktora kvoli pred-
¢asnej smrti hlavy rodiny upadla do finan¢nych tazkosti, a preto si Ciastocne vy-
pomahala prijimanim hosti na letné pobyty. Bartdk prijal Hendelovo odporicanie
a v méji pricestoval na hrlicky majer. Priviezol si so sebou svoj klavir a povodne mal
v umysle stravit v Hrlici iba letné mesiace. Krasny zeleneny horsky kraj, prijemné
prostredie ho zadrzali, takze tu stravil bezmala pol roka. Tu ho navstivila aj matka,
sestra a niektori jeho priatelia.

Bartok travil vic¢sinu ¢asu cvicenim na klaviri, znacny cas vSak venoval aj kom-
ponovaniu. Na hrlickom majeri dokoncil Klavirne kvinteto, opus 1, a Scherzo pre
klavir a orchester, opus 2. Usilovne $tudoval diela Richarda Wagnera, Franza Liszta
a Richarda Straussa. Bartdk podnikal dlhé prechadzky do blizkych lesov, poli a do
obce Hrlica. Hrlicky majer sa mu stal miestom osudného stretnutia s pévodnou
ludovou piesnou, ako s madarskou, tak slovenskou.

Pocas svojho pobytu v Hrlici pokracoval v stadiu a v Gpravach novoromantic-
kych diel, najmé Richarda Straussa. Znama je Bartokova klavirna transkripcia
Straussovej symfonickej basne Zivot hrdinu, ktort hral na koncerte 26. januara
1902 vo viedenskom Tonkiinstlerverein. Hral ju naspamét a pripravil si ju pria-
mo z partitiry, preto nejestvuje k nej jeho rukopis. Rovnako tomu bolo s piesnou
Richarda Straussa Tuzba, ktora si Bartdk pripravil pocas svojho pobytu v Hrlici
a hral ju spaméti na koncerte 10. novembra 1904 v Budapesti, tesne po svojom po-
byte na Gemeri. Jedinym dokladom o tom je program tohto koncertu a spomienka
Bartokovej sestry Elzy, ktorej tuto skladbu prehral, ked ho prisla v lete navstivit do

2 Szollosi, A.: Bartok Béla vdlogatot irasai. Miivelt nép Tudomanyos és Ismeretterjeszté Konyvkiado.
Budapest, 1956, s. 9. Slovensky preklad in: Bartok Béla: Postrehy a ndzory. Vyber zostavil a poznamky
napisal Oskar Elschek. Statne hudobné vydavatelstvo. Bratislava 1965, s. 11; Sirgia charakteristika
Bartdkovych rozhodnuti a formujtci sa zaujem o ludovii hudbu spracované in: Alica Elschekova:
Problémy slovenskej etnomuzikoldgie. Zbornik prispevkov a stadii. Pri prilezitosti 70-ky menovanej
zostavil Mgr. Juraj Potcek. Bratislava 2000. s. 26 a d. Bartdkova Autobiografia bola vydana v roku
1918, jeho tvahy citujeme z vydania z roku 1921.
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Hrlice. Bartokova sestra sa o tom zmienila roku 1949 Denijsovi Dillemu, a okrem
toho uviedla, Ze Bartdk vtedy podobnym sposobom spracoval aj dalsie Straussove
piesne. Hrlica bola teda pre Bartoka miestom intenzivneho stiidia novoromantickej
orchestralnej a komornej literatary. Vlastné skladby, ktoré dokoncil v Hrlici, boli
svojim sposobom zavrsenim jeho novoromantickej orientacie, v ktorej sa este len
nesmelo ohlasovali nové tony.

Bartokov hrlicky pobyt prerusili viaceré navstevy, a to nielen sestry Elzy, matky
a tety Irmy. Cez letné prazdniny prisiel aj jeho priatel 0dén Hendel (ktory Bartékovi
odporucal majer Fischerovcov), a to so svojou tetou a basnikom Kalmanom Har-
sanyim so sestrou. Okrem toho sa Bartdk velmi spriatelil s rodinou Fischerovcov;
mali devit dcér a jedného syna a na prazdniny prisli k nim dalsi hostia z Viedne.

Teda hrlicky majer nebol pocas Bartékovho pobytu osamelou pustatinou v ho-
rach, ale miestom so zivymi spolocenskymi kontaktmi. To pomohlo Bartékovi pre-
klentt osamelost a prispiet k psychickej pohode, takej prepotrebnej pre jeho inten-
zivnu tvoriva pracu. Bartok si vyvolil toto miesto v horach za svoj pracovny pobyt
zo zdravotnych dovodov. Vieme, ze trpel plicnou slabostou, najmé v rokoch 1899
- 1901, ked' musel na odporucanie lekarov travit mimo Studijnych a pracovnych po-
vinnosti dlhé mesiace v horach v Raktisku a v neskorsich rokoch vo Svajéiarsku.

Pobyt v Hrlici prerusil Bartok na viac ako tyzden, pretoze v diioch 14. — 20. au-
gusta sa zdrzoval na pozvanie dirigenta a priatela Wagnerovej rodiny Gianicelliho
na bayreuthskych wagnerovskych hrach, kde navstivil zrejme cely rad opier, ktoré
boli vtedy na programe (ako Rynske zlato, Valkyru, Siegfrieda, Stumrak bohov, ale
zrejme aj Tannhdusera a Parsifala). Tu stretol aj svojho priaznivca, zndmeho diri-
genta Hansa Richtera; jemu prehral na klaviri svoje Scherzo pre klavir a orchester,
ktoré prave skomponoval v Hrlici.

D. Dille uvadza detailne nasledujuce skladby, ktoré boli dokoncené, zacaté alebo
vcelku skomponované pocas Bartokovho pobytu v Hrlici®:

1. Klavirne kvinteto (oktéber 1903 az jul 1904);

2. Scherzo pre klavir a orchester (kompozicia jul — august 1904, instrumentacia
oktober — december 1904);

3. Rapsaddia pre klavir (oktdber — december 1904);

4. Piros alma, piesen spracovant pre spev a klavir, ktora cela vznikla pravdepo-
dobne v Hrlici.

Skladby st pokracovanim stylu symfonickej basne Kossuth, ktorou Bartdok do-
siahol prvé medzinarodné aspechy v roku 1904. Nechceme sa venovat ich podrobne;j
analyze, v kazdom pripade si komponované sice este v novoromantickom duchu,
sucasne vSak svojimi novymi prvkami a technikami ukazuji formovanie vlastnej
kompozitnej predstavy.

Klavirne kvinteto bolo po prvy raz predvedené 21. novembra 1904 vo Viedni Pril-
lovym kvartetom a Bartok sam hral klavirny part. Autograf tejto skladby bol v roku
1963 v majetku Ditty Pasztoryovej, druhej Bartokovej manzelky (31. 10. 1903 Rimav-
ska Sobota - 21. 11. 1982 Budapest) a skladbu darovala na Dilleho podnet Bartdkov-

3 Dille, D.: Ako vyssie, 1970, s. 23.
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mu archivu v Budapesti. Bartok chcel tito skladbu prezentovat na Rubinsteinove;j
sutazi v Parizi v auguste nasledujuceho roku (1905); tamojsi interpreti ju vsak ne-
boli schopni v takom kratkom Case nacvicit. Z toho je zrejmé, ze Bartok pokladal
skladbu za reprezentativnu pre svoju vtedajsiu tvorbu. V liste z 3. marca 1934 vSak
varuje Albrechta slovami: ,,Preco Ta zaujima (toto dielo)? Toto kvinteto je viac-menej
také ako I. suita, len ovela nesikovnejsie a menej samostatné.“* Klavirne kvinteto bolo
vydané az v roku 1970 v Editio Musica v Budapesti.

Scherzo pre klavir a orchester vzniklo celé v Hrlici. Jeho klavirnu verziu prehral
uz v Bayreuthe Hansovi Richterovi, pévodne malo byt predvedené v Budapesti 15.
marca — ako pise Bartok v liste z 15. septembra z Hrlice Thomanovi do Budapesti.
Dielo v$ak odznelo o niekolko dni skor — 29. februara. Bartok cituje v liste Thoma-
novi Richterovu mienku o diele: ,,vydareny hudobny Zart, az na to, ze ,vzhladom
na nazov je prilis velkoryso koncipované, prikomplikované, prilis ,,preduchovnelé“?
Dille napriek tomu o tom diele hovori: ,, Toto dielo — komponované sotva rok po sym-
fonii Kossuth — prezradza prekvapujiici vyvin, je pokrokovejsie ako Rapsddia a ovela
vyspelejsia ako 1. suita, je preniknuté vzrusujicejsimi anticipdciami a pasazami, kto-
ré zneju priblizne ako Dreveny princ.“®

Naopak, st to wagnerovské odozvy, ktoré nas prekvapuju (napriklad v Triu), ale-
bo vplyv Liszta, ale v malom rozsahu aj vplyv Straussa. Tato zmena Stylu savisi ne-
pochybne so studijnym zamerom Bartdka v Hrlici, s pripravovanymi lisztovskymi
koncertnymi programami a bayreuthskym pobytom. Bartdk toto dielo koncipoval
ako Burlesku pre orchester, opus 2, a teda ho neskoér premenoval.’

Dalsia skladba, ktort Barték zacal komponovat v oktébri v Hrlici a dokonéil az
v decembri v Bratislave, bola Rapsddia pre klavir. Dielo neskor prepisal pre klavir
a orchester. Klavirna verzia bola po prvy raz predvedena v Bratislave 4. novem-
bra 1904 samym Bartdkom; s jej orchestralnou verziou sa netspesne pokusal zis-
kat cenu A. Rubinsteina v auguste 1905 v Parizi. Toto dielo venoval svojej ctitelke
Emme Gruberovej (neskorsej manzelke Zoltana Kodalya), ktord ho dostala do daru
od Bartdka na Velku noc 1905. Thned mu napisala dakovny, ale aj obdivny list (26.
aprila 1905);® referovala o prvych reakciach, ktoré toto dielo vyvolalo, ked ho pre-
hravala priatelom vo svojom hudobnom saléne. Po prvy raz bolo predvedena - ver-
zia s orchestrom — v Budapesti 15. novembra 1909; jej klavirna verzia vysla uz roku
1908, verzia pre dva klaviry v roku 1910 a partitira verzie pre klavir a orchester
roku 1923.

Nielen pobyt v Hrlici zohral svojou tvorivou pohodou u Bartdka dolezitu ulohu,
ale aj skladby, ktoré tu vznikli, sa stali reprezentativne pre Bartékovu kompozi¢na
orientaciu. Po ukonceni $tadia na akadémii v roku 1903 sa jeho polro¢na tvoriva
klauzura na hrlickom majeri stala v istom zmysle zhrnutim neskororomantického
usilia, ktoré unho trvalo az do roku 1904/1905, ked'sa zacali ozyvat uz nové vyrazové

Cizik, V.: Bartéks Briefe in die Slowakei. Slovenské narodné muzeum, Bratislava 1971, s. 96.

Béla Bartok: Letters. ed. Janos Demény. Faber and Faber, London 1971, p. 43.

Dille, D.: Ako vySsie, s. 20.
https://imslp.org/wiki/Scherzo_for_Piano_and_Orchestra,_Sz.28_(Bart%C3%Bsk,_B%C3%Agla)
Dille, D.: Ako vyssie, s. 21.
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prvky, smerujuce k novému zvukovému ponatiu, k expresivnejSiemu stvirneniu
melodicko-rytmickej skladby a k zvladnutiu velkej orchestralnej palety.

Tieto skladby nepredstavovali len takpovediac poskolskt syntézu, ale znamenali
aj novy prislub, anticipujici novi umelecky autochténnu osobnost Bartoka. Za nie-
kolko kratkych rokov presiel desatrocie eurdpskej kompozicnej techniky a hladal
si vlastni tvoriva cestu. V. mnohom tu klacovi tlohu zohrali skladby a prvé opusy,
ktoré vznikli v Hrlici.

Hrlica bola pre Bartdka popri kompozicnej dielni aj miestom novych inspira-
cii, miestom prvého stretnutia s pévodnou ludovou hudobnou tradiciou. Aj ked
Bartokovym zamerom nebolo zaoberat sa ludovou piestiou, svoju tlohu tu vsak
zohrala aj ndhoda. Predovsetkym to bol spev Lidi Désovej, pomocnice u Fischerov-
cov, ktora pochadzala zo Sedmohradska; od nej Bartok zapisal v lete 1904 niekol'ko
madarskych ludovych piesni, a potom od Zuzany Drabovej z nedalekej Hrlice, od
ktorej zapisoval slovenské ludové piesne po navrate do Hrlice v lete 1906. Obe slu-
zili u rodiny Fischerovcov. Tu sa Bartdk stretol s prednesom ludovych piesni z Gst
ludovych spevacok — na rozdiel od tzv. médnych madarskych popularnych piesni.
KedZe v tom case (roku 1904) vedel Bartok len malo po slovensky, jeho dotyk so
slovenskou ludovou piesnou sa uskutocnil len cez ich melddie. V tom zmysle mame
jedinu spravu od Zoltana Kodalya, ktory uvadza, Ze Barték mu ukazal este pred
svojou zberatelskou cestou za slovenskymi ludovymi piesnami, teda v roku 1905,
niekol'ko variacii na slovensku ludova piesen, na melddiu, ktori pocul v roku 1904
od starého sedliaka pracujiceho na poli. Barték pocul spev z dialky a uspokojil sa
len so zapisom melddie, bez toho, aby hovoril so spevakom.” K tomuto stretnutiu
mohlo prist len v Hrlici. Z tychto variacii sa nezachoval rukopis. Svoje zapisy piesni
od Lidy Désovej neskor uverejnil vo svojej systematickej zbierke, Das ungarische
Volkslied' (v reedicii pod Cislami 234 a 313). Zapisoval piesne aj od jej sestry Anny
Désovej (uverejnené pod ¢islami 160 a 224), ktora bola v sluzbach Sary Fischerovej
v Bratislave; od nej Bartok vyhotovil fonograficky zaznam piesni. Dille uvadza, ze
v rukopise sa nachadza list s oznacenim Magyar Népdalok (I. sorozat) s tpravami
styroch ludovych piesni, pricom k 2. a 3. piesni uvadza ,,Gomormegyei népdal“. Ked-
ze rukopis spada do konca roku 1904 alebo zaciatku roku 1905, dalsie zapisy predloh
vznikli bezpochyby pocas jeho hrlického pobytu. Jednu piesen upravil Bartok pria-
mo uz v Hrlici, a to Piros alma pre spev a klavir, ktora vysla v Magyar lant (15. feb-
ruara 1905) ako priloha.

V stvislosti s uvedenymi faktami treba revidovat nazor, ze k $tudiu a k zaujmu
o ludovu piesen priviedol Bélu Bartdka az Zoltan Kodaly. V case, ked sa Bartok vy-
bral do Hrlice, poznali sa len zo $koly a zo salénu pani Emmy Gruberovej, bez toho,
aby mali uzsie kontakty. Bartokov zaujem vznikol spontanne a takpovediac nahod-
ne, aj ked uz davnejsie bol v nom latentny zaujem hladat hudbu v inych kruhoch,
nez v akych sa tradi¢ne pohyboval. Az v roku 1906 sa zaujem oboch stretol, takze sa
Bartok pustil do rozsiahlej zberatelskej prace, ktora ho do konca zivota neopustila.

9 Dille, D.: Ako vyssie, s. 27.
10 Budapest 1925.
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Vychodiskom prenho boli hrlické skiisenosti."

Od toho ¢asu Bartoka hlboko zaujala krasa a uslachtilost ludovej hudby a pri-
viedla ho k pretvoreniu jeho vlastného hudobného myslenia a svojej kompozicnej
prace. Ludova piesen ho zacala putat aj ako vedca — hudobného folkloristu. Tato
jeho ¢innost od rokov 1905 a 1906 az do konca zivota sttazila s jeho pracou ako kon-
certného pianistu, skladatela a pedagoga.

Svojou hibavou a kritickou povahou si vytvoril svoj vlastny vnttorny svet, kto-
ry reflektoval len raz celkom jasne, v nekonecne dlhom liste svojej vtedajsej las-
ke, huslistke Stefi Geyerovej zo 6. septembra 1907, v ktorom o cieloch Zivota pise:
»MOoj ciel Zivota, napriklad v takomto uzkom ponimani je poskytniit drobné radosti
aspon niekolkym ludom, v Sirsom ponimant je mojim cielom, aby som tejto skazenej
spolocnosti, zloZenej z polopdnov, ktorti nazyvame madarskou inteligenciou, sluzil
zbieranim ludovych piesnt, atd., atd.“’? Uz v lete toho istého roku zacal pre nu kom-
ponovat Koncert pre husle a orchester, ktory dokoncil vo februari 1908 a ktory jej
poslal, ked' sa ich vztah uz kon¢il, a dielo — predvedené aZ po 50 rokoch — dostalo
oznacenie 1. huslovy koncert. Je to dielo hlbokého intimne zasmuzilého vyrazu. Po
takpovediac rozchode vsak vznikli aj dalsie, novo komponované diela, ako napriklad
Dwa portréty pre orchester, majuce sarkasticky a ironicky vyraz tvoriaci programovy
pendant ku Koncertu. Bol to zaciatok jeho psychického, vyrazového a stylistického
zlomu, ktory sa vyrazne preniesol do naslednej Bartokovej tvorby.

V juli 1906 Bartdk zbiera madarské ludové piesne v Békesskej zupe, zapisuje 83
piesni, z ktorych 47 nahral na fonograf. V auguste sa opit vracia na hrlicky majer,
ale tentoraz nie na dovolenku, ale na hudobnofolkloristicky studijny pobyt. V Hr-
lici zbiera a nahrava slovenské ludové piesne od viacerych spevakov a spevaciek.
V oktobri sa opédt vracia k Fischerovcom a rozsiruje svoj zberatelsky zaujem aj na
dalsie obce. Za slovenskymi ludovymi piesnami chodi do Ratkovského Bystrého, do
Ratkovej, Filiera a Krokavy.

Zactiatkom novembra prichddza Bartok k svojej matke do Bratislavy a na kon-
certny recital. Odtial pise 3. novembra 1906 priatelovi Lajosovi Dietlovi o svojej zbe-
ratelskej praci v Gemeri: ,,Posledného pol roka som sotva hral na klaviri. Posledné
dva tyzdne som sa opdt musel pustit do cvicenia, aby som prinitil svoje prsty opit do
prehrdvania tych znamych bezcennosti. Do Gemerskej Zupy, na zndamy hrlicky majer
som si zobral aj klavir. Nijako mi ale nechutilo cvi¢enie. Namiesto toho som chcel
zozbierat ¢o najviac piesni. Tak som za tri tyzdne znotoval po veceroch v slovenskych
dedindch 150 piesnt, 80 z nich som nahral na fonograf. Prid okolo Vianoc na niekolko
dni k nam. Pozvem ta na maly zberatelsky vylet do susednych obct. Je to uZasne za-
ujimavé, hlavne fonografovanie. Pripadne vyuzijeme medzi Slovakmi tvoje znalosti
rustiny.“"

Bartok do jesene zapisal na Gemeri 219 slovenskych ludovych piesni. Pri zapiso-
vani textov v hrlickom majeri mu pomahala ochromena dcéra Fischerovcov Anna,

11 Ako vysSie, str. 36.

12 Bartok, B.: Postrehy a ndzory. Elschek, Oskar, ed., Stitne hudobné vydavatelstvo, Brati-
slava 1965, s. 21.

13 Demény, J.: Béla Bartok Briefe. Band 1., Corvina Verlag, Budapest 1973, (55), s. 90-91.

Xiv



tak ako svedcia jej rukou zapisané texty slovenskych ludovych piesni, ktoré sa na-
chadzaju v Bartékovom archive v Budapesti. Do dalsich obci chodil Bartdk sam,
texty si nechal prekontrolovat od Anny Fischerove;j.

O tejto zapisovatelskej spolupraci svedcia listy Anny Fischerovej, adresova-
né Bartdokovi a neskorsie listy od Aranky Fischerovej. KoreSpondencia s dcérami
Fischerovcov mala jednak pracovny obsah (Anna mu posielala korigované zapisy
textov slovenskych ludovych piesni) a mala aj priatelsky spomienkovy charakter.
Dcéry sa zaujimaji nadalej o skladatelskt pracu Bartoka v roku 1906, ked'si od neho
pytaja jeho upravy ludovych piesni. V liste z 31. augusta 1906 mu Anna pise, zZe texty
zapisovala od Zuzky Drabovej. ,Celkom idedlne som si sadla na vasu lavicku; Zuz-
ka sedela v trave, hackovala a diktovala mi. Na niektorych miestach su atramentové
kane, vznikli tak, Ze som sa velmi pondhlala a listy boli este celkom mokré.“'* Uvadza,
ako jej hovorila Maria a Strapko (slizka a pes), Ze si robili starosti o Bartoka, pricom
Anna Fischerova cituje jej slova v slovencine, ked jej hovori: ,,Si smutna bez toho
pana.“ Bartok sa zaujimal o obsah a vyznam textov a poziadal Annu o urcité dalsie
zistenia. Tato piSe Bartokovi v liste z 3. augusta: ,Zistila som Ze Lada v ruskej my-
tologii je bohyriou krdsy a lasky a slobodné dievky jej prindsali obete. Pamdtate sa?
V jednej svadobnej piesni sa hovort Ej, Lado, Lado.“" Béla Bartdk ju pouzil v cykle
skladieb Pre deti (I11. zv., C. 4).

V priebehu dalsich rokov styky s Fischerovcami postupne zanikaju. Bartok sa
pustil v novych zberatelskych rokoch do vyskumu v okoli Nitry.

Rekonstrukené vyskumy po odstupe takmer 60 rokov priniesli malo novych po-
znatkov, najmaé pokial islo o Bartdkove vztahy k rodine Fischerovcov, ktorych kruh
mal na prahu jeho umeleckej kariéry takt délezitd tlohu. Rodina vymrela. Cast st-
rodencov odisla do Madarska a do zamoria. Na majeri zostali len tri sestry, ktoré
sa zivili pestovanim liecivych bylin. V priebehu vojny bol ich majetok vyplieneny
a vSetky sestry zomreli v priebehu niekolkych tyzdnov. Spomienky na Bartdka a na
Fischerovcov ziju v povedomi tych Hrlicanov, ktori pracovali na tomto majeri. Od
nich pochadzaji aj niektoré fotografické dokumenty, najmé od posledného spolu-
pracovnika Fischerovcov do roku 1945, od Ludovita Kedera z Ratkovej.

Piesnové vyskumy z rokov 1963 — 1965, ale najmi z roku 1972 priniesli zazna-
my ludovych piesni, ktoré st obsiahnuté aj v Bartdkovej zbierke Slovenské ludové
piesne. SCasti st totozné a napevy a texty mnohych piesni st zhodné, ale niekto-
ré so zmenenymi nipevmi a textami. Piesne pochadzaju od generaénych druhov
Bartokovych spevakov (narodenych medzi rokmi 1888 — 1907). KedZe Bartok zazna-
menal mnohé vtedy (ale az podnes) popularne ludové piesne, neprejavili sa zjavné
rozdiely v repertoari zo zaciatku 20. storocia. Boli to aj piesne zaznamenané v 2. po-
lovici 19. storocia, tak ako su obsiahnuté aj v zbierke Slovenské spevy. Medzi zapismi
Bélu Bartoka, ktoré boli uverejnené aj v jeho slovenskej zbierke, to boli napriklad

14 Aj dalsie poznamky a idaje st obsiahnuté v §tadiach: Elschekova, A.: Béla Barték a slovenska ludovd
piesert, Hudobny Zivot R. XIII, 1981, ¢. 5, s. 6-16; dtto: Vyznam pobytov Bélu Bartoka v Gemeri. In:
Obzor Gemera 14, 1983, s. 185-189.

15 Ako vyssie.
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piesne: Sadaj, slnko, sadaj, Idu, idi sukeriici,Vini hodi ¢ierndva a mnohé dalsie.'®
Rozdiely st menej vysledkom zmien v tradicii, ako toho, ze Bartdk zapisoval u inych
spevakoch individudlne prednesové varianty, iné ako boli zapisané o sest desatroci
neskor od ich generacnych druhov.

Gemerska piesnova tradicia mala na Bartoka osobity vplyv, a to najmé v obdobi
formovania jeho novych, folklérne inspirovanych stylistickych prvkov. I jeho prva
uprava madarskej piesne Piros alma nesie v sebe v hypozaveroch, v kaden¢nych
kvartach prvky gemerskej piesnovej tradicie, ktoré nie st charakteristické pre ma-
darské sedmohradské ludové piesne.

Bartok sam zistil porovnavacou pracou v 20. rokoch, ze ide o fragmenty povodne
pololudovej piesne, ktora presla stddiami zmien v madarskom a slovenskom lu-
dovom prostredi. Ide svojim spdsobom o poslovencenua skratent melddiu, ktora
ako prva upravil pod oznacenim Székelyi népdal. Pise o tom v praci Das ungarische
Volkslied."” Zmienuje sa o tom tiez Vera Lampertova v studii Quellenkatalog der
Volksliedbearbeitungen von Bartok. Ungarische, slowakische, rumdnische, ruthe-
nische, serbische und arabische Volkslieder und Tdnze.'®

Chceme poukazat este na jeden bezprostredny dosledok stadia gemerskych lu-
dovych piesni. V rokoch 1908 — 1909 Bartdk vytvoril cyklus drobnych klavirnych
skladieb Pre deti, v ktorych upravil 85 ludovych piesni, z toho 43 slovenskych ludo-
vych piesni. Zatial ¢o v madarskej ¢asti pouzil material prevazne z vlastnej zbera-
telskej prace, v slovenskej casti sa usiloval o celostnejsi, celoslovensky vyber pies-
nového materialu, ako ho poznal, k comu mu dopomohla znalost tradi¢nej zbierky
Slovenské spevy (vydané v 19. storoci), Medveckého monografie Detva'® a zapisov od
Mikulasa Schneidra-Trnavského. Zo Slovenskych spevov (z 1. a II. zvdzku) to bolo
18 piesni, od Medveckého st to 3 ndpevy a z vlastnych gemerskych zapisov pouzil
Bartok 12 napevov, teda viac ako $tvrtinu materialu. K nim pristupuji tri napevy
z Nitrianskej zZupy (z Lapasa, Drazoviec a Klatovej Novej Vsi); 9 ndpevov nema uve-
deny text a jeden napev je fujarovy. Spomedzi upravenych piesni su z Filiera ¢. 3, 4,
23, 24, 37, z Hrlice ¢. 26, 27, 39, 43 a z Ratkovského Bystrého ¢. 11, 14 a 25.

Bartok okrem toho pouzil dva gemersko-malohotské napevy zo Slovenskych spe-
vov, ato €. 12 a 30. Je teda zrejmé, ze ovocie vlastnej zberatelskej prace z Gemera zu-
zitkoval aj v dalSich rokoch. A ked'si uvedomime, ze tento cyklus lahkych klavirnych
skladieb sa stal zakratko v Uhorsku oficialne kodifikovanou pedagogicko-u¢ebnou
zbierkou, vieme si predstavit, ze gemerské piesne hlboko prenikli do vedomia vte-
dajsej skolskej mladeze. Cyklus Pre deti si odvtedy ziskal siroku medzinarodnu po-
pularitu a je v modernej klavirnej literatare bezpochyby najhranejsim a najviac ce-
nenym, stale modernym cyklom rozvijajucim hudobnt predstavivost deti. A prave
mnohé z gemerskych napevov patria k osobitne cenenym najma pre ich tonalne

16 Bartok, Béla: Slovenské ludové piesne. I. zv., Vydavatelstvo Slovenskej akadémie vied. Bratislava 1959,
C. 40, 388a, 244.

17 Bartok, Béla: Das ungarische Volkslied, Budapest 1925, s. 92-93.

18 Documenta Bartokiana, zv. 6. Budapest 1981, s. 19 a d. (Lampert, Vera: Folk music in Barték’s Com-
positions. A source Catalog. Arab, Hungarian, Romanian, Ruthenian, Serbian and Slovak Melodies.
Budapest 2008.)

19 Medvecky, K. A.: Detva. Monografia 1915 (2. vydanie Martin 2016).
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caro, melancholicky Siroky melos (napriklad ¢. 11 a 25). Je teda zrejmé, Ze Bartokov
pobyt v Hrlici zanechal v nom trvalé stopy, ze z vyskumov ¢erpal aj v nasledujtcich
rokoch pri formovani svojho nového hudobného jazyka, ktorého prerod sa zacina
v rokoch 1906 — 1907, ked nastupuje nova faza hudobného myslenia Bélu Bartdka.
Cyklus presiel ciastkovymi autorskymi upravami v rokoch 1918, 1934 a poslednu
reviziu uskutoc¢nil Bartdk v roku 1945, v roku svojho timrtia. Pre chapanie ludovej
piesne ma rovnaky vyznam aj po uplynuti dlhych desatroci, ako ukazuje napriklad
transkripcia cyklu Vladimirom Godarom pre spev a slacikové kvarteto (CD Sloven-
ské spevy, Pavian Records 2015).

Zberatelské cesty priviedli Bartoka do mnohych dalsich vtedajsich oblasti Slo-
venska, precestoval desiatky obci v Madarsku, Rumunsku a nové tvorivé inspiracie
hladal aj v balkanskej a orientalnej hudbe.

Na zaciatku Bartokovho nového tvorivého dialogu s hudobnou kultirou ludu vy-
chodoeurépskych narodov stoji Hrlica a niekolko dalsich obci Gemera. Zatial sme
este daleko od toho, aby sme detailne pochopili vtedajsie dosledky tohto dotyku, aby
sme uskutocnili hlbsiu konfrontaciu jeho gemerskych zapisov s prvymi tpravami
ludovych piesni a sledovali ich premeny v modernej hudbe.

Opitovné vydanie zbierky Bélu Bartoka nam umozni hlbsie preniknit ku genéze
Bartokovej hudby a formovaniu jej stylu. Rovnaku tlohu tu zohral Bartokov kontakt
s ludovou hudbou stredoeurdpskych narodov, ako aj snaha previest neskororoman-
tickt hudbu k modernej hudbe vo vlastnom chapani a stvarneni. Tieto snahy, tzko
spojené s Bratislavou, ho sprevadzali od diel jeho mladosti, ako to detailne opisal
Denijs Dille,” avsak aj nasledné Bartdkovo dielo ostalo viazané na ludova hudbu
v rozmanitych podobach, vizbach, zimeroch ¢i Gpravach.?’ Ludové piesne zmenili
Bartokové hudobné myslenie a citenie a stali sa pre jeho dalsi Zivotny a umelecky
osud rozhodujicim faktorom.

Alica Elschekovd, Oskar Elschek, 2019

20 Dille, D.: Thematisches Verzeichnis der Jugendwerke Béla Bartdks: 1890 — 1904. Bérenreiter Verlag,

1974.
21 Lampert, V.: Ako vyssie, 2008.
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Bartok’s Quest for the Folk Song in Slovakia

Slovakia and its folk songs played a large part in forming the musical ideals of
Béla Bartdk and Zoltan Kodaly, the two great creators and founders of Hungarian
national music. In Slovakia they acquired their first systematic knowledge and
practice of music, Bartok during his secondary schooling in Bratislava' and Kodaly
during his studies in Trnava.

For a deeper understanding of these beginnings we must return to the individual
figure of Bartok and the interests he had during the first years of the 20th century in
Slovakia, especially in Gemer, while his artistic career was taking shape. Had it not
been for his first lengthy stay in the village of Hrlica and his youthful encounter there
with the Slovak folk song, in all probability his most extensive folk song collection,
whose second edition we now present to the public, would never have appeared
in the exacting and complex form that Bartok achieved. We must therefore briefly
review those significant opening years of the 20th century.

In May 1972 a first information-gathering journey was undertaken in the Gemer
region, where Bartdk launched his work of collecting Slovak folk songs in Ratkova
and Ratkovské Bystré. Comparative research was also carried out in Hrlica, where
the young Bartok spent half a year of his life. Here he encountered the folk song;
he would devote a further 15 years to intensive collecting activity and 18 years to
analysing the songs and preparing them for publication. Together with Denijs
Dille, director of the Bartdék archive in Budapest, and a Belgian film company, we
conducted further research on Bartdk’s trail in Gemer. In 1963-5, with a similar
purpose, comparative research was carried out in villages in the Nitra and Banska
Bystrica regions, where Bart6k’s collecting activities took him at a later time.

Béla Bartok’s exploration of folk music was only one of his activities in Gemer.
Equally important was his composing, which he performed partly in connection
with the folk songs and partly quite separately from those researches.

It is well known that during his early studies of composition Barték succumbed
to the neo-romantic trend in music, represented mainly by Richard Strauss, Franz
Liszt and Richard Wagner. In their spirit and with a certain patriotic enthusiasm,
in 1903 Barték wrote his symphonic poem Kossuth, which brought him his
first successes as a composer, including in foreign lands. He was inclined then,
nationally orientated as he was, to be influenced by fashionable popular Hungarian
songs of an artificially national character. In a letter of April 1, 1903 addressed to his
mother in Bratislava, he asked her to send him the texts of two popular Hungarian
songs; the commencement of work on the symphonic poem Kossuth is dated April
2. His extramusical programme is in harmony with the national, intellectual and
revolutionary-democratic programme of that time, associated with the turbulent
years of the turn of the 20th century.

1 Dille, D. (ed.): Documenta Bartékiana, Vol. 4. Budapest 1970, pp. 15-40.
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Bartok himself writes of his musical orientation in his Autobiography of 1921:
“In my studies of folk music I discovered that what we had known as Hungarian
folk songs till then were more or less trivial songs by popular composers and did not
contain much that was valuable. I felt an urge to go deeper into this question and
set out in 1905 to collect and study Hungarian peasant music unknown until then.”
‘When he began his study of folk music in 1905 it was in collaboration with Zoltan
Kodaly, who had been his fellow-pupil. In 1906 he began systematic collecting work,
visiting villages in what was then Upper Hungary. The inspirational roots of this
activity go back, however, to 1904, to the Slovak village of Hrlica in Gemer.

1903 and 1904 were marked both by Bartdk’s first successes as a pianist in Vienna,
Berlin, Budapest, and even London, and by his striking advances in composing. After
graduating from Budapest’s Academy of Music in 1904 he intensified his activity as
a pianist, and likewise he yearned to stride forth on a new path as a composer. To
fulfil his exacting artistic ambitions he needed a peaceful spot where he could apply
himself to concentrated preparation for his piano recital in Bratislava in November
1904. In choosing a place he was advised by his fellow-pupil at his secondary school
in Bratislava, Odén Hendel. What Hendel recommended was an estate near the
Gemer village of Hrlica. The estate belonged to the powerful and well-educated
family of the Fischers, who had fallen into financial difficulties, resulting from the
premature death of their head of household, and therefore used to receive guests
for summer stays as a means of partially relieving their problems. Bartdk accepted
Hendel’s recommendation, and in May he journeyed to the Hrlica estaste, bringing
his piano along with him. Originally he intended to spend only the summer months
there. The beautiful green mountainous region, the delightful setting, captivated
him, and so he spent almost half a year there. He was visited there by his mother
and sister and a number of his friends.

Bartok spent most of his time practising on the piano, but he also devoted
a considerable time to composing. On the Hrlica estate he completed the Piano
Quintet, Opus 1, and Scherzo for Piano and Orchestra, Opus 2. He assiduously studied
works by Richard Wagner, Franz Liszt and Richard Strauss. Bartok undertook long
walks to the nearby woods and fields and to the village of Hrlica. Here, in the village
and the estate, he had his fateful encounter with the original folk song, both the
Hungarian and the Slovak.

During his stay in Hrlica he continued his studies and arrangements of neo-
romantic works, especially by Richard Strauss. Bartok made a piano transcription
of Strauss’s symphonic poem A Hero’s Life, which he played at a concert on January
26, 1902 at the Tonkiinstlerverein in Vienna. He played it from memory, having
prepared it directly from the score, and hence no autograph copy by him exists. It

2 Béla Bartok: Autobiography (1921). In: Béla Barték Essays. Selected and edited by Benjamin Su-
choff. Faber & Faber in association with Faber Music Ltd. London 1976, p. 409. A broader account of
Bartok’s decisions and his incipient interest in folk music has been provided in: Alica Elschekova:
Problémy slovenskej etnomuzikolégie. Zbornik prispevkov a studii (Problems of Slovak Ethnomusi-
cology. A Collection of Papers), zost. Mgr. Juraj Poticek. Bratislava 2000, p. 26 etc. Bartok’s Autobio-
graphy was first published in 1918; the 1921 edition, cited here, has some differences.
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was likewise with Richard Strauss’s song Longing, which Bartok prepared during
his stay in Hrlica and which he played from memory at a concert on November
10, 1904 in Budapest, shortly after his stay in Gemer. The only evidence of that
is the concert programme and the recollection by Bartdk’s sister Elza, to whom
he played this work when she paid him a summer visit at Hrlica. Bartok’s sister
related this to Denijs Dille in 1949, mentioning also that Barték was working on
other Strauss songs at that time. Hence, for Bartok Hrlica was a place of intensive
study of neo-romantic orchestral and chamber literature, which added striking
features to his compositional style while he was studying at the Budapest Academy.
The original works he composed at Hrlica were in their own way a culmination
of his neo-romantic orientation, with the notes of his new departure as yet only
sounding timidly.

Bartok’s stay in Hrlica was broken by several visits, and not only those of his
sister Elza, mother, and aunt Irma. Also arriving during the summer holidays
was his friend Odén Hendel, who had recommended the Fischer estate to him,
accompanied by his aunt and by the poet Kalman Harsany with his sister. Apart
from that, Bartok became close friends with the Fischer family; they had nine
daughters and one son, and other guests from Vienna came to him for the holidays.

The Hrlica estate, then, was not a lonely wilderness in the mountains during
Bartok’s stay, rather it was a place with live social contacts. That helped Bartok
to overcome loneliness and contributed to the psychic comfort so essentially
needed for intensive creative work. Bartok chose this place in the mountains for
his working stay for health reasons. We know that he suffered from pulmonary
weakness, especially in the years 1899-1901, when on the advice of his doctors and
quite apart from his study and work requirements, he spent long months in the
mountains in Austria and, in later years, in Switzerland.

Bartok interrupted his stayin Hrlica for more than a week, because during August
14-20, at the invitation of the conductor and friend of the Wagner family Gianicelli,
he was present at the Bayreuth Wagner performances, where he attended an entire
series of operas which were then on the programme (The Rhine Gold, The Valkyrie,
Siegfried, Twilight of the Gods, and evidently also Tannhduser and Parsifal). Here
he also met an admirer of his, the well-known conductor Hans Richter; for him
he gave a piano rendering of Scherzo for Piano and Orchestra, which he had just
composed in Hrlica.

D. Dille gives a detailed account of the following compositions, which were
completed, begun, or entirely composed during Bartok’s stay at Hrlica®:

1. Piano Quintet (October 1903 to July 1904);

2. Scherzo for Piano and Orchestra (composed in July — August 1904, orchestrated
in October — December 1904);

3. Rhapsody for Piano (October — December 1904);

4. Piros alma, a song adapted for voice and piano, which was probably produced
in Hrlica.

3 Dille, D.: op. cit., 1970, p. 23.
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These compositions continue the style of the symphonic poem Kossuth, which
had brought Bartok his first international successes in 1904. Here we do not wish to
analyse them in detail, but at any rate it is clear that although they are still composed
in the neo-romantic spirit, there are also new elements and techniques which show
the continuing process of formation of his personal idea of composing.

Piano Quintet was performed for the first time on November 21,1904 in Vienna by
the Prill Quartet, with Bartok himself playing the piano part. In 1963 the autograph
of this work was in the possession of Ditta Pasztory, Bartdk’s second wife (31. 10.
1903 Rimavska Sobota - 21. 11. 1982 Budapest); at D. Dille’s suggestion she donated
the composition to the Bartdk Archive in Budapest. Bartok wanted to present this
work at the Rubinstein Competition in Paris in August of the following year (1905);
the performers there, however, were not capable of rehearsing it in so short a time.
From this it is obvious that Bartdk regarded this piece as representative of his
current work. In a letter of March 3, 1934, however, he addresses these words of
warning to Albrecht: “Why does (this work) interest you? This quintet is more or less
the same as the 1st Suite, just that it’s much less skillfully done and less independent”.*
Piano Quintet was published only in 1970 in Editio Musica in Budapest.

Scherzo for Piano and Orchestra was produced entirely in Hrlica. He had already
played its piano version for Hans Richter in Bayreuth. Originally it was to be
performed in Budapest on March 15, as Barték wrote from Hrlica on September
15 to Thoman in Budapest. In fact, the performance took place two weeks earlier,
on February 29. Bartdk cites Richter’s opinion of it as “a successful musical joke” in
his letter to Thoman: “The only thing he objected to was the title. He said the piece
was too grandiose, too complex, too ‘sparkling’ for such a plain title.” In spite of this,
Dille says: “This work (composed scarcely a year after the Kossuth symphony), reveals
a surprising development. It is more progressive than the Rhapsody and much more
mature than the 1st Suite, and it is pervaded with the most exciting anticipations and
passages that sound roughly like The Wooden Prince.”

By contrast, what we ourselves are surprised by is the Wagnerian echoes (for
example in Trio) and the influence of Liszt, and on a small scale also the influence
of Strauss. This change of style is undoubtedly connected with Bartdk’s study aim
in Hrlica, Lisztian concert programmes in preparation, and his stay in Bayreuth.
Bartok had conceived this work as Burlesque for Orchestra, opus 2, and so he later
renamed it.

A further work, which Bartok began to compose in October in Hrlica and finished
in December in Bratislava, was Rhapsody for Piano. He afterwards rewrote the
work for piano and orchestra. The piano version was performed for the first time
in Bratislava on November 4, 1904 by Bartdk himself; with the orchestral version
he unsuccessfully tried for the A. Rubinstein Prize in August 1905 in Paris. He
dedicated this work to his admirer Emma Gruber (later the wife of Zoltan Kodaly),

Cizik, Vladimir: Bartdks Briefe in die Slowakei. Slovenské narodné muzeum, Bratislava 1971, p. 96.
Béla Bartok Letters ed. Janos Demény. Faber and Faber. London 1971, p. 43.

Dille, D.: op. cit., s.20.
https://imslp.org/wiki/Scherzo_for_Piano_and_Orchestra,_Sz.28_(Bart%C3%Bsk,_B%C3%Agla)
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who received it as a gift from Bartdk for Easter 1905. She immediately wrote him
a grateful and admiring letter (April 26, 1905);* she referred to the first responses
that the work evoked when she played it to friends in her music salon. The version
with orchestra was publicly performed for the first time in Budapest on November
15, 1909; its piano version had already appeared in 1908, a version for two pianos
followed in 1910, and a score of the version for piano and orchestra in 1923.

The stay in Hrlica, with its favourable setting for creativity, was important
to Bartdk, but it is also the case that the works which emerged there became
representative for his orientation as a composer. After completing his studies at
the Academy in 1903, his half-year creative enclosure on the Hrlica estate became,
in a certain sense, a summation of the late-romantic effort which he sustained up
until the year 1904/1905, when new expressive elements were to be heard, tending
towards a new conception of sound, a more expressive fashioning of the melodic-
rhythmic work, and a mastery of the large orchestral palette.

These compositions amounted to more than merely an “academic” synthesis:
they also carried a new promise, anticipating the new, artistically autochthonous
figure of Bartok. In a few brief years he passed through decades of European
compositional technique and sought his own creative journey. Here, in many ways,
the works and first opuses which emerged in Hrlica had a crucial role.

Apart from being a workshop for composition, Hrlica was a place of new
inspirations, a place of first encounter with the original folk music tradition. Even if
it was not Bartok’s aim to concern himself with the folk song, chance played its part
here. Above all, there was the singing of Lidi Désa, one of the Fischers’ domestic
staff, who came from Transylvania; Barték wrote down a number of Hungarian
folk songs from her in the summer of 1904, and subsequently others from Zuzana
Drabova of nearby Hrlica, from whom he wrote down Slovak folk songs after his
return to Hrlica in the summer of 1906. Both of these women worked as servants
for the Fischer family. Here Barték encountered a rendering of folk songs by
genuine folk singers, in contrast to the “fashionable” Hungarian folk songs. Since at
that time (1904) he had little knowledge of the Slovak language, his contact with the
Slovak folk songs was achieved only through their melodies. We have a single report
to that effect from Zoltan Kodaly, who says that even before making his journey to
collect Slovak folk songs, hence before 1906, Bartok had shown him a number of
variations on a Slovak folk song whose melody he had heard in 1904 from an old
peasant working in a field. Bartok heard the song from a distance and contented
himself simply with writing down the melody, without speaking to the singer.’
Such an encounter could only have taken place in Hrlica. No manuscript copy of
these variations has survived. Bartdk later published his written records of songs
from Lidi Ddsa in his systematic collection Das ungarische Volkslied" (in the re-
edition under Nos. 234 and 313). He also wrote down songs from her sister Anna
Doésa (published under Nos. 166 and 224) in Bratislava, where she was in the service

8 Dille, D.: Op. cit., s. 21.
9 Dille, D.: op. cit., p. 27.
10 Budapest 1925.
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of Sara Fischer; Bartok produced a phonographic record of songs from her. Dille
mentions that there is an extant letter in manuscript marked Magyar Népdalok (I.
sorozat) with arrangements of four folk songs, for the 2nd and 3rd songs referring
to “Gomormegyei népdal”. Since the manuscript belongs either to late 1904 or early
1905, the further written texts of songs undoubtedly originated during his stay in
Hrlica. Bartok made an arrangement of one song while actually in Hrlica: Piros
alma for voice and piano, which appeared as a supplement in Magyar lant (February
15, 1905).

Taking the above-mentioned facts into account, it is necessary to revise the
opinion that it was Zoltan Kodaly who led Béla Bartok to concern himself with and
study the folk song. At the time when Bartok went to stay in Hrlica they knew each
other only from school and from Mrs. Emma Gruber’s salon. They had no closer
contacts. Bartok’s interest had a spontaneous and, so to speak, coincidental origin,
even if already he had long been latently interested in seeking some different music
in circles other than those in which he normally moved. Only in 1906 did both men
discover their shared interest. Bartok launched himself into an extensive labour
of collection which he would not abandon to the end of his life. His experiences in
Hrlica formed his starting point."

From that time Bartok was profoundly interested in the beauty and nobility of
folk music, and it induced him to transform his own musical thinking and his work
as a composer. The folk song began to captivate him also as a scholar and music
folklorist. To the end of his life, these activities of 1905 and 1906 competed for his
time with his work as concert pianist, composer and teacher.

With his thoroughgoing and critical nature Bartdk created his own world. Only
once did he describe it with total clarity, in an endlessly long letter to his love of
that time, the violinist Stefi Geyer, on September 6, 1907. “The purpose of life,” he
told her, “for instance, as far as I am concerned, it is, on however small a scale, to
give a few people some minor pleasures; on a bigger scale, to work for the good of
that set of corrupt demi-gentlemen we call the Hungarian intelligentsia by collecting
folk-songs, etc., etc.”? Already by the summer of that same year he had begun to
compose for her the Concerto for Violin and Orchestra, which he completed in
February 1908; when he sent it to her their relationship had already ended and the
composition (presented publicly only 50 years later) was designated as the 1st Violin
Concerto. It is a work that expresses a profound and intimate sorrow. After their
parting, however, there were two further newly-composed works which served
appropriately as a cruel reminiscence: Two Portraits for Orchestra, in expression
sarcastic and ironic, and forming a programmatic pendant to the concerto. This was
the beginning of a psychic, expressive and stylistic rupture, which was markedly
carried over into Bartdk’s subsequent work.

In July 1906 Barték collected Hungarian folk songs in Békéscsaba region.
He wrote down 83 songs, of which he recorded 47 on phonograph. In August he
returned again to the Hrlica estate; this time, however, it was not for a holiday

11 Dille, D.: op. cit., p. 36.
12 Béla Bartdk Letters, op. cit., p. 82.
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but for a musico-folklorist study stay. In Hrlica he collected and recorded Slovak
folk songs from several singers of both sexes. He returned again to the Fischers in
October and extended his collector’s interest to further villages also. In search of
Slovak folk songs he went to Ratkovské Bystré, Ratkova, Filier and Krokava.

At the beginning of November 1906 Bartok came to Bratislava to visit his mother
and for a concert recital. From there, on November 3, 1906 he wrote to his friend
Lajos Dietl about his collecting work in Gemer: “I have hardly practised for the past
six months; so for 2 weeks now, I have had to set to and force my fingers to play
unimportant popular items. I had the piano taken to the famous Gerlice plain in
Gomdor County. The practising has not been at all to my taste; it’s a nuisance, and
I’d far rather have spent my time collecting as many more songs as possible. After
spending every evening for 3 weeks in Slovakian villages, I have not been able to get
down more than 150 songs; I phonographed 8o.

Could you come to us for a few days at Christmas? I invite you to a song-
collection excursus in the neighbouring villages. It’s very interesting, especially
the phonographing. Your knowledge of Russian (!) might be useful to us among the
Slovakians.”?

By autumn Bartdok had written down 219 Slovak folk songs in Gemer. In writing
the texts on the Hrlica estate he was assisted by the Fischers’ disabled daughter
Anna: witness the song texts in her hand which are found in the Bartdk archive in
Budapest. Bartok went alone to further villages, letting Anna Fischer check his texts.

Anna Fischer’s letters to Bartdk, and later letters from Aranka Fischer, bear
witness to this collaborative work of recording. Correspondence with the Fischers’
daughters had a work-related content on the one hand (Anna sent him corrected
written versions of the texts of Slovak folk songs) but also a friendly and reminiscent
character. The daughters took a further interest in Bartok’s composing work in 1906,
when they asked him for his arrangements of folk songs. In a letter of August 31,
1906 Anna wrote to him that she had written down texts from Zuzka Drabova in the
kitchen, and also on a Sunday afternoon: “Quite ideally I sat on your bench; Zuzka
sat on the grass, did her embroidering and dictated to me. There are ink-smudges in
a few places; they happened because I was in a great hurry and the sheets were still
quite wet.”** She mentions how Méaria and Strapko (the servant and the dog) told her
that they were concerned about Bartok, while Anna Fischer quoted Maria’s words
in Slovak: “You are sad without this gentleman”. Bartok was interested in the context
and meaning of the texts and asked Anna to find out some other things. On August
3 she wrote to him: “I discovered that in Russian mythology Lada is the goddess of
beauty and love, and single girls used to bring her sacrifices. Do you remember? The

13 Ibid., p. 68.

14 These and other details are included in the following studies: Elschekova, A.: Béla Bartdk a slovenskd
ludovd piesen (Béla Bartok and the Slovak Folk Song). In: Hudobny Zivot 13 (1981) No. 5, pp. 6-16; dtto:
Vyznam pobytov Bélu Bartoka v Gemeri (The Significance of Béla Bartok’s Stays in Gemer). In: Obzor
Gemera 14, 1983, pp. 185-189, from which texts and references to further sources are drawn upon in
the present study, pp. 37ff.
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words Ej, Lado, Lado, are in one of the wedding songs.”” Béla Bartok used this in his
cycle of compositions For Children (Vol. III, No. 4.).

In the course of the next few years contacts with the Fischers gradually die
out. Bartok launched into new research in the Nitra region during further years of
collecting.

Reconstructive research at a distance of almost 60 years provided few new items
of knowledge, especially as regards Bartok’s relations with the Fischer family, whose
circle played such an important part at the outset of his artistic career. The family
had died out. Some of the siblings went to Hungary and overseas. Only three sisters
remained on the estate, supporting themselves by the cultivation of healing plants.
In the course of World War II their property was plundered and all three sisters
died in the course of a few weeks. Remembrances of Bartok and the Fischers lived
on in the minds of those Hrlica people who had worked on this estate. They also
provided some photographic documents, especially the Fischers’ last co-worker
who served them up to 1945, Ludovit Keder from Ratkova.

Song researches conducted in 1963-5, and especially in 1972, produced records
of the folk songs which are included in Slovak Folk Songs by Bartdk. In part they are
identical, and the texts of many songs correspond; some, however, have modified
tunes and texts. The songs come from singers who belonged to Bartdok’s generation
(born between 1888 and 1907). Since Bartok made records of many songs which
were popular then (and still are to this day), no manifest differences were evidenced
in the repertoire from the early 20th century. There were also some songs written
down during the second half of the 20th century, in the form in which they appear
in Slovak Folk Songs. Among Béla Bartdk’s, published also in his Slovak collection,
there were Sadaj, slnko, sadaj (Go Down, Sun, Go Down), Idu, idi sukenici (There
Go the Clothsellers), Vini hodi c¢ierndva (The Vine The Feast The Dark), and many
more.' The differences are less a result of changes in tradition than of Bartdk’s
practice of writing down individual variant renderings, which differ from those
recorded from other singers, their generational peers, sixty years later.

The song tradition in Gemer had a distinct influence on Bartdk, especially
when he was forming his new style elements inspired by folklore. Even his first
arrangement of the Hungarian song Piros alma carries within it (in the half
cadences and descending fourths) elements of the Gemer song tradition, which are
not characteristic of the Hungarian folk songs of Transylvania.

By comparative research in the 1920s Bartok himself discovered that those
elements are fragments of an originally semi-popular song, which had passed
through stages of change in the Hungarian and Slovak folk setting. One may call
it a Slovakised, abbreviated melody; it was the first that he arranged under the
designation of Székelyi népdal. He writes about this in Das ungarische Volkslied."”
Vera Lampert also refers to it in her essay Quellenkatalog der Volksliedbearbeitungen

15 Op. cit.

16 Bartdk, Béla: Slovenské ludové piesne (Slovak Folk Songs). I. zv., Vydavatelstvo Slovenskej akadémie
vied. Bratislava 1959, Nos. 40, 388a, 244.

17 Bartdk, Béla: Das ungarische Volkslied, Budapest 1925, pp. 92-93.
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von Bartok. Ungarische, slowakische, rumdnische, ruthenische, serbische und
arabische Volkslieder und Tinze.'®

We wish to draw attention to one further immediate consequence of his study of
the Gemer folk songs. In 1908-9 Bartok created For Children, a cycle of small piano
pieces where he arranged 85 folk songs, including 43 Slovak folk songs in the third
and fourth fascicule. While in the Hungarian section he used material principally
from his own work as a collector, in the Slovak section he attempted a more
comprehensive, all-Slovakian selection of song material, as far as his knowledge
went; he was helped in this by an acquaintance with the Slovenské spevy collection
(‘Slovak Songs’, published in the 19th century), Medvecky’s Detva,”” and songs
collected by Mikulas Schneider-Trnavsky. There were 18 songs from Slovenské
spevy (volumes 1 and 2), 3 tunes from Medvecky, and 12 tunes from his own Gemer
records, hence more than a quarter of the material. Added to these were three tunes
from the Nitra region (from Lapas, Drazovce and Klatova Nova Ves); 9 tunes do not
have any text given; and one tune is for a fujara. Among the arranged songs, Nos. 3,
4, 23, 24, 37 are from Filier, Nos. 26, 27, 39, 43 are from Hrlica, and Nos. 11, 14 and 25
from Ratkovské Bystré.

Apart from that, Bartok used two tunes from the Gemer-Malohont region from
Slovenské spevy (Nos. 12 and 30). It is therefore obvious that he was using the fruits of
his own collecting work in Gemer even in later years. And when we take into account
that this cycle of light piano pieces quickly became an officially codified teaching
textbook in Hungary, we may well imagine that the Gemer songs penetrated deep
into the consciousness of schoolgoing youth. For Children has since gained a broad
international popularity; it remains an up-to-date work, and in the modern piano
literature it is unquestionably the most frequently played and most appreciated
cycle developing the musical imagination of children. And many of the Gemer tunes
are among those most highly valued, for their tonal charm and melancholic broad
melos (for example, Nos. 11 and 25). It is evident, then, that Bartdk’s stay in Hrlica
left permanent traces in him, and that he drew upon his researches in later years
also when forming his new musical language, which begins to germinate precisely
in the years 1906-7. It is then that a new phase makes its appearance in the musical
thinking of Béla Bartok.The cycle went through partial alterations in 1918 and 1934,
and Bartdk conducted the final revision in 1945, the year of his death. A conviction
of the importance of the first cycle of folk songs impelled him throughout his life.
For comprehension of the folk song it has undiminished importance even after the
passage of many decades, as shown, for example, in Vladimir Godar’s transcription
for voice and string quartet (CD Slovenské spevy, Pavian Records 2015).

In subsequent decades his collecting journeys took him to many other regions of
Slovakia; he also traversed dozens of villages in Hungary and Romania and sought
new creative inspirations in Balkan and oriental music. Hrlica and some other Ge-

18 Documenta Bartokiana, Vol. 6. Budapest 1981, pp. 19ff. (Lampert, Vera: Folk music in Barték’s Com-
positions. A Source Catalogue. Arab, Hungarian, Romanian, Ruthenian, Serbian and Slovak Melodies.
Budapest 2008.

19 Medvecky, K. A.: Detva Monograph 1915 (new edition Martin 2016).
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mer villages are at the inception of Bartok’s new creative dialogue with the musical
culture of the Eastern European peoples. Thus far, however, we are still far from
being able to comprehend its consequences in detail, to relate his Gemer records on
a deeper level to his first arrangements of folk songs and to see the forms of their
mutation and transformation in his compositional practice.

The renewed publication of Béla Bartok’s collection enables us to penetrate
deeper into the genesis of his music and the formation of its style. Relevant to
those are two life-changing experiences: his contact with the folk music of the
Central European peoples, and his journey from late-romantic to modern music,
both of them conceived and fashioned in his own personal manner. These changes
accompanied him as early as the works of his youth, as set out in detail by Denijs
Dille? (those being closely linked with Bratislava), and also in the later work, bound
up with folk music in a variety of forms, linkages, ideas and arrangements.”' The
folk songs changed Bartok’s thinking and feeling about music, becoming decisive
factors in his life and art thereafter.

Alica Elschekovd, Oskar Elschek, 2019
Translation John Minahane

20 Dille, D.: Thematisches Verzeichnis der Jugendwerke Béla Bartdks: 1890 — 1904. Bérenreiter Verlag,

1974.
21 Lampert, Vera: op. cit 2008.
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UvVoD

Bartok patri dnes medzi najvyraznejSie postavy hudby n4Sho storodia a
¢im dalej sa jeho meno stiva pojmom i medzi hudobnymi folkloristami, hoci
podstatnd €asf Bartokovej hudobnofolkloristickej prace je pre verejnost este
neznama, resp. sa vidi skoro vylufne v spojitosti s jeho kompoziénou &in-
nosfou. Ved z 11 000! Tudovych melodickych zdpisov B. Bartéka bolo vy-
danych nieto vySe 2000 a jeho najviéSie prace leiia dodnes v rukopise.
Pritom Bartokova umelecko-kompoziéni a vedecko-muzikologickd prica je
tak organicky spojend, vzdjomne podmienen4, Ze nie je moiné jednu pochopit
bez doékladného Studia drubej. Pif Stylovych periéd v tvorbe B. Bartdka
znadi sucasne v Bartokovej folkloristickej praci paralelné pracovné obdobia
a vidy novy pristup z umeleckého i vedeckého stanoviska k Tudovej hudob-
nej tradicii. Ved Stylovy prelom v Bartékovej hudbe v rokoch 1907—1908
nie je moZné si vysvetlif bez jeho obratu k Tudovej hudbe a tak isto sa
v celom tvorivom odkaze Bartékovom naskytne cely rad problémov, ktorych
rieSenie je nemysliteIné bez ddékladnej znalosti pévodnych folklérnych pra-
menov, ktoré sa stali pre Bartoka Zivmou pddou po cely jeho umelecky
vy voj. . ;

Folkloristick4 priaca nie je pre Bartoka len Zivotnou epizédou, vedlajSou
¢innosfou popri kompoziénej prici, ale v jeho vlastnych o&iach bola celkom
rovonocenns s jeho umelecko-tvorivou pracou.? A dnes, ked hodnotime Bar-

1 Zapisal viac ako 3700 madarskych, 3500 rumunskych, 3223 slovenskych, 89 turec-
kych, 65 arabskych a vyde 200 ukrajinskych, juhoslovanskych a bulharskych Iudovych
piesni a inStrumentdlnych skladieb.

2 3. novembra 1906 po svojom druhom vyskume na Slovensku pide, Ze po celéd tri
tyZdne by bol najradSej miesto cvifenia zapisoval &im viac slovenskych Iudovych piepni,
Roku 1907 hodnoti svoje vymenovanie za profesora klavirnej hry na budapestianskej
hudobnej akadémii len z toho hladiska, Ze mu umoZnilo usadift sa v Madarsku a pokra-
govat v zafatych hudobnofolkloristickych &tudidch (Onéletrajz, 1921). Roku 1920 v ob-
dobi bieleho teroru uvaZoval o moZnosti opustit Madarsko. Aj ked uvaZoval o moZnosti
usadif sa niekde v zdpadnej Eurépe, predsa sa nakoniec nemdZe odhodlat opustit vy-
chodné Eurépu a piSe (20. janudra 1920, Listy III): ,Iudové piesne ma nepi§faji na



tokov odkaz, je zrejmé, Ze jeho folklorstickd praca svojim vyznamom, svojou
rozsiahlosfou a svojimi novatorskymi, metodickymi i materidlovymi vysled-
kami priniesla také trvalé hodnoty pre dneSnu folkloristiku, aké priniesol
svojou hudobnou tvorbou do umelej hudby nasho storoéia.

V Bartokovej folkloristickej praci mozeme sledovat Styri pracovné periody.

I. 1906—1918 (zbieranie a zapisovanie). Barték v tomto obdobi zapisal
10 700 madarskych, slovenskych, rumunskych, ukrajinskych, juhoslovan-
skych, bulharskych a arabskych Iudovych piesni, ktoré analyzoval, zalal
systematizovat® a vydavat.4 (Cdntece poporale romdnesti din comitatul Bihar,
Ac. Rom. Bucuresti 1913). Bartok si vyhrafiuje osobitu vyspelu metddu
hudobnofolklérnej dokumentacie, pri¢om najcennejSie piesne nahrava na fo-
nograf (nahral viac ako 2000 fonografickych valcov). Vytvira si presny
systém transkripcie Iudovych piesni, ktory po cely Zivot zdokonaluje a
dotvara. '

II. 1919—1928 (analyza a systematizdcia). Bartok po znemoZneni dalSej
zberatelskej prace zaéina cely nim zapisany materidl analyzovaf, vé&itane
inych zbierok madarskych, slovenskych, moravskych, €eskych a rumun-
skych. Pre vSetok tento material vypracuva detailny systém triedenia, vy-
chadzajuci z formalnej, rytmickej, metrickej a kaden€nej stavby piesni. Na
zaklade takto systematizovaného materidlu vyvodzuje svoje prvé sumarne
i parcidlne uzdvery o madarskom, slovenskom a rumunskom materiili.
V tomto obdobi definitivne spracoval slovensky material do formy uzavretej
zbierky (1928) a vyloZil svoj nahlad na genézu a hudobnoStylovu podstatu
madarskej Tudovej hudby v praci 4 magyar népdal (1924). Bartok si v tomto
obdobi vyhranil jasny nizor na pojem,5 pévod a vyvoj Tudovej hudby a za-
obera sa organiza¢no-metodickymi problémami eurépskej hudobhofc_)lkl"oris—
tickej a hudobnoetnologickej prace.5 Pokrauje v parcidlnom publikovani

zdpad, vietko je mdrne, fahaji ma na vychod.“ Podla vlastnych slov B. Bartoka ,Naj-
§tastnejsie chvile modjho.Zivota boli tie, ktoré som stravil v dedinich medzi sedliakmi
(Magyar népzene és uj magyar zene, 1928). Aj pre emigriciu do USA po faSizdcii Ma-
darska sa rozhodol preto, Ze dostal ponuku z columbijskej univerzity pracovat na
vydani srbo-chorvatskych piesni (s ktorymi sa zacal zaoberaf roku 1933—1934). V prvom
liste, v ktorom piSe v lete 1945 o Madarsku, zaujima sa o osud 13 000 madarskych pies-
fiovych zdpisov, ktoré pripravoval do roku 1940 do tlace (21. jula 1945, Listy II).

3 Roku 1912 v éldnku A4z dsszehasonlitd zenefolklor sa prvy raz zaoberd problémami
triedenia, Pracoval na tejto problematike uZ aspoi od roku 1908—1909.

4 Roku 1910 poniikol svoje slovenské zdpisy na vydanie ,priatelom slovenskych
spevov* v Martine a svoju rumunskd zbierku D. Kiriacovi. Roku 1913 zaddva Bartok
spolu s Kodflyom do Kisfaludi Térsasdg ndvrh na vydanie mad®arskych Tudovych
piesni. .

5 ,Mi a népzene“ (1920). .

¢ Musikfolklore Musikbldtter des Anbruch, I (1919), ,Zenefolklore- kutatisok Magyar-
orszigon.” Zenei Szemle I (1929).



svojich rumunskych zberov (Volksmusik der Ruminen von Maramures, Miin-
chen 1923).

ITI. 1929—1940 (porovnavanie). Bartok celi svoju zberatelsku, analy-
ticku i systematizadnu pracu od zadiatku konal s tym koneénym zimerom,
uskutoénif Siroko zaloZenu komparaénu pricu na ziklade hudobnofolklér-
neho materialu stredoeurépskeho i juhovychodoeuropskeho, aby tym ziskal
obraz o autochtonnych Stylovych vrstvach a typoch madarského hudobného
folkléru; mohol oddelif pévodné od prebraného. Barték tento svoj pdvodne
uzky pracovny rdmec obmedzeny len na madarsku problematiku vo vSetkych
fazach svojej hudobnofolkloristickej €innosti podstatne rozsiril a vytvoril
nielen samostatné zbierky slovenskyech, rumunskych, srbo-chorvatskych a
tureckych piesni, ale sa usiloval o &0 moZno najucelenejS§iu hudobnoStylovi
charakteristiku tychto kultir v ich celistvosti a aZ potom pristupil k porov-
njvacim pracam. Preto vysledky Bartékovej komparacie si vecné a objek-
tivne, neskresluju vzfahy medzi fudovymi kultirami ako €asto mnohé novsie
i starSie porovnavacie price, ktoré vytrhavaju a izoluju jednotlivé javy pri
porovnavani, nechidpuc ich v kontexte uréitého hudobného Stylu uréitej kul-
tury. Barték kaZzdy melodicky typ preskumal z hladiska jeho Stylistickej a
funkénej zaélenenosti € uz v madarskej, slovenskej alebo rumunskej fol-
klérnej tvorivosti a aZ potom pristipil k porovnivaniu. Pre tiuto vedecki
korektnost bol Barték neraz vystaveny utokom & uZ zo strany madarskych
(1913, 1920) alebo rumunskych (1936) nacionalistov. Prvé vysledky svojich
porovnani zverejnil roku 1934 pod nazvom Madarskd Tudovd hudba a Tu-
dovd hudba susednyjch ndrodov. Medzi zikladné komparaéné problémy, ktoré
Bartéka najviac zaujali, patri povod madarskej pentatoniky, rozsirenie no-
vouhorského 5tylu, pévod rumunskej hora lunga a neskorSie bulharského
rytmu. Aby si tieto otdzky ozrejmil, odchddza roku 1936 na zberatelsku cestu
do Anatolie.” V tom istom roku vydava pracu Miért és hogyan gyijtsiink
népzenét, v ktorej metodicky zhfiia svoje dlhorocné zberatelské skisenosti.
Od roku 1934 pracuje B. Barték v Madarskej akadémii vied na priprave
celého dovtedy zapisaného madarského piesfiového materidlu do tlade (12 000
mel6dif). Bartok do roku 1940 reviduje uZ po treti raz svoje fonografické
zaznamy madarskych a rumunskych ITudovych piesni a zaklad4 systematicky
melodicko-komparativny katalég stredoeurépskej Iudovej hudby (s 30 000
piestiami). V rokoch 1934—1940 reviduje svoj systém triedenia madarskych
Tudovych melédii s ohladom na rytmicku Struktiru piesni, pri€om uZ nepri-
§iel k zaverednym, redakénym a ediénym pricam na madarskom materiili,
lebo roku 1940 pre neustile sa zostrujucu medzinirodnu i vnutropolitickd
situaciu v Eurdpe emigruje do USA.

7 Népdalgyiijtés Torékorszdgban (1937).



IV. 1941—1945 (syntéza, Stylova kritika a genetika). Cielom Bartékovej
cesty do zadmoria bola columbijskd univerzita, kde sa nachadzala bohata
zbierka gramofénovych platni M. Parryho so srbo-chorvatskymi piesfiami.
Roku 1941—1942 pracoval na transkripcii Zenskych piesni z tejto zbierky,
ktoru pripravil do tlade s obsiahlym idvodom.® Prvé tvodné kapitoly tejto
zbierky o otazkach transkripcie, analyzy a systematizacie Iudovych piesni
patria k najzaujimavejSim stidiam, ktoré sa v hudobnofolkloristickej litera-
tire vobec napisali o tychto problémoch. Nie je moiné sa tomu divif, ved
predstavovali syntézu temer 40 ro&nych skusenosti B. Bartéka, pridom za-
pisal temer 11 000 piesni a inStrumentalnych skladieb, analyzoval a systema-
tizoval okolo 40000 vychodoeurdpskych Iudovych piesni. Barték skimal
srbo-chorvitsky materidl sub species dokladnej typovej Stylovej znalosti ma-
darského, slovenského, rumunského, ukrajinského, moravského, &eského, bul-
harského, tureckého a arabského materidlu. Aj ked si v tejto praci Bartok
rozoberany material rozvrhuje podfa kritérii, ktoré si vyhranil v dvadsia-
tych rokoch — forma, slabi®nd stavba, tonovy rad, rozsah, rytmika a prednes,
predsa ich premiefia svojou analyticko-Statistickou a Stylovo-kritickou meto-
dou na nastroj neobyéajnej precizity a exaktnosti. Porovnanim sa usiluje
vniest svetlo do pdvodu meldédii s malym rozsahom u Srbov a Chorvatov
poukazom na arabské pramene a na staroslovansku kulturu.

V rokoch 1942—1944 pracuje na systematizicii 2546 rumunskych Iudo-
vych melddii a 1700 textov, ktoré roztriedil do troch zvizkov a uloZil v hu-
dobnej kniZnici columbijskej univerzity.® Bartok v hudobnej &asti uplatnil
svoj systém typového roztriedenia (zvizok I, II), kym v trefom zvizku podIa
tematickych a motivickych skupin spracoval texty, oddeliac ich od hudobnej
Casti svojej zbierky. V8etky tri zvizky opatril obSirnymi dvodnymi, analy-
tickymi statami. Rumunska zbierka je syntézou vSetkych Bartékovych do-
vtedajSich ediénych skusenosti a prinaSa realiziciu jedného z jeho starSich
planov — vydat textovi a hudobniu €ast folklérneho materidlu osve, pretoze
nie je moZné na jednotnom zaklade vyhovujico analyzovat a roztriedif pies-
fové texty a melddie. V tom istom obdobi dokonéil Barték aj svoju zbierku
89 tureckych piesni, ktoré uloZil tak ako rumunskid zbierku v kniZnici colum-
bijskej univerzity.l® Toto pracovné obdobie bude moZné dokladne zhodnotif
len vtedy, ak budd vydané i tieto dodnes v rukopise leziace zbierky. Bart6-
kovo hudobnofolkloristické dielo predstavuje. materidlove i vedeckometo-

¢ Zbierka vy8la roku 1951: Serbo-Croatian Folk-songs, Columbia Univerzity Press.

® Rumanian Folk-Music.

10 Turkish Folk-Music from Asia Minor. V tejto kniZnici sa nachddza i analytickd
tabulTka 8400 juhoslovanskych piesnf, ktori vyhotovil Barték pri pricach na svojej
srbo-chorvétskej zbierke a ktori neuverejnil,
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dicky uzavrety celok, v ktqrom preSiel celym vyvojom od najinformativ-
nejSej terénnej dokumenticie po jej najzloZitejSie formy, od jednoduchej
transkripcie k najvySSej hudobnoStylovej analyze a vedeckej komparicii.,
aZ po pripravu typologickych piesfiovych edicii.

*

V jali 1906 Barték zaéal zbierat madarské Tudové piesne a v auguste
podnikd svoju prvi zberatelsku cestu na Slovensko, zapisuje a fonografuje
slovenské Tudové piesne v Gemeri. Aj ked Bartok spo&iatku nezbieral velmi
intenzivne (zapisal do roku 1913 asi 730 slovenskych Tudovych piesni), uZ
v tomto obdobi poznal, analyzoval a roztriedil 3000 slovenskych Iudovych
melodii, vigsinou z dovtedy vydanych Slovenskych Spevov (ktoré vydanie
vysoko oceiiuje),!* a roku 1910 pomika redakeii svojich dovtedy zozbiera-
nych 400 piesni na vydanie. Hoci pre nizorovi nezhodu B. Bartoka s redak-
ciou Slovenskyjch Spevov nepri§lo k uverejneniu piesni, neuptiita od zbie-
rania slovenskych Tudovych piesni a od mySlienky pripravif ich na vydanie.
PiSe narodopisnému pracovnikovi S. Bobalovi — ktory vSestranne podpo-
roval Bartékovu zberatelsku priacu roku 1913—1914 v Honte — Ze mieni
pokradovaf v zbierani tak dlho, kym nebude mat 2000—3000 zipisov; tieto
potom vedecky spracuje a zaSle na vydanie do Prahy.!? Sudasne ponika
S. Bobalovi spoluredakeiu na tejto praci — pri usporiadani a spracovani
textovej &asti zbierky. Pri tejto prici na Honte pomyslal na monografické
spracovanie malej obce Kostolné Moravce, v ktorej sa mu podarilo zapisat
za tri dni 180 piesni. Aj ked sa neskorSie vracia do tejto obce a zbiera v oko-
litych dedindch, po spoznani hudobne osobitej valaskej kultiury v severnej-
gich horskych oblastiach na Pohroni upusfa od svojho pbvodného zdmeru.
Bartok sa dal do zbierania s takou energiou, Ze od jari 1915 do jari 1916
zapisal na Pohroni temer 1800 melddii. NaSiel tu piesfiovy materil nevidanej
hudobnej bohatosti v kvantitativnom i kvalitativnom zmysle; napriklad v tomto
obdobi zapisal od jedinej spevalky z Ponik — vtedy 40 ro¢nej Zuzanny Spi-
siakovej — 507 piesni a od niekolkych dalSich vySe 100 piesni. Bartokovi
sa podarilo za pomerne kratky &as sustredif 3409 slovenskych Iudovych me-
16dii s priblizne 4000 textami, takZe mohol pristupif k ich syntetickému spra-
covaniu. Z jeho vlastnych zapisov je 3223 melddii,’® Z. Kodily mu dal k dis-

11 O tejto zbierke napisal roku 1911: ,Slov. Spevy st tak vyznamnou zbierkou, akych
je len milo, takZe neskor ich uréite budu pouZivat mnohi zahranini bddatelia..."

1z Slovenskd hudba II (1958), &. 1, 17.

13 Do tychto poditame i Bartékove zdpisy, ktoré znotoval podla fonografickych na-
brivok M. Vikara z rokov 1903—1907 z PovaZia (145 piesni).
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pozicii 113 zipisovl4 a A. Banik 73 piesni. Celkove zbierka obsahuje mate-
rial z rokov 1900—1918. KedZe Barték hned po zadati svojej zberatelskej
prace zalal rieSit otdzky analyzy, triedenia a vzajomnej konfrontacie piesni
a skoro mal k dispozicii rozsiahle vlastné piesiiové katalégy, spracovanie
a priprava celého slovenského materialu do tlade trvala mu pomerne kratko.
S pripravou zalal roku 1919 a uZ v jeseni 1920 mal vypracovany celkovy
rozvrth vydania a &asf rukopisu hotovi. Prvy zvizok zbierky dokonéil
v oktébri 1922, druhy zvizok v auguste 1924 a treti zvidzok v m4ji 1928.
Casti rukopisu odovzdaval postupne Matici slovenskej na vydanie. Barték
chcel pokralovat v prdci vyhotovenim supisovych a analytickych tabuliek
a’'variantnych registrov k zbierke. Upustil vSak od tohto zdmeru vidiac, Ze
sa pri vydani vlastnej piesfiovej zbierky narazilo na mnohé problémy od-
bornoredakéné i technické, ktoré neustiale oddalovali vydanie rukopisu. Uva-
zovalo sa o mnohych variantoch pozmenenia a doplnenia rukopisu, medzi
ktorymi roku 193115 Bartdk privital obzvlast navrh redakcie oddelif melédie
od textov a podujal sa roztriedif texty v zvlaStnom zvizku textov, podla
tematiky (tak ako to urobil roku 1942—1943 vo svojej rumunskej zbierke).
Zlozité redakéno-vydavatelské otazky, velkd komplikovanosf rukopisu, ne-
dostatoény styk s Bartékom a mnoho inych komponentov odsuvalo a prefa-
hovalo vydavatelské prace do nekoneéna; nenapravilo ich ani prevzatie re-
dakénych pric samym Bartokom (roku 1935). Zadiatok svetovej vojny na-
dobro ukonéil snahy o vydanie.

Zbierka slovenskych piesni je svojim rozsahom najviéSim materidlovym
komplexom, ktory Barték spracoval nielen preto, Ze je v fiom uverejneny ho-
mogénny slovensky materidl 3409 melddii z jeho vlastnych zberov, ale aj
preto, Ze v zbierke je analyzovanych a hudobne systematizovanych 12 200
melddii slovenskych, moravskych a €eskych. Barték svoj slovensky materidl
usporiadal do 1620 melodickych typov a porovnal ich s dovtedy pristupnymi
a vydanymi zbierkami a tym séasti utriedil aj tento material. Séasti hovo-
rime preto, lebo tdaje uvedené pod jednotlivymi melédiami ako Var. mel.
obsahuju &asto melddie, ktoré sa viac alebo menej vymykaji z pojmu variant
a stoja s pdvodnym typom len vo vzdialenejSom hudobnoStylovom kontexte
(to sa vzfahuje najmi na citovany Sesky material). Udaje uvedené ako dalSie
suvislosti ), 8), y) atd. su eSte vo voInejSom vzfahu k hlavnému typu, a
preto melodickych typov je v citovanych udajoch ovela viae, ako ich vy-
jadruje zakladny podet 1620. Bartok zbieral piesne najmi na juZnom Slo-
vensku vzhladom na svoj povodny zémer porovnaf hudobny folklér madar-

14V tejto zbierke nachddzame prvé zdpisy Iudovych piesni vobec od Z. Koddlya —
z roku 1900 z Cias jeho gymnazidlnych 35tidii v Tronave, (Napriklad & 221 ¢., 247. tejto
zbierky.) .

18 Listy II1 (8. augusta 1931).
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sky a slovensky a len v rokoch 1915—1918 sa dostal do stredoslovenskej
hudobnogtylovej oblasti. Tuto skuto€nost treba brat do tivahy, ak by sme
cheeli vyvodif uréité zovSeobecfiujice zavery o slovenskom hudobnom fol-
klore z Bartokovej zbierky.1® Aj ked hudobnoStylove najbohatiie oblasti su
na severozdpadnom, severnom a vychodnom Slovensku, Bartékova zbierka
svedCi aj o bohatej spevnej tvorivostl na juinom Slovensku; napriklad
za dva roky sa Bartékovi podarilo zapisat v obci Kostolné Moravce 339
piesni a v Ponikdch 639 melodii.l?

Bartok cely svoj materidl usporiadal hudobne nanajvys prehladne, takie
temer slovnikovym spdsobom moZno po prislusnej analyze najst pre porov-
névaciu priacu v tejto zbierke ktortikolvek melédiu, aj ked, samozrejme, treba
potitat s tym, Ze tak ako pri samej analyze, tak aj pri jej zatriedeni moze
roznost posudzovania a tym preniknutie subjektivhych momentov znadne
ovplyvnit vysledok porovnania. Systém triedenia, ktory uplatnil Bartok pri
praci so slovenskym materidlom, kryje sa v zaklade so systémom, ktorym
pracoval i s madarskym materidlom (jednotnost metédy i kritérii, to bola
nevyhnutna podmienka, aby Bartok mohol, uskutoénit porovnavanie vo vy-
chodoeurépskom meradle). Zatlalil v8ak v triedeni tejto zbierky trocha do
pozadia kritérium historicko-genetické.18

Bartékova zbierka ma pre hudobnofolkloristicku pracu na Slovensku mi-
moriadny vyznam, lebo predstavuje vysledok neoby€ajne premysleného pra-
covného postupu ako v samej terénnej dokumentacii, tak aj v transkripeii,
ako pri analyze, tak aj pri triedeni materidlu a spdsobu jeho pripravy na
vydanie., Ediénd metéda, ktori Bartok realizoval v tomto vydani, nevysky-
tuje sa v dvadsiatych rokoch ojedinele len na Slovensku, ale v celej vtedajSej
vydavatelskej praxi svetovej folkloristiky. Hoci zberatelska prica mala na
Slovensku svoju tradiciul® uz pred Bartékom a od vzniku tejto zbierky
prebehli roky ststavnej a intenzivnej price,2° vydanie Bartékovych slo-
venskych Tudovych piesni ostalo dodnes jedno z najdolezitejSich a najaktuél-
nejsich tiloch nasej hudobnej folkloristiky.

1 Barték sdm v prdci Medarskd ludovd hudba a Tudovd hudba susedngjch ndrodov”,
vyvodiac zdvery svojich madarsko-slovenskych kompardeii z tohto materidlu, pife, Ze
+dalsie zbieranie pripadne modZe zmenif tento obraz — vysledky porovnania (List
V. Zgancovi z 27. .oktébra 1934) — Uj Zenei Szemle, VII (1956), & 9, str. 11,

17 Pritom treba poznamenaf, Ze Barték pri zapisovani vyberal piesne — piesne v tej
istej obei uZ zapisané a nahrané zapisoval, len ak i8lo o nové, jemu neznime varianty.

8 Dnes pri triedeni slovenskych piesni povaZujeme za prvoradé historicko-gene-
tické kritérium tonalitu, ktord spdja hudobno3tylové a typové celky naSej kultiry velmi
homogénne a jednoznadne. '

1 Do roku 1900 bolo zapisanych temer 5000 melddii.

2 Dodnes je k dispozicii 85000 melodickych zdpisov, vySe 15000 zvukovych zdzna-
mov slovenského hudobného folkléru, z ktorych bolo uverejnenych 7500 melédii.
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Bartékov vyznam pre slovensku kultiru nespoliva len vo vedeckej praci
hudobnofolkloristickej, ale aj v umelecko-kompoziénej. Hoci Barték nebol
jednym z prvych, ktory pozdvihol nasu Iudovi hudobnu tradiciu do umelej
hudobnej tvorby — lebo takéto snahy sa prejavovali ui od Sestdesiatych
rokov minulého stroro&ia medzi slovenskymi skladatelmi — predsa vedel
naSej Iudovej piesni dat také umelecky presved&ivé richo, ze v tejto forme
prvy raz prenikla na férum eurdpskej hudobnej kultury. Bartok si celkom
programove postavil za jeden z tvorivych cielov svojou hudobnou tvorbou
priniest do eurépskej hudobnej kultiry madarské Iudové a vbébec vychodo-
eurépske invenéné podnety. Zaumienil si ukazaf cez svoju tvorbu vysoku
umeleckt hodnotu hudobného folkloru juhovychodnej Eurépy a urobil to
vskutku genidlnym a jedineénym spdsobom. Spojil tak organicky svoj vlastny
hudobny vyraz, svoju individudlnu tvorivii erudiciu s hudobnou kultirou
TIudu vychodoeurépskych narodov ako Ziadny hudobny skladatel pred nim
ani po fiom. Toto spojenie nepramenilo len z vonkajSich hudobnostylistickych
podnetov, ale vychadzalo z najvniutornejSej 'udskej podstaty B. Bartoka —
z jeho neoblomnej viery v Iud, v jeho tvorivé sily, ktory ma obrodif nasu
spolo&nost a sudasné umenie,

Pre pochopenie a hudobnostylovii analyzu diela B. Bartoka ma rieSenie
otazky jeho vztahu k hudobnému folkléru kliéovy vyznam. V Bartékovej
tvorbe je to viak problém mimoriadne zlozity vzhladom na nesmiernu mnoho-
strannost hudobného pretimoéenia, prehodnotenia, spracovania, stylizovania
a organického stotoZnenia sa Bartéka s Tudovym hudobnym myslenim. Rie-
Seniu vSetkych tychto problémov sa nedostane skor exaktnej a spolahlivej
materialovej zdkladne, kym nebudi vydané vSetky zbierky B. Bartoka s jeho
hudobnymi transkripciami. Tieto predstavuju primarny materidlovy inSpi-
raény hudobny fond, ktory sa stal pre Bartokovu tvorbu smerodajny, pretoie
tento material podrobil komplexnému hudobno-sluchovému i teoreticko-ana-
lytickému Studiu, lebo tento materiat Bartok sam prvy raz fixoval, prvy
raz mu dal uzatvoreni formu ako umeleckému faktu jeho notaciou. '

Sposoby, ako Bartok pracoval s tymto Tudovym materidlom, boli rozmanité,
mdZeme ich v8ak diferencovat na Styri zakladné typy (aj ked temer v kai-
dom diele najdeme novy individudlny pristup): .

1. jednoduchéa tuprava, transkripeia Tudovych piesni (fTudovéa piesefi ostdva
zakladnou formovou jednotkou skladby, ludova melédia sa harmonizuje a spaja
so sprievodom — Pre deti, Slovenské Tudové piesne).

2. Spracovanie Tudovej piesne, priCom sa tato (ako celok) stdva zdklad-
nym tematickym materidlom diela (Improvizacie na madarské Tudové piesne,
Tri rondd s Tudovymi ndpevmi, 44 duetta).

3. VoIné vyuZitie melickych alebo rytmickych prvkov Iudovej hudby (Dre-
veny prine, II. a III. klavirny koncert),
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4. Bartokove invenéne samostatné vytvory, ktoré vSak hudobnostylove
umelecky vyrazove vychadzaji z Iudovej hudby (Mikrokosmos, Concerto).21

Je len mélo skladieb, ktoré by jednoznaéne patrili k jednému typu, lebo
vo vSetkych vyvinovych periédach vyuZiva Bartok vSetky moZnosti uplat-
nenia Tudovej hudby vo svojom diele, aj ked niekedy niektoré stoja markant-
nejSie v popredi ako ostatné. Napriklad v obdobi prelomu a krystalizacie
Bartékovho Stylu 1907—1918 — z 39 opusov je 24 zaloZenych na upravach
Indovych piesni (pricom Bartok prechadza od klavirnych tprav k vokilnym
komornym a k sborovym Zinrom). Zatial €o v obdobi do roku 1930 pracuje
Bartok s Tudovym materialom ovela volnejsie, v poslednych dvoch vyvino-
vych periédach prevladaju ndpevy Bartékovej pbvodnej invencie v duchu
Tudovom.

Otazka Bartokovej melodiky a rytmiky je, samozrejme, prili§ zloZitd na
to, aby sa mohla rieSit len z hladiska Iudovych, hudobnych utvarov vycho-
doeur6pskych, bez naleZitého zhodnoténia tychto zloZiek Bartékovej hudby
z hladiska eurépskej hudobnej tradicie a vyvinovych tendencii hudby nasho
storodia. Lludovy pramefi Bartékovho diela ostdva v tomto komplexe problé-
mom nepochybne zikladnym. Ludova hudba bola pre Bartéka vychodiskom
i hudobnotechnicky; tak sim vysvetloval nadvladu homofoniénosti vo svojom
diele (aspoii- do tridsiatych rokov), princip €o moZno najvi&iej melodickej
ekondémie, koncentrovanosti hudobnej tektoniky a vyrazu, princip variaény
i harmonicku stavbu. Pre Bartoka vychodiskom nového ponatia harmonie
boli hudobné systémy, ktoré poznal v Tudovej hudbe vychodoeurépskych né-
rodov a ktoré mu umoznili rozbif tradiéni durmolovu tonalitu. Dieliiou, kde
si Bartok vyhrafioval nové tonalne principy, boli upravy a transkripcie Iu-
dovych piesni v poéte vySe 280 (odhliadnuc od Stylizacii) — medzi nimi
okolo 160 madarskych, 75 slovenskych a 45 rumunskych.

Slovenské piesne zanechali najsilnejSie stopy na vyhrafiovani tonilnej a
harmonickej stavby Bartékovych diel. Hned na svojej prvej zberatelskej
ceste roku 1906 v Gemeri spoznal Bartok lydické a mixolydické melddie
(pozri v tejto zbierke napriklad €. 31 a., 170 b., 186 c., d., 694., 1039., 1586.,
158%); v obhdobi Stylového prelomu — 1907—1908 — ich poznal do 150,
z toho 25 z vlastnych zapisov, a do roku 1918 pracoval s 550 lydickymi a
mixolydickymi slovenskymi Iudovymi melédiami. Tento ténovy rad sa stal
pre Bartékovu tvorbu typicky, jednym z najmarkantnejSich Stylovych prvkov.
Prvy raz s tymito ténovymi radmi zacal pracovaf roku 1908—1909 v III. —
IV, diele Pre deti, pri tpravach slovenskych piesni — lydinost a mixoly-

2 Bartok roku 1931 vyhrafiuje svoj vzfah k Iudovému materidlu v &ldnku A4 paraszt
zene hatdsa az ujabb mizenére a v liste z 10. janudra 1931 O. Beuovi (Listy II11). B.
Szabolesi detailnejiie diferencuje Bartokov vzfah k Tudovej hudbe v &linku Barfck és
a népzene. U] Zenei Szemle I (1950).
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di¢nost sa objavila hned v 12 piesfiach tohto radu. Roku 1910 sa objavuje
v Skicach pri tprave a Stylizacii dvoch rumunskych fudovych piesni a Eislo
III. je zrejmou harmonicko-melodickou Studiou v pouZiti tritonu. Roku 1915—
1916 zapisal Bartok na Slovensku okolo 200 lydickych piesni a je to stiasne
obdobie, ked sa v Bartékovych skladbich tento tonalny systém silne krySta-
lizuje nielen pri upravach slovenskych a rumunskych piesni, ale aj v druhom
kvartete (2. a 3. vete) a najmi v pantomime Podivny mandarin (1918—
1919), v ktorej zakladni harmonicku kostru tvori spojenie jednej Cistej a
zvacbeneJ kvarty v takom istom tonalnom systéme, v akom je aj €islo 1 a 4
upravenych slovenskych piesni z roku 1917, Tuto pieseit uvadza Bartok roku
1928 vo svojej americkej prednaske Magyar népzene és uj magyar zene
ako priklad, z ktorého odvodil zviéseny kvartovy akord (je to pieseini &. 25 a.
tejto zbierky). Akusticky tonovy rad sa v dalSej tvorbe B, BartOka uplat-
Nuje nielen v spojeni s melodikou, ale aj v celom harmonickom mysleni.
V melodike je lydiénost spojend velmi Casto s typickym tritonovym moti-
vom ¢ h f g, ktory sa prvy raz objavuje roku 1908—1909 v IV. diele Pre deti,
¢. 36. (Kebych ja vedela, SI. Sp. 1, 359) a nespoletne rdz v komornych vo-
kalnych i orchestralnych skladbach.22 V upravenych alebo Stylizovanych
slovenskych piesfiach tento motiv najdeme roku 1917 (Travnica z Hiadla)
v Styroch slovenskijch Tudovych piesfiach (8. 15 f. zbierky), vo variovanej
forme v druhej vete (téma scherza) II. klavirneho koncertu, kde je zrejma
i slovenska rytmicka péttaktova descendenénost (tito rytmickd stavbu naj-
deme pri &. 174.—178. tejto zbierky). Tento Iudovy motivc h f g je v Barto-
kovej tvorbe rovnako typicky ako zndme d. fis a c¢is23 a naposledy vo vy-
hranenej forme ho najdeme v IV. €asti Concerta pre orchester, ktorého
uvodnd téma hoboje pripomina vyrazovu i hudobni §tylizaciu naSich archaic-
kych melodii, z ktorych upozoriiujeme len na niekolké z Bartokovej zbierky
— &. 19, 34 a., b., h., 943. a €. 1518. Pre Bartoka boli tieto nové Tudové to-
nalne systémy ramcom, v ktorom rozvijal cely svoj vlastny osobity hudobny
svet, a tak im dal pe€at svojej individualnej tvorivej jedineénosti.
Pre Bartdka bola umelecks i vedeckd prica nekoneénym upornyin bojom
v zmochovani sa novych svetov, bola bojom o nové, ludskejsie idealy, bojom
0 novu obrodent spolo¢nost, bojom o novi hudobnu kultiru, ktord vie narody
spajat, vie svojou sugestivnou erudivnostou strhnut, oéistit a obrodif. Verime,
ze toto vydanie prispeje k pochopeniu zloZitej, bohatej a mnohotvarnej ume-
leckej osobnosti tohto velkého génia.
- Oskdr Elschel

2 V dpravdch rumuaskych Iudovych piesni ho ndjdeme v Skicdch a v Rumunskych
Kolinddch II. rad & 7—S8.

# Dva portréty I. éast; Desat Iahkych klavirnych skladieb & 1. atd.
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EINLEITUNG

Bartok ist eine der markantesten Personlichkeiten der Musik unseres Jahr-
hunderts und z#hlt zu den hervorragendsten Volksmusikforschern unserer
Zeit, obwohl der wesentliche Teil seiner wissenschaftlichen Arbeit noch un-
bekannt ist, beziehungsweise fast ausschlieslich nur im Zusammenhang mit
seinem Musikschaffen gesehen wird. Von Bartéks 11000! Volksliederaufzeich-
nungen sind bis heute beildufig 2000 herausgegeben worden. Seine umfang-
reichsten Arbeiten — obwohl jahrzehntelang druckreif — warten auf ihre
Veroffentlichung. Bartoks kiinstlerisch-kompositorische und musikwissen-
schaftliche Arbeit ist so organisch verbunden, dass es nicht mdglich ist die
eine ohne die Kenntnis der anderen umfassend zu begreifen.

Die 5 Stilperioden bedeuten in dem Schaffen Bartoks zugleich parallele
Arbeitsabschnitte in der kiinstlerischen und wissenschaftlichen Auswertung
der Volksmusiktradition. Es ist unmdglich eine andere Deutung fiir Bartoks
Stilumbruch in den Jahren 1907—1908 zu findén als durch seine Anniherung
zur Musikfolklore, so wie es in seinem Schaffen unzihlige Probleme gibt,
deren Losung — ohne eine eingehende Kenntnis, der fiir Bartéks kiinstle-
rische Entwicklung ausschlaggebenden Folklorequellen undenkbar ist.

Fiir Bartok ist die musikfolkloristische Téatigkeit keine Lebensepisode, sie
ist seiner kiinstlerischen Arbeit nicht untergeordnet.? Fiir ihn selbst hatte
sie denselben Wert wie sein kompositorisches Schaffen. Barték hat auf wis-

! Barték hat 3700 ungarische, 3500 ruminische, 3223 slowakische, 89 tiirkische, 65
arabische und mehr als 200 ruthenische, siidslawische und bulgarische Volkslieder und
Instrumentalstiicke aufgezeichnet.
~ * Den 3. November 1906 nach seiner zweiten Sammelreise in der Slowakei schreibt
Bart6k, dass er die drei Wochen am liebsten die ganze Zeit slowakische Volkslieder
gesammelt hitte anstatt Klavier zu iiben. Bartéks Ernennung im Jahre 1907 zum Pro-
fessor der Budapester Musikakademie war fiir ihn, wie er selbst in seiner Selbstbio-
graphie schreibt, deswegen so wertvoll, da sie ihm den bleibenden Aufenthalt in Ungarn
ermoglichte, und die Fortsetzung seiner musikfolkloristischen Studien miglich machte.
(Selbstbiographie, Musikped. Ztschr. Wien 1918); 1920 in der Zeit des weissen Terrors
erwog Bartok die Auswanderung aus Ungarn. Obwohl er sich mit den Gedanken trug sich
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senschaftlichem Gebiete gleichwichtige Ergebnisse erzielt und diese sind
gleichwertig mit dem, was Bartok durch sein kompositorisches Schaffen in
die moderne Kunstmusik Bleibendes gebracht hat. Die musikfolklorische
Tiatigkeit Béla Bartéks kann in vier Arbeitsperioden gegliedert werden:

I. 1906—1918 (Sammlung und Aufzeichnung vonm Volk-
liedern).

In diesem Zeitabschnitt hat Barték 11 000 ungarische, slowakische, rumii-
nische, ukrainische, siidslawische, bulgarische und arabische Volkslieder auf-
gezeichnet, die er eingehend analysierte, systematisierte3 und fiir die Heraus-
gabe vorbereitete.# (Cantece popolare romanesti din comitatul Bihar, Ac.
Rom. Bucuresti 1913). Bartok erarbeitete eine eigene Methode des Sammelns
mit phonographischer Registrierung der Volkslieder (cca. 2000 Phonograp-
henwalzen) und eine exakte Transkriptionsmethode, die er wahrend seines
ganzen Lebens erweiterte und prizisierte.

II. 1919—1928 (Analyse und Systematisierung).

Die Beendigung des ersten Weltkrieges und der Zusammenbruch Ungarns
bereiteten Bartoks systematischer Sammelarbeit ein Ende. Anstatt dieser wid-
mete er sich der wissenschaftlichen Untersuchung seiner eigenen Sammlun-
gen, zu denen er noch weitere ungarische, slowakische, mihrische, tsche-
chische und ruménische Volksliedausgaben zum Vergleich heranzog. Den Aus-
gangspunkt bildete die Detailanalyse von Form und Rhytmus, Metrik,
Kadenzstruktur, die Bartok bei der Klassifizierung des Melodienmaterials

in Westeuropa anzusiedeln (Berlin, Wien), konnte er sich doch nicht dazu entschliessen
Osteuropa zu verlassen. Er schrieb den 20. Jinner 1920 (Briefe III. Bd.): ,,Die Volkslie-
der lassen mich nicht nach Westen, es ist alles umsonst, sie ziehen mich nach Osten®.
Nach Barték eigenen Worten ,,...die gliicklichsten Tage meines Lebens waren die,
die ich in Dorfern, unter Bauern verbrachte...“ und iiber seine Beschiftigung mit der Musik-
folklore schreibt Barték 1943: ,,...dass die Zeit die ich mit dieser Arbeit verbracht habe,
die schénste Zeit meines Lebens war, die ich um nichts in der Welt missen mochte.*
Auch fiir die Emigration nach den USA (nach dem Anwachsen des Faschismus in
Ungarn), entschied sich Barték auf Grund des Angebotes der Columbia-Universitit,
um serbokroatische Volkslieder zur Ausgabe vorzubereiten (mit den Studium siidsla-
wischer .Volkslieder begann Bartok 1933—34). In seinem ersten Brief iiber Ungarn (21.
Juli 1945, Briefe 11.) ist Barték in erster Reihe um das Schicksal der 13000 ungarischen
Volksliedaufzeichnungen — mit denen er bis 1940 gearbeitet hatte — interessiert.

3 Das erste Mal befasst sich Barték mit den Fragen der Klassifizierung im Jahre
1912 in dem Artikel ,,4z dsszehasonlité zenefolklor (Die vergleichende Musikfolklore).
Er arbeitete an diesem Problem schon seit den Jahren 1908—1909.

4 Im Jahre 1910 stellte Barték seine slowakische Volksliedersammlung den ,,Prie-
telia Slovenskijch Spevov' (Freunde der slowakischen Gesdinge) in Martin zur Verfii-
gung. D. Kiriac iibergab er seine ruminischen Volksliedaufzeichnungen zur Ausgabe
Im Jahre 1913 unterbreiteten Barték und Koddly ihren Entwurf der Ausgabe ungarischer
Volkslieder in der ,Kisfaludy Gesellschaft®,
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auswertete. Aus dieser Arbeit zog Bartok seine ersten wissenschaftlichen
Schlussfolgerungen {iiber die ungarischen, slowakischen und ruméinischen
Volksmusikstile. In diesem Zeitabschnitt beendete Barték die Systematisie-
rung seiner slowakischen Volksliedaufzeichnungen und legte sie im Jahre 1928
in definitiver Form druckreif fiir die Herausgabe vor. Bartok veroffentlichte
im Jahre 1924 sein grundlegendes Werk iiber das ungarische Volkslied, in
dem er vom musikstilistischen und genetischen Standpunkt die ungarische
Volksmusik in moglichst synthetischer Form erfasste, er ging von 7800 Melo-
dienaufzeichnungen aus. Bartok stellte eine hochst exakte und klare Defi-
nition des Begriffes Volkslied auf5 und befasste sich eingehend mit den
organisatorisch-methodischen Aufgaben der europiischen Musikethnologie.®
Weiters bereitete Bartok ruméinisches Volksliedmaterial zur Herausgabe vor
(Volksmusik der Rumdnen von Maramures, Miinchen 1923).

IIT. 1929—1940 (Vergleichung).

Bartok strebte von Anfang mit seiner Sammelarbeit und Analyse eine
zusammenfassende vergleichende Arbeit an, die sich auf das Volksliedma-
terial von Mittel- und Siidosteuropa stiitzt, mit dem Ziel ein klares Bild iiber
die autochthonen und iibernommenen Formen der ungarischen Volksmusik
zu bekommen, um Urwiichsiges vom Lehngut abzusondern. Barték hat diese
eingeschrinkte Zielsetzung — in der ungarischen Problematik — in allen
Phasen seiner musikfolkloristischen Arbeit iiberschritten und schuf nicht
nur selbstindige Sammlungen slowakischer, ruminischer, serbokroatischer
und tiirkischer Volkslieder, sondern er war auch bestrebt jede dieser Volks-
kulturen in ihrer Stileigenart mit einer womdoglichst weitgehenden Arbeits-
synthese zu umfassen. Erst nach dieser Arbeit trat er an den Vergleich der
einzelnen Volksmusikstile heran. Aus diesem Grunde sind die Ergebnisse
Bartéks komparativer Arbeit objektiv ohne die Beziehungen zwischen den
einzelnen Kulturen fehlzuzeichnen, wie es in ilteren und neueren Verglei-
chungsarbeiten der Fall ist, in denen einzelne Stilelemente aus der Gesamtheit
der Volksmusik herausgerissen werden, ohne ihre richtige Stellung in den
einzelnen Kulturen zu erkennen und zu erkldren. Barték untersuchte vorerst
jeden Melodientyp von dem Standpunkt seiner stilistischen und funktionel-
len Einfiigung in die ungarische, slowakische oder ruméinische Volksmusik
und erst nach solcher Vorarbeit unterwarf er denselben Typ einer verglei-
chenden Betrachtung. Die wissenschaftliche Korrektheit und Unvoreinge-
nommenheit, mit der Bartok an das Studium der Wechselbezeihungen
zwischen den einzelnen Kulturen herantrat, setzen ihn den Angriffen der
ungarischen (1913, 1920) und ruménischen (1936) Chauwinisten aus. Die erste

5 ,Mi a népzene* (Was ist Volksmusik), 1920.
8 ,Musikfolklore*, Musikblitter des Anbruch, I, 1919.
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wissenschaftliche Zusammenfassung seiner komparativen Forschung legte
Barték-1934 unter dem Titel ,,Die Volksmusik der Magyaren und der benach-
barten Violker* der Offentlichkeit vor. Bartoks Interessse ist auf die Untersu-
chung einiger Grundprobleme konzentriert von denen wir auf den Ursprung
der ungarischen Pentatonik, die Verbreitung des neuungarischen Stils, den
Ursprung der ruméinischen ,,kora lunga™ und spiter des bulgarischen Rhyth-
mus hinweisen. Um diese Fragen nédher zu beleuchten, unternahm Bartok 1936
eine Forschungsreise nach Anatolien.” In demselben Jahr wurde seine Studie
»wWarum und wie sollen wir Volksmusik sammeln®, in der Barték seine lang-
jahrigen Sammlererfahrungen methodisch zusammenfasst, verdffentlicht. Vom
Jahre 1934 an arbeitet Bartok in der Ungarischen Akademie der Wissenschaf-
ten. In dieser Zeit begann er mit den Vorbereitungsarbeiten fiir die Heraus-
gabe einer synthetischen, ungarischen Volksliedersammlung, Bis zum Jahre
1940 revidierte Barték zum dritten Mal seine Transkriptionen von unga-
rischen und ruménischen Volksliedern nach den Phonogrammen und baute
die Grundlagen einer systematischen Melodienvergleichung — mit der Anle-
gung eines melodisch-komparativen Kataloges — der Mittel- und Siidosteuro-
piischen Volksmusik (mit 30 000 Melodien) auf.

1934—1940 unterwarf Barték sein System der Einordnung ungarischer
Volksmelodien vom Standpunkte der rhythmischen Struktur der Lieder einer
Revision. Es war Bartok nicht gegdnnt die Arbeit an dieser ungarische
Volksliederausgabe zu Ende zu fiihren, denn die im Jahre 1940 sich verschir-
fende politische Situation, zwang ihn nach den USA auszuwandern.

IV, 1941—1945 (Synthese-stilkritische und genetische
Untersuchungen).

Einer der Beweggriinde die Barték zu der Ausreise nach New York veran-
lassten, war die an der Columbia-Universitit sich befindende Schallplatten-
sammlung serbokroatischer Volkslieder, aufgenommen von dem Literatur-
historiker M. Parry. In den Jahren 1941—1942 befasste sich Bartok mit der
Transkription lyrischer Frauenlieder aus dieser Sammlung, die er dann mit
einer einleitenden Abhandlung fiir die Herausgabe vorbereitete.® Die ersten
Kapitel dieser einleitenden Studie iiber die Fragen der Aufzeichnung der Ana-
lyse und Klassifizierung von Volksliedern gehéren zu den aufschlussreichsten
und wertvollsten Verallgemeinerungen, die in den musikethnologischen
Schrifttum iiber dieses Problem vorliegen, Diese Studien stellen die Ar-
beitssynthese 40jihriger musikethnologischer Forschungen dar, in deren
Verlauf Barték iiber 11 000 Lieder und Instrumentalstiicke aufzeichnete und

7, Népdalgyiijtés Torokorszdgban” (Auf -Volkslied-forschungsfahrt in der Tiirkei“,
1937.

8 Die Sammlung wurde 1951 (Serbo-Croatian Fol’.-songs, Columbia University Press)
herausgegeben.
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gegen 40 000 osteuropéische Volkslieder musikalisch systematisierte. Bartok
untersuchte das serbokroatische Material vom Standpunkt eingehender melo-
disch-typologischer und musikstilistischer Erkenntnis des ungarischen, slo-
wakischen, rumiénischen, ukrainischen, méihrischen, tschechischen, bulga-
rischen, tiirkischen und arabischen Volksliedermaterials. Obwohl Bartok die
Analyse des serbokroatischen Materials nach den Kriterien gliederte, die er
sich in den zwanziger Jahren erarbeitete — Form, Metrik, Tonreihe, Ambitus,
Rhythmus, Vortrag — verwandelt er diese mit seiner analytisch-statistischen
und stilkritischen Betrachtungsweise in ein Werkzeug ungemein priziser und
exakter Forschungsmethode. Bartok versuchte mit dem Hinweis auf arabische
und altslawische Quellen den Ursprung der Melodien mit kleinem Ambitus bei
den Serbokroaten zu kliren.

Im Jahre 1942—1944 arbeitet Barték an der Systematisierung von 2546
ruménischen Melodien und 1700 Volksliedtexten aus seiner Sammlung, welche
er nach Beendigung in drei Binde gegliedert der Musikbibliothek der Colum-
bia-Universitit zur Aufbewahrung iibergab.® Im musikalischen Teil der
Sammlung (Band I., IL.) brachte Bartok seine musiktypologische Einrei-
hungsmethode zur Geltung; im dritten Band wurden die Texte nach ihrem
thematischen und motivischen Inhalt verarbeitet und von dem musikalischen
Teil der Sammlung abgesondert, zur Verdffentlichung bereitgestellt. Alle drei
Binde versah Bartok mit einer ausfiihrlichen analytischen Einfithrung. Die
ruménische Sammlung stellt die Synthese Bartokscher Editionstechnik dar
und bringt die Verwirklichung einer seiner &dlteren Pline — die gesonderte
Herausgabe von Volksliedmelodien und Liedertexten, da beide Strukturen
nicht einer gemeinsamen typologischen Einordnung unterworfen werden kon-
nen, ohne die eine oder andere einer Unkonsequenz preiszugeben.

In demselben Zeitraum hatte Bartok seine Arbeit an seiner Sammlung von
89 tiirkischen Melodien abgeschlossen und sie wie die ruminische Volkslied-
sammlung in der Bibliothek der Columbia-Universitit untergebracht.1©

Die letzte folkloristische Arbeitsperiode Bartoks in ihrer ganzen Grosse
und Mannigfaltigkeit zu iibersehen wird erst durch die Herausgabe dieser
bis auf den heutigen Tag der Forschung unzuginglichen handschriftlichen
Sammlungen ermiglicht werden. Bartoks musikfolkloristisches Werk stellt
wie vom materiellen so auch vom wissenschaftlich-methodischen Standpunkt
ein geschlossenes Ganzes dar, in welchem Bartok die ganze Entwicklung von
der informativsten Terrainarbeit bis zu ihren kompliziertesten Formen durch-
arbeitete, von der einfachsten Transkription bis zur hochstentwickelten Stil-

® Rumanian Folk-Music. _

10 Turkisch Folk-Music from Asia Minor”. In dieser Bibliothek befindet sich die
analytische Tabelle von 3400 siidslawischen Voksliedern, die Barték zu seiner Arbeit
ilber die serbokroatischen Volkslieder angefertigt, aber nicht verdffentlicht hatte.
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analyse und Vergleichung, bis Aussarbeitung von grossangelegten melodisch-
typologischen Volkliederausgaben. _

Bartok hatte im Juli des Jahres 1906 die systematische Erforschung der
ungarischen Musiktolklore begonnen und einen Monat spéter begann er auch
seine Sammelarbeit in der Slowakei mit der Aufzeichnung und Phonograp-
hierung von slowakischen Volksliedern im Komitat Gemer. Obwohl Bartok
von Anfang an die Sammelarbeit in der Slowakei nicht in grosserem Aus-
masse betrieb (er hatte bis zum Jahre 1913 730 slowakische Volkslieder auf-
gezeichnet) so kannte er doch schon zu diesem Zeitpunkt gegen 3000 slowa-
kische Volksmelodien, grosstenteils von der vertffentlichten Sammlung ,,Slo-
wakische Gesdnge“, die er hoch schitzte.!l Dieses ganze Melodienmaterial
hatte Bartok schon einer eingehenden Analyse unterworfen und systemati-
siert. 1910 hatte Bartok der Redaktion der ,Slowakischen Gesdnge 400
seiner Volksliedaufzeichungen zur Ausgabe bereitgestellt, und obgleich man
wegen Meinungsverschiedenheiten zwischen der Redaktion und Barték nicht
zu der Vertffentlichung dieser Liedaufzeichnungen herangetreten war, wid-
met sich Bartok weiterer Sammelarbeit in der Slowakei und liess nicht von
dem Gedanken ab, seine Sammlung zur Herausgabe vorzubereiten. Er schreibt
den Folkloristen S. Bobal — welcher seine Sammelarbeit in den Jahren 1913—
1914 im Komitat Hont grossziigig unterstiitzte — dass er die Sammelarbeit bis
zur Aufzeichnung 2000—3000 slowakischer Volkslieder fortsetzen werde,
um sie dann druckreif nach Prag zu senden.!2 In diesem Brief fordert Bartdk
S. Bobal auf als Herausgeber der slowakischen Liedertexte mitzuwirken.
Da es Bartok in dem kleinen Dorf Kostolné Moravce des Komitates Hont in
3 Tagen gelungen war 180 Liedermelodien aufzuzeichnen, dachte er an das
Verfassen einer Liedermonographie aus diesem Dorfe. Wenn auch Bartok in
den spiteren Jahren in Kostolné Moravce und den umliegenden Ortschaften
sammelte, lies er doch von diesem Vorhaben ab, nachdem er in den nérdlich
gelegenen Gebirgsgegenden des Pohronie (Grangebiet) mit einem neuen und
ungemein interessanten Musikstil in Berithrung gekommen war. Barték wid-
mete sich mit solcher Intensitit der Sammelarbeit, dass er vom Friihjahr
1915 bis zum Friihjahr 1916 in dem Pohronie-Gebiet (Grangebiet) 1800 Me-
lodien aufzeichnete. Barték fand in dieser Gegend ein Liedermaterial von
grosser Reichhaltigkeit wie im quantitativen so auch im qualitativen Sinne.
Es gelang ihm in dieser Zeitspanne von der 40-jihrigen Singerin Susanne
Spisiak aus der Ortschaft Poniky 507 Melodien und von einigen weiteren
Singerinnen je 100 Melodien zu sammeln, Dieses Arbeitstempo ermogliche es

1t Uber diese Sammlung schreibt Bartok im Jahre 1911 folgendes: ,Slov. Spevy
ist nimlich eine so bedeutende Sammlung, wie es deren nur wenige gibt, und sicher
werden sich spiter viele auslindische Musikwissenschaftler mit ihr befassen...*

2 Slovenskd hudba (Ztschr.), 1I, 1958, Nr. 1, S. 17.
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Barték binnen kurzer Zeit eine ansehnliche Sammlung 3409 slowakischer
Volksliedermelodien und 4000 Liedertexte anzulegen und zu einer zusam-
menfassenden Arbeit heranzutreten. Von Bartoks eigenen Aufzeichnungen
enthilt diese Sammlung 3223 Melodien,'3 Z. Kodalyl4¢ stellte Bartok 113
und A. Banik 73 slowakische Volksliederaufzeichnungen zur Verfiigung. Alle
diese Aufzeichnungen entstanden in den Jahren 1900—1918. Da sich Barték
gleich bei Beginn seiner Sammelarbeit den Fragen der Volksliedanalyse,
Systematisierung und Vergleichung widmete und diese Vorarbeiten in um-
fangreiche Melodienkataloge zusammenfasste, konnte er die Drucklegung der
slowakischen Volksliedersammlung binnen kurzer Zeit abschliessen.

Im Jahre 1919 begann Barték mit der Einordnung seiner slowakischen
Volksliederaufzeichnungen und im Herbst 1920 hatte er schon den Entwurf
der ganzen Ausgabe ausgearbeitet und einen Teil der Handschrift fertigge-
stellt. Den ersten Band beendete Bartok im Oktober 1922, den zweiten im
August 1924 und den dritten Band im Mai 1928. Die einzelnen abgeschlosse-
nen Teile der Sammlung wurden von Barték sukzessiv der Matica slovenska
zur Ausgabe iibergeben. Bartok wollte die Arbeit mit der Anfertigung von
analytischen Tabellen und einem Variantregister fortsetzen, da aber die
Herausgabe des Liederteils wegen der Probleme der Editionstechnik immer
wieder herausgeschoben wurde, liess er von diesem Vorhaben ab. Zwischen
den Alternativen der Modifizierung der Ausgabe begriisste Barték im Jahre
193115 den Antrag der Redaktion, die Melodien von den Texten getrennt zu
verdffentlichen und war geneigt, die Liedertexte in einem separaten Band dem
Inhalt nach zu ordnen (so wie er es spéter im Jahre 1942—1944 in seiner
rumiinischen Sammlung getan hat). Komplizierte Fragen der Editionstechnik,
die bei einer so gross angelegten Volksliedausgabe zu 16sen waren, hinderten
das Zustandekommen der Ausgabe in absehbarer Zeit; und nicht einmal die
Ubernahme der Leitung der Redaktionsarbeiten von Barték selbst konnte
das Arbeitstempo entscheidend beschleunigen. Der Ausbruch des zweiten
Weltkrieges machte die Verdffentlichung auf lange Zeit unmdoglich.

Die slowakische Volksliedersammlung ist das umfangreichste Volksmusik-
material, das Bartok synthetisch verarbeitete; nicht nur deshalb weil Bartok
in ihr das homogene Material von 3409 slowakischen Volksliedaufzeichnungen
aus eigener Sammelarbeit konzentrierte, sondern auch darum, weil in der

13 Tn diese rechnen wir auch die Transkriptionen, die Barték auf Grund phono-
graphischer Aufnahmen M. Vikdrs (aus den Jahren 1903—1907. Povazie 145 Lieder) auf-
gezeichnet hat.

“ In dieser Sammlung finden wir Kod4lys erste Volksliedaufzeichnungen {iber-
haupt die er 1900 als Gymnasist in Trnava gesammelt hat, (z. B. Nr. 221 e, 247 dieser
Sammlung).

15 Briefe 111, (8. August 1931).
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Sammlung 12 200 slowakische, méhrische und tschechische Melodien musi-
kalisch geordnet und systematisch verarbeitet dem Wissenschaftler vorgelegt
werden. Bartok ordnete seine eigene Sammlung in 1620 melodische Typen und
verglich diese mit den ihm bis zur Zeit zugéinglichen Volksliedpublikationen.
Er systematisierte diese teilweise; ,,teilweise” sagen wir deshalb, weil in den
Angaben die unter den einzelnen Melodietypen als Var. mel. angefiihrt
werden, befinden sich auch solche, die nicht dem Begriff Variante unterstellt
werden konnen und mit dem Haupttypus in mehr oder minder losem struk-
turellem Zusammenhang stehen (das bezieht sich vor allem auf die angefiihrten
tschechischen Varianten). Weitere Zusammenhinge, die unter «), 8), v)...
zu finden isind, sind in einer noch loseren Beziehung zu den Haupttypen, so
dass in den vergleichenden Angaben betrichtlich mehr Melodientypen ver-
treten sind als die angefiihrten 1620, denen sie in der Systematisation unter-
gestellt werden. Bartok sammelte vor allem in der Siidslowakei — ausgehend
von seinem urspriinglichen Plan der Vergleichung der ungarischen und slo-
wakischen Musikfolklore — und erst in den Jahren 1915—1918 lernte er
griindlicher den Musikstil der Mittelslowakei kennen. Diese Konzentrierung
von Bartéks Forschungsarbeit war vorwiegend auf den siidlichen Teil und
teils auch auf die Mittelslowakei beschrinkt; dies miissen wir bei einer even-
tuellen Verallgemeinerung iiber die slowakische Volksmusik — von dieser
Sammlung ausgehend — in Betracht ziehen.1® Obwohl, die an Volksmusik-
stilen reichsten Gebiete sich in der Ost- und Nordslowakei befinden, ist es
Barték gelungen auch in der Siidslowakei einen Volksliedbestand von er-
staunlicher Vielfalt. aufzudecken; z. B. in der Ortschaft Kostolné Moravce
sammelte Bartok in zwei Jahren 339 und in Poniky 639 slowakische Volks-
liedmelodien.1?

Bartok ordnete dieses Material in einer musikalisch hdchst iibersichtlichen
Weise, so dass beinahe mit lexikaler Sicherheit eine Vergleichung der Lieder-
melodien moglich ist. Die Vergleichungsanalyse kann freilich in ihrem Endre-
sultat durch eine subjektive Betrachtungsweise beeinflusst werden und kann
so das Einreihen und die Auffindung von Varianten erschweren. Das Klassi-
fizierungssystem, welches Bartok bei den slowakischen Volksliedmelodien
als Ausgangspunkt benutzte, korrespondiert im wesentlichen mit seinem Ein-
reihen der ungarischen Volkslieder, da die Einheitlichkeit des Systems und

18 Bart6k selbst schreibt nach der Abfassung seiner Arbeit tiber die slowakisch-
magyarischen Wechselbeziehungen: ,,Die Volksmusik der Magyaren und der benach-
barten Volker* an V. Zganec (27. Oktober 1934): ,,...dass weitere Sammlungen dieses
Bild verindern kdnnen. (Uj Zenei Szemle, VII, 1956, Nr. 9, S. 11.)

17 Zu dem sei bemerkt, dass Barték bei der Sammelarbeit Lieder in demselben Dorf
schon einmal aufgezeichnet und phonographiert, nur dann wieder aufzeichnete, wenn es
sich um neue unbekannte Varianten handelte.
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der Methode die Voraussetzung fiir den Vergleich der osteuropéischen Volks-
musikstile darstellte. Bei der Klassifizierung der slowakischen Volkslieder
war fiir Bartok das historisch-genetische Kriterium nicht so ausschlaggebend,
wie bei der Arbeit mit der ungarischen Volksmusik.18

Bartoks Volksliedersammlung hat fiir die musikethnologische Arbeit in
der Slowakei eine ausserordentliche Bedeutung. Sie stellt das Ergebnis einer
dusserst zielbewussten Forschungsmethode dar, nicht nur was die Sammel-
arbeit, Transkription, Analyse und Klassifizierung betrifft, aber auch im
Bezug auf die Art der Vorbereitung dieser Lieder zur Herausgabe. Bartoks
Editionstechnik war in den zwanziger Jahren nicht nur in der Praxis der
slowakischen Volksliedausgaben einzigartig, sondern in der europdischen
Musikethnologie iiberhaupt. Obwohl schon vor Barték in der Slowakei die
musikfolkloristische Arbeit ihre Tradition hatte!? und seit der Entstehung
von Bartoks Sammlung Jahre systematischer und ergebnisreicher Forschungs-
arbeit vergangen waren,20 blieb bis auf heute die Herausgabe der slowa-
kischen Volksliedersammlung von B. Barték eine der wichtigsten Aufgaben.

*

Bartoks Bedeutung fiir die slowakische Kultur beruht nicht nur seiner
wissenschaftlich-musikfolkloristischen, sondern in gleichem Masse auch auf
seiner kiinstlerischen Tétigkeit. Obgleich Bartok nicht als erster die slowa-
kische Volksmusik als Quelle fiir die kiinstlerische Verarbeitung heranzog-
denn solche Bestrebungen fanden unter den slowakischen Komponisten der
sechziger Jahre des vorigen Jahrhunderts reichen Anklang — gab er doch
als erster unserer Volksmusik eine solche kiinstlerisch iiberzeugende Fas-
sung, dass sie in dieser Form zum ersten Mal auf das héchste Forum der
europédischen Musikkultur Zutritt fand. Das Ziel, welches Bartok erstrebte,
war die Bereicherung und Wiederbelebung der neuen europiischen Musik
durch ungarische und iiberhaupt osteuropiische Volksmusikstile. Er wollte
durch seine Musik auf die Schonheit der osteuropdischen Volksmusik
hinweisen und dies gelang ihm in ganz genialer und einzigartiger Weise.
Er verband seinen personlichen musikalischen Ausdruck so organisch
mit der Musikkultur Osteuropas wie kein Kiinstler weder vor noch nach ihm.
Diese Stilverschmelzung fusste nicht nur auf dusserlichen musikstilistischen

18 Heute wird bei der Klassifizierung der slowakischen Volkslieder in erster Reihe
die Tonalitit in Betracht genommen, da durch diese sehr eindeutig und homogen ein-
zelne Melodiestile und Typen eingeordnet werden.

19 Bis in das Jahr 1900 wurden. beinahe 5000 Melodien aufgezeichnet.

20 Bis zur Zeit stehen uns 35000 Melodieaufzeichnungen, 15000 Tonaufnahmen slo--
wakischer Volksmusik zur Verfiigung, von denen 7500 veroffentlicht wurden.
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Anregungen, sondern entsprang der innerlichsten menschlichen Substanz B.
Bartoks — aus seinem unerschiitterlichen Glauben an das Volk, an dessen
schopferische Kraft, die bei der Entfaltung und Wiedergeburt der Gesell-
schaft und Kunst richtunggebend sein wird.

Die musikwissenschaftliche Analyse von Bartoks Werk ohne eingehende
Kenntnis der osteuropiischen Musikfolklore ist undenkbar. Bartoks Bezie-
hung zur Musikfolklore ist ungemein vielfiltig, von der Transkription und
Verarbeitung, durch die Stilisierung bis zur Verschmelzung seiner individu-
ellen Erudition mit dem musikalischen Denken des Volkes. Der Losung dieser
Probleme in Bartoks Musikschaffen wird erst dann eine verlissliche Grund-
lage gegeben werden, wenn alle jene Volksliedersammlungen verdffentlicht
sein werden, die Bartoks eigene Liederaufzeichnungen enthalten. Die Lieder-
aufzeichnungen stellen den primiren Inspirationsstoff dar, welcher fiir sein
Schaffen von entscheidender Bedeutung war, denn er unterwarf diese Materie
einem komplexen musikalisch-gehorsinnlichen, wie auch theoretisch-analy-
tischen Studium, da er diesem Stoff mit der Notation das erste Mal eine
abgeschlossene Form als kiinstlerische Erscheinung gab.

In Bartoks kompositorischem Schaffen kénnen wir vier Grundtypen der
Auswertung der Volksmusik differenzieren:

1. Die einfache Transkription der Volkslieder (das Volkslied bildet die
Grundform und den Grundinhalt der Komposition, es wird harmonisiert oder
mit einer Begleitung versehen — Fiir Kinder; Slowakische Volkslieder).

2. Verarbeitung des Volksliedes als ungeteilte Einheit — als Ganzes; (dieses
liefert das thematische Material fiir die Komposition-Improvisationen iiber
ungarische Bauernlieder; Drei Rondos iiber Volksweisen; 44 Duos).

3. Die freie Verarbeitung einzelner rhytmischer und melodischer Elemente
aus der Volksmusik (Der holgeschnitzte Prinz; 11. und I11. Klavierkonzert).

4. Werke, die auf Bartoks urspriinglichen Inventionsschépfungen beruhen,
denen aber die Volksmusik in ihrem Formgebilde oder Ausdruck als Muster
vorschwebte (Mikrokosmos; Concerto).21

Es gibt nur wenige Werke, welche eindeutig zu einem der angefiihrten
Typen gehéren, da Bartdk'in allen Perioden seiner kiinstlerischen Entwick-
lung bestrebt war alle Formen der Auswertung der Volksmusik in seinem
Schaffen zu bannen und zur Geltung zu bringen, obzwar ein Typ manchmal
im Vordergrund steht und manchmal in seiner Bedeutung zuriickfillt. Z. B.
in der Zeit des Umbaus und der Ausprigung von Bartéks Stil (1907—1918)

2 Bartok prizisiert seine Bezichung zu der Volksmusik in dem Artikel ,,Vom
Einfluss der Bauernmusik auf die Musik unserer Zeit“ und in seinen Brief zu O. Beu
vom 10. Jénner 1931 (Briefe IlII.). B. Szabolesi differenziert Bartéks Beziehung zur
Volksmusik in der Studie ,,Bartdk és a népzene (Uj Zenei Szemle I, 1950) Barték und
die Volksmusik (Bartoks Weg und Werk, Schriften und Briefe, Corvina Budapest),
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sind von 39 Werken 24 auf Volksliedtranskriptionen aufgebaut (zuerst in
den Klavierversionen, in der Sololiedform und spéter in den Chorverarbeitun-
gen). Bis in die dreissiger Jahre arbeitete Bartok mit dem Volksliedmaterial
viel freier und in den letzten zwei Entwicklungsperioden sind Bartoks ur-
spriingliche Inventionselemente — im Volksliedstil gehalten — im iibermass.

Die Frage der Bartokschen Melodik und Rhythmik ist freilich viel zu
kompliziert, um sie nur sub specie der osteuropiischen Volksmusik zu eror-
tern, ohne die Betrachtung dieser grundlegenden Elemente vom Standpunkt
der europiischen Musiktradition und vom Standpunkt der Entwicklungsten-
denzen der Musik unseres Jahrhundertes. Die Frage der Verankerung von
Bartoks musikalischer Sprache in der Volksmusik bleibt in diesem Fragen-
komplex dennoch die entscheidendste. Die Volksmusik war fiir Bartok auch
ein Ausgangspunkt in musiktechnischen Fragen. Durch sie erklirt Bartdk
das Ubergewicht der Homophonie in seinen Werken (bis zu den dreissiger
Jahren), das Prinzip von der hochstmoéglichen Ausdruckskonzentration, der
Konzentration der Melodik und Tektonik in seinem Schaffen, das Variations-
prinzip und den harmonischen Aufbau. Fiir Bartoks Konzeption der harmo-
nisch-vertikalen Denkungsweise war das Studium von den Tonsystemen der
osteuropdischen Volker von grosser Bedeutung, da sie ihm die Sprengung
der traditionellen Dur-Mol Tonalitit ermoglichten. Die Stitte wo sich Bartok
neue Ausgangspunkte der tonalen Denkungsweise schuf, waren die Volks-
liedverarbeitungen — iiber 280 an der Zahl (abgesehen von den Volkslied-
stilisationen), unter ihnen ungefihr 160 ungarische, 75 slowakische und 45
ruménische Volkslieder.

Die slowakischen Volkslieder beeinflussten am stirksten Bartoks tonale
und harmonische Ausdrucksweise. Schon wihrend seiner ersten Forschungs-
reise durch die Slowakei — im Jahre 1906 im Komitat Gemer — hatte er
Gelegenheit, lydische und mixolydische Lieder kennenzulernen (z. B. in dieser
Sammlung die Aufzeichnungen Nr. 31a, 170b, 186¢, d, 694, 1039, 1586, 1587);
in der Zeit 1907—1908 kannte Barték schon 150 dieser Liedertypen — 25
von diesen aus eigenen Aufzeichnungen — und bis zum Jahre 1918 arbeitete
"Barték mit 550 slowakischen lydischen und mixolydischen Volksmelodien.
Die Tonreihe dieser Lieder wurde fiir Bartoks Schaffen eines der kennzeich-
nendsten Stilelemente. Das erste Mal treffen wir bei Barték die lydische und
mixolydische Tonart im Jahre 1908—1909 an, im IIL. und 1V. Heft ,Fir
Kinder”, in den Klaviertranskriptionen slowakischer Volkslieder (gleich in
12 Kompositionen dieser Reihe). Im Jahre 1910 arbeitet Bartok mit dieser
Tonreihe in den ,,Skizzen*, bei der Stilisierung zweier ruménischer Volkslie-
der und Nr. III ist augenscheinlich eine melodisch-harmonische Studie in der
Anwendung des Tritones. Im Jahre 1915—16 hatte Bartok in der Slowakei
gegen 200 lydischer Melodien aufgezeichnet und in diesem Zeitraum wird
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diese Reihe auch fiir Bartoks Schaffen am charakteristischesten, nicht nur
bei der Verarbeitung slowakischer und ruménischer Volkslieder, sondern auch
im II. Quartette (2. und 3. Satz) und vor allem in der Pantomime ,,Der wun-
derbare Mandarin® (1918—19), in welcher das harmonische Grundgeriist aus
zwei aufeinandergestellten Quarten besteht (einer reinen und einer iibermis-
sigen Quart). Es ist dasselbe Geriist wie in den Volksliedbearbeitungen Nr. 1
und 4 in ,Finf slowakische Volkslieder* aus dem Jahre 1917, Dieses Lied
(Nr. 1) hat Bartok im Jahre 1928 in seinem amerikanischen Vortrag ,,The
Folk-song of Hungary* als Beispiel angefithrt, aus dem er diese (im ,,Wun-
derbaren Mandarin‘) iibermissige Quartakkordstruktur ableitete (es ist das
lied Nr, 25 a, dieser Sammlung). Die ,,akustische* Tonreihe kommt in Bartoks
Schaffen nicht nur als Bauelement harmonischer Gestaltungsweise, sondern
auch als melodischer Grundkern zur Geltung. Die lydische Tonreihe tritt sehr
oft mit dem melodischen Grundmotiv ,,chfg* auf, das erste Mal im Jahre
1908—1909 im IV. Heft ,,Fir Kinder* Nr. 36 (Kebych ja vedela, Sl. Sp, Il.
359) und unzidhlige Male in Bartoks Kammer- und Orchestermusik.22 In
weiteren slowakischen Volksliedtranskriptionen finden wir dieses Motiv in
,»Vier - slowakische Volkslieder* (Heuerntelied aus Hiadel) aus dem Jahre
1917 (Nr. 15f, dieser Volksliedausgabe). Dieser Melodiekern ist fiir Bartok
gerade so kennzeichnend wie das Motiv ,,d fis a cis“23 und das letzte Mal
finden wir ,,c h f g* im IV. Satz von Bartéks Concerto fir Orchester, in
welchem das einleitende Thema der Oboe auf den Stil und der Atmosphire
unserer archaischen Melodien beruht. In diesem Zusammenhang wollen wir
die Aufmerksamkeit nur auf einige Melodien dieser Volksliedausgabe lenken:
Nr. 19, 34a, b, h, 943 und 1518. Fiir Bartok bilden alle tonale und melo-
dische Prinzipe der Volksmusik nur den Rahmen, in denen er seine urwiich-
sige und eigenartige musikalische Welt aufbaute, denen er das Gepréige seiner
schopferischen Einzigartigkeit verlieh.

Die wissenschaftliche und kiinstlerische Arbeit war fiir Barték ein unun-
terbrochener Kampf um die Erfassung und Aufdeckung neuer Welten, ein
Kampf um eine neue Gesellschaft, um eine neue Kunst, die dazu bestimmt
ist, mit ihrer suggestiven Uberzeugungskraft der Volkerverstindigung zu
dienen. In diesem Sinne und in dem Glauben, dass diese Ausgabe zu dem
Verstindnis fiir die vielseitige und ausdruksvolle kiinstlerische Erscheinung
von Bartéks Genie beitragen wird, legen wir diese Sammlung slowakischer
Volkslieder der Offentlichkeit vor.

Oskdr Elschek

22 Bei der Verarbeitung ruminischer Volkslieder ist es in den ,Skizzen* und ,Ru-
mdnische Weinachtslieder” (II. Reihe, Nr. 7T—8.)
* Zwei Portréts; Zehn leichte Klavierstiicke, Nr. 1, usw.
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PREDHOVOR

VZNIK A CIEL TEJTO ZBIERKY

Povod tejto zbierky je tento: svoje hudobno-folkloristické studii som zadal
roku 1906 skumanim, resp. zbieranim madarského fudového hudobného ma-
teridlu. AvSak len ¢o som sa dal do tejto prace, zistil som, Ze mi na vedecké
preskumanie nestaéia len znalgsti madarskej iatky, ale Ze je na to nevyhnutne
potrebna najddkladnejSia znalost hudobného materialu prinajmenej aj okoli-
tych narodov. Preto som uz roku 1906 za&al zbieraf aj slovenski Tudovi hudbu
a v tejto praci som pokraéoval — s dlhSimi prestavkami — aZ do roku 1918.1
Politicky a hospodarsky prevrat urobil koniec celej mojej zberatelskej €in-
nosti.

Toto vydanie ma za ciel: 1. Vedecké uverejnenie uplného materialu zozbie-
raného v spomenutom &ase mnou.?2 doplneného malou zbierkou panov: M. Vi-
kara,® Z. Kodalya a A. Banika — ktorym, dvom poslednym, vyslovujem naj-
vrelejSiu vdaku, Ze mi svoje zbierky priatelsky prepustili. 2. Porovnavanie
melodického materidlu s vyznamnejSimi dodnes vydanymi slovenskymi, mo-
ravskymi a Eeskymi zbierkami.

O SEDLIACKEJ HUDBE

Mia ako aj ostatnych zberatelov viedla snaha zbieraf jedine Iudovi, pres-
nejSie redeno sedliacku hudbu. V najSirSom slova zmysle myslim pod Tudo-
vou hudbou ,sihrn melédii, ktoré Ziju alebo niekedy Zili v Iudovej vrstve
niektorého naroda vo viéZej alebo menSej Casovej a priestorovej rozlohe pre
spontdnne uspokojenie hudobného pudu“, V najuiSom slova zmysle myslim
pod Tudovou hudbou ti skupinu melddii v zmysle predchadzajicej definicie,
ktoré patria k jednému alebo viacerym jednotnym Stylom.

! Rumunski Tudovi hudbu som zbieral v rokoch 1909--1917.

¢ Casf melodii zachytil som aj fonograficky; valce si v majetku etnografického od-
delenia Nirodného mizea v Budapedti a v Matici slovenskej v Martine.

3 Zachytenej pomocou fonografu a miiou do ndt prepisanej (valce sit v majetku etno-
grafického oddelenia Ndrodného mizea v Budapesti).
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Z folkloristického stanoviska nazyvam Iudovou vrstvou tu &asf niroda
zaoberajicu sa pravyrobou, ktori svoje telesné a duSevné potreby uspoko-
juje viac-menej takymi prostriedkami, ktoré zodpovedaji jej tradiciam,
alebo zase takymi, ktoré sice pochadzaju z vy3Sej (mestskej) kultury, ale in-
Stinktivne sa pretvaraju podla jej duSevnej dispozicie.4

TRIEDENIE (KLASIFIKACIA) MATERIALU

1. stupen triedenia

Material tejto zbierky obsahuje slovenski Tudovii hudbu v najSirSom slova
zmysle,

Aby bolo moZno takuto obsiahlu latku (pozostavajicu z 1620 melddii, ne-
poditajuc do toho varianty) prehladne vydat, je potrebné uverejnif melodie
roztriedené podlfa nejakého vedeckého principu.

Boli tu dve moZnosti. Prva by bola: roztriedit melddie podla lexikalneho
poriadku; tito umoziiuje najst melodie, mozno povedat, celkom mechanicky.
Pri tomto spbsobe viak malo vyniknu jednotlivé jednotné Styly. Postup tohto
lexikalneho triedenia je tento.5

Melodie sa uvedn tak, aby sa konéili spoloénym zavereénym tonom, naj-

lepsie na tone E .6

4+ Vsetky tri definicie pochddzaji z mojej knihy Medarskd [udovd pieseii (Das unga-
rische Volkslied, Walter de Gruyter & Co, Berlin und Leipzig 1925; angl. Hungarian
Folk Music, Oxford University Press, London 1931), v ktorej pifem o tomto predmete
obSirnejsie.

5 Opis roztriedenia je tieZ z mojej prive spomenutej knihy.

@ Uviest widy a v3ade pdvodni vysku piesne pokladim za bezvyznamné, lebo tdto
vySka, charakter hlasu prednd3atela a volba témovej vyS3ky byvaji celkom ndhodilé.
Udaje, ktoré sa na toto vzfahuji, mohli by objasnif iba to, & je u spevika nejakd ten-
dencia spievaf ,vysoko“ alebo ,nizko*, ale i toto len v pripade, ak by sme u kaZdého
spevdka zaznaCili aj rozsah jeho hlasu. Predsa uddvam pri niektorych melédidch pd-
vodni vySku prednesu — inak méZe byt povodnd vySka fonografovanych melédii usti-
lend z wviacerych snimok, nakolko v majetku Matice slovenskej sa nachddzajice snimky
boli zachytené pri nepremennej rychlosti apardtu. Na mnohych valcoch je dokonca na-
hrané komorné a, takZe mdZe byt rychloat obritok na ktoromkolvek aparite podla tohto
uspdsobend.

Findloy tén melédie bol pri:

gL & 98.: des” &. 259 a.: cis’ & 341.: @’
» 31 a: e n 113 b.: €’ » 267.: fis” » 351 b.: e
o AN s 149 b.: e g » 363.: @’
» 47 a.: es’ » 167 a.: @ » 281 a.; fis’ » 370 a: e
» 47 b.: medzi g 2a as  ,, 174.: » 310.: cis’ » 876 d.: ¢
w18 A » 1840 A 5 311 a.: medzi ¢’ a cis” ,, 376 d.: ¢
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Dalsi postup vlastnej kvalifikdcie bude potom tento:

1. Melodie podelime podla verSov? na dvojverSové, trojverSové alebo Stvor-
verSové melodie. Pri tomto postupe nepovaZujeme za samostatné mnohé
melddie, ktoré sa zdaju pdfversovymi alebo SesfverSovymi. Melddie, ktoré
maju sekvencovité, dvojnasobné opakovania verSov, radime k StvorverSo-
vym, a zdanlive StvorverSové, pri ktorych dva susedné verSe tvoria dvoj-
versie, k trojverSovym. (Napr. pri €. 422.—667. je 3. ver§ a pri ¢. 668.—
-691. zasa 1. a 3. verS takymto dvojverSim a pod.)

2. Dalsia klasifikacia sa robi podla zivereéného tonu (finalneho ténu) jed-
notlivych verSov: pri dvojverSovych melédidch pride do uvahy iba zavereény
ton 1. verSa; pri trojverSovych v prvom rade zavereény ton hlavnej cezury
(ktory stoji alebo na konci prvého alebo na konci druhého verSa); pri Stvor-
verSovych v prvom rade zivereény ton druhého versa (hlavni cezira), v dru-
hom rade zavereény ton prvého verSa a koneéne zavereény ton tretieho versa.
Poriadok takto vzniknutych hlavnych a vedlajSich skupin uréi sa vyskou
patri¢ného kadenéného tonu, pri€om sa postupuje z nizSieho na vySsi. (Tak

napr. StvorverSové melddie s hlavnou cezirou na & budu staf pred
tymi, ktoré maji hlavni ceziru &.) Zaveretné tony verSov oznau-
[}

jeme kvdli jednoduchosti éislicami; a tak

tonom:
zodpovedaju &islice:  iGuwvviviizbisérisnn

Pripadné posuvky pridu pred &islice, napr. b8 = ﬁ .

Zavereény ton hlavnej ceziry oznaéuje sa znakom [J, zaveredny ton pred-
chadzajiceho verSa [ a nasledujuceho LI ; teda formula rgl 14| ozna-

Guje StvorverSovd melédiu (&, 3.), ktorej prvy ver$ sa konéi na %

druhy na%a treti na E.S

3. Delenie na dalsie nizsie skupiny deje sa podla podtu slabik jednotlivych
verSov; pri usporiadani sa vyuZije postup od melodii s verSami s menéil_n

w ik , 186.: b , 312t , 38L: b

» 92 ¢ y 240.: B/ » 329 d.: ¢/ , 388 a.: f
» 97 ac d’ » 249.: @ » 334.: gis , 466 a.: ¢
» 97 d: d , 254 d.: g’ ,» 335 b.: gis

7 Pod verSom rozumieme Gasf welodie patriacu jednému textovému ver3u (riadku).

® Posledny ver§ sa kondi, samozrejme, vidy na g, netreba ho preto osobitne
znadif.
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poctom slabik k melédidm s vacSim poétom slabik.? Pocet slabik jednotlivych
verSov sa bude oznafovaf arabskymi &islicami navzijom oddelenymi &iar-
kou ,,, “ (napr. pri melddii &. 745.: 6, 6, 8, 6); spomenuté sekvencovité dvoj-
verSia dvoma d&islicami spojenymi znafkou —+ (napr. pri melédii & 527.: 11,
11, 7+ 7, 11). Ak by vSetky verSe niektorej melodie mali rovnaky pocet
slabik (izometrické verse), staéi ich oéislovaf iba jednym &islom (napr. &.
31.: 6). '

4. Konefne moéziu byt utvorené esSte dalSie niZSie skupiny podla rozsahu
melédii. Pri oéislovani je rozsah oznadeny dvoma G&islami, oznadujicimi naj-
nizsi a najvyssi ton melodie, spojenymi pomlékou. (Napr. pri melodii €. 31 a.:
1—6; pri & 41.: VII—5.) Teda &islovanie: 10, 10, 7+ 7, 13 T' 2,
BVII—9 oznaduje melddiu, ktorej 1. a 2. ver§ je desatslabiény, 3. je dvojver-
Sim s dvakrat siedmimi slabikami a 4. je trinastslabiény; prvy, druhy a treti

123

vers sa konéi @ ; najniZdi a najvyssi ton je @ (. 1111)).

Pri takejto klasifikdcii sa celkom totoZné melédie automaticky zaradia.
jedna k druhej a v niektorych pripadoch aj varianty; avSak pritom — ako sme
uz spomenuli — nevystupia jednotlivé Styly dost pregnantne do popredia,
okrem toho sa ¢&leny mnohych variantnych skupin prili§ rozptyluja (napr.
pri & 849.). Poslednému som sice akymsi kompromisom odpomohol, a to
tak, Ze som priradil k sebe varianty, v ktorych je hlavna cezira (zave-
reény ton 2. verSa) totoZna, i ked ostatné ceziry nie si rovnakeé.

2. stupen triedenia

Pri slovenskom materidli sluZi takato klasifikicia — hoci aj spojend s prave
uvedenym kompromisom — jedine za predbeZné Studium, pomocou ktorého
sa po porovnani melodickej linie (ktorej charakter je uréeny viac-menej zi-
vereénymi tonmi) dostand varianty k sebe alebo aspoii blizko seba.

Aby jednotlivé Styly vynikli jasnejS§ie a aby sa vSetky varianty dostali
vedla seba, musel som pouZif pri publikovani aj iny spdsob klasifikicie,
ktorého ziklad tvori rytmus a Struktira verSov; tento spdsob sa v tejto
publikacii akosi krizuje s vy3Sie opisanym spdsobom klasifikovania (podla
findlnych ténov cezur).

Tento druhy spdsob klasifikacie sme pouzili, ked uZ bol cely material roz-

" Pri uréeni podtu slabik neboli zapo&itavané isté nepodstatné, pravdepodobne pd-
vodne ani nejestvujice dopliiovacie slabiky, ako je napr. éasté Ej na zafiatku versa.
(Vietky takéto dopliiovacie slabiky oznafujem v tejto publikdcii kurzivou.) Vymechal
som aj isté, zaiste neskér vzniknuté opakovania slabik a slov; osobitne na ne poukdZem
v kaidom pripade (napr. v & 488 b) 1. vers).
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triedeny podla 1. klasifikatného spdsobu a ked bolo podla neho spojenych &o
mozno najviac variantov. Postup tohto spdsobu je tento:

A. trieda. StvorverSové melédie pozostivaju z
I. podtriedy s tzv. nebodkovanym rytmom,
II. podtriedy s tzv. bodkovanym rytmom,1°
ITI. podtriedy s architektonickou Strukturou A A5 A5 A, A A5 B A,

A B B A, dalej s architektonickou Struktirou A A B A a bodkovanym ryt-
mom.1!

B. TrojverSové melddie pozostivaju z
I. podtriedy s tzv. nebodkovanym rytmom,
II. podtriedy s tzv. bodkovanym rytmom.

C. DvojverSové melodie pozostavaju z
I. podtriedy s tzv. nebodkovanym rytmom.
II. podtriedy s tzv. bodkovanym rytmom,

D. Melédie neuréitej formy:
I. detské piesne a piesne k hram,
II. iné piesne nejasnej alebo rozbitej formy.

E. InStrumentilna hudba.

Hoci je tento princip pre rozoznavanie tried dost labilny, t. j. podradeny
&asto velmi subjektivnemu posudzovaniu, predsa som sa pren rozhodol. Na-
priek subjektivnemu poiiatiu, ktoré by hidam bolo moiné kde-tu napadnift,
tento zaklad poskytuje napr. velkt vyhodu, Ze viéSinu melodii madarského
povodu vymedzuje do II. a III. podtriedy triedy A.12

1 Bodkovanym rytmom nazyvam rytmus tych melédii, v ktorych je pévodny rytmus
itvrfovych not (gJ JJ J} obas alebo sistavne porudovany réznymi kombindciami

. D alebo dJ. av ktoryeh si zakon€enia verSov ponajviac tieto Dl J (alebo
zjednodudené J J ).

it Pomenovanie ,architektonicki BStruktara® vzfahuje sa na obsahovi rovnost
alebo réznost verSov. Ak oznadime obsahove rézne verSe rdoznymi velkymi literami,
znaéi napr. A B C D meldédiu, ktorej vSetky Ztyri verSe maju rozny obsah; A A B A
zase ndpev, ktorého 1., 2. a 4. verd si rovnakého obsahu. Nakolko architektonické vy-
budovanie melédie vznikd v prvom rade tak, Ze je 4. ver§ opakovanim 1., fiZe 1. a 4.
verd maji rovnaky obsah, povafujem A A B A, A AB A A AA*Aa ABBA za
architektonické 3truktiry a vSetky ostatné (najéastejSie sa vyskytuji A ABCa AB
C D) za nearchitektonické. Melédie, ktorych 4 verSe s sice rovnakého obsahu, ale
kaZdy nasledujuci ver§ je sekvencovite o swupeil niZSie, povaZujem tieZ za melédie ne-
vyhranenej architektonickej Struktdry; napr. & 355. Rovnako aj piesne so Struktirou
A% B® A B, napr. & 685. Melédie s architektcnickou Struktirou A A B A, ale s nebod-
kovanym rytmom, priili do podtriedy A. I

1 Tym nechceme povedatf, Ze su vietky melodie podskupiny A. II. madarského pé-
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Podtrieda A. I. deli sa dalej na dve nasledovné skupiny: a) melddie s ver-
Sami rovnakého poétu slabik (izometrické verSe), b) melodie s verSami ne-
rovnakého poétu slabik (heterometrické verSe). Skupina a) deli sa eSte dalej
na jedenast podskupin (na melodie s verSami pozostavajucimi z 5, 6, 7, 8,
9, 10, 11, 12, 13, 14, 15 slabik); z tychto sa dalej delia melédie podskupiny 2.
(so Sesfslabiénymi verSami) a 4. (s osemslabiénymi verSami) na «) melodie
s rytmom parlando-rubato, §) melédie s rovnakorytmickymi (izorytmickymi)
a y) melodie s nerovnakorytmickymi (heterorytmickymi) verSami. V ostat-
nych skupinich sa rytmus parlando-rubato nenachadza, a preto sa delia iba
na §) melédie s izorytmickymi a y) melodie s heterorytmickymi verSami.

10. podskupina (8trndsfslabiéné verfe), nakolko memd Ziadne heterorytmické melo-
die, sa podla tohto principu vdbec nerozdeluje. -

Mel6die podskupiny «)- boli usporiadané v prvom rade podla zaverovych
tonov (cezur) verSov spdsobom, ktory sme uZ predtym uviedli (str. 31), a
v druhom rade podla rozsahu.

Melodie podskupiny £) boli usporiadané podla druhu rytmu: jednoduchsie
rytmické druhy sa nachodia pred komplikovanejSimi. Napr. pri podskupine
2. §) (izometrické Sesfslabitné) je toto poradie: n3J J|J J[J J |,

wd dd 121D Lap FTTI d agd DT Lagd3d 410 4,
elagn > ” J ”:ﬂfﬂ J |n J “:s}gm J ]J J—J I|;9!fn J N’“’ll,
02d T3 bwpdddddd w3 dddL wgddd T3,
wddd 1dd1d |, (alebo: $Jdd1dd 1L ); wpddd)ddld

wgd J|dd | d .13 Najjednoduchsi druh rytmu je 1), 2); delenie na

4 + 2 (v melodidch od 3) do 6)) je v Iudovej hudbe primitivnejSie ako na-
sledujice delenie 3 +3 (od 7) do 13)), toto zase primitivnejSie ako nasle-
dovné 3+ 2+ 1 (14), 15)) atd. Melodie ostatnych podskupin £) boli uspo-
riadané podla toho istého principu. (DdkladnejSie udaje o tomto najdete
v obsahu, str.731).14

Melédie rovnakého rytmu boli tu, ako i v dalsich podskupinich zoradené v prvom
rade podla zdvereénych tonov (cezir) verSov a ai v druhom rade podla rozsahu.

vodu, ale rozhodne vidSina; zdd sa, Ze melédie pododdielu A. IIIL si vSetky tohto po-
vodu. V pododdieli A. I. sa, naopak, melédie madarského pbévodu nachodia iba vyni-
mocne,

13 Kde sa vyskytne vyS3ie spomenuti dopliiujica slabika Hej alebo Ej, tam sa za
smerodajni povazuje pévodnd forma rytmu (teda bez doplilujucej slabiky); napr miesto

2d JI53) | J mysli sa Ej fJﬂ] 73

3 .

" Skoda vSak, Ze toto delenie na druhy rytmov nemohlo sa viade ddsledne usku-
tocnif; tak napr. delenie 3 + 3 Sesfslabitnych verfov v daldich podskupinich muselo
byt, bez ohladu na podriadené druhy tohto delenia, povaZované za nerozlutny celok.

34



Casti podskupin y) boli usporiadané podla druhu rytmu tymto spdsobom
(izorytmické verSe oznaCujeme rovnakymi malymi pismenami):

l)aaba,2)aaab,3)abbb,4)abaabaabb,6)abba, 7 ab
ab,8aaaa’®9aabe,10)abac,1l)abea,12)abbe,18)abeb,
14) abecec, 15) a b c d.

1) — 8) ma verSe dvoch roznych druhov rytmu; v 1) — 4) je jeden druh
tri razy a druhy len raz zastipeny; 9) — 14) ma verSe s tromi roéznymi

_druhmi rytmu; 15) mi verSe réznych druhov rytmu.

DalSie zoskupenie sa dialo podla rytmického druhu verSov uvedenym spo-
sobom, priGom prichddza do uvahy najprv ,a‘ a potom aZ dalSie druhy
rytmu ”b“, ,,C“, ”d“-

Skupina b) podtriedy A. I. deli sa, ¢o sa Struktury celej slohy tyka, na
tieto podskupiny (znakom ,,Z‘*° oznadujeme verSe s viéSim a ,,z** verSe s men-
sim poétom slabik):

1. ZZ Z+7 Z (napr. 6, 6, 6+ 6, 6 alebo 8, 8, 8+ 8, 8).

2.z z 247 z (napr. 5, 5, 6 6, 5 alebo 6, 6, 8 + 8, 6).

3.2 7 z+41zZ (napr. 7, 7, 6 +6, 7 alebo 13, 13, 7+ 7, 13).

4.2 27 +7 ¢z (napr. 7, 6, T+ 7, 6 alebo 8 7, 6 -6, 7 alebo 6, b,
8 4 8, 5).

Tu maju 2. a 4. ver§ rovnaky podet slabik; prvy verS v3ak viési; jeden ¢ldnok dvoj-
verSia 3. — Z — moZe maf menSi alebo vicdi poéet slabik ako prvy vers.

5.2 Z 7 +2z Z (napr. 5, 6, 8+ 8, 6 alebo 6, 8, 6 4 6, 8 alebo 11, 13,
7417, 13).

Tu mdZe mat jeden ¢linok dvojverSia 3. — z — ten isty, vagSi alebo menSi potet
slabik ako prvy vers.

6. ) Z Z z-+z z (napr. 8, 8, 6 +6, 6 alebo 10, 10, 7+ 7, 7).
6.8 z z Z+7Z Z (napr. 7, 7, 848, 8).
7. ¢)ZZ z-}+ 2z z (napr. 7, 7, 6 + 6, 5 alebo 8, 8, 616, 7).

Tu md ,z* menSi pocet slabik neZ ,Z“; modZe viak maf v porovnani so ,z* i viesi
alebo mensi pocet slabik.

7.8) Z Z Z+7Z z (napr. 8, 8, 848, 6).
7.y) z z Z+Z z (napr. 6, 6, 8+8, 5).

— NemodZeme zamléat, Ze posiudenie stupiia primitivity je v porovnani s réznymi druhmi
rytmu podriadené subjektivnemu citeniu usporiadatela, nie je teda toto rieSenie neomylné.

15 Pismenami ,,a aa a‘ oznafujeme zvliStny slovensky druh rytmu melédie; malym
»a“ oznafené vnitorné verSe maju na konei zuZeny (pofaZne zrychleny) rytmus von-
kajSich, ,,9* oznaéenych verSov. (Napr. & 186.—188.; ¢. 246.—252.; ¢. 329.—345.; 392.—
397.)
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Tu md ,z" men8i pocet slabik ako ,2%.

8.z z z+z Z (napr. 8 8, 5+5, 11 alebo 4, 4, 5+5, 8).

»z'* moZe tu maf &i uz mensi ¢i vilSi polet slabik ako ,z (md viak v kaZzdom pri-
pade menSi podet slabik ako ,Z“).

9

Z+7Z z Z+7Z z
Z+Z 27 Z+7 1
z+z Z z+z Z (napr. 5+5, 3, 5+5, 3 alebo 6+6, 6, 6+6, 6 alebo 5+35,
6, 5+5, 6).

NepovaZovali sme za potrebné tieto tri velmi blizke strdfické Struktiry od seba ostro
oddelit,

10.

z2 Z+Z z Z+Z
ZZ+7Z Z T+Z
Z z+z Z z+z (napr. 6, T+ 7, 6, 7T+ 7 alebo 8, 6 4+ 6, 8, 61 6).

Ako pri predchddzajicej podskupine.

11.
12,
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.

24.
25.
26.
21.
28.

29.
30.

Z z (napr.
z Z (napr.
z z (napr.
Z Z (napr.
Z z (napr.
z Z (papr.
z Z (napr.
Z Z (napr.
z Z (napr.
Z z (napr.
z z (napr.
Z Z (napr.
Z z (napr.

NN NN N NN NN NN~N
N NN N N NNN

Tri rozne
pocty sla-
bik; z tych-
to izometric-
ké

6,

o

8, 6).

8).

7).

9).

6).

9).

5).

7.

10).

6).

6).

.

8, 7).

1. a 2. melodicky riadok (napr. 5, 5, 8, 6 alebo 7, 7, 6, 5
alebo 8, 8, 6, 11).

2. a 3. melodicky riadok (napr. 10, 8, 8, 6).
3. a 4. melodicky riadok (napr. 6, 10, 7, 7).
1. a 3. melodicky riadok (napr. 7, 6, 7, 9).
2. a 4. melodicky riadok (napr. 7, 6, 8, 6).

S

i
-

- -
- o pr

NS0 Nam A

8,
8,
6,
7,
8,
8,
3,
7,
8,
6,
T,
T

jec=rRE Be B B B LI == =P e 2l 2]

Vsetky 4 riadky st heterorytmicke.

Jeden alebo dva dvojriadky — inak od podskupin 1.—10. odliSné
strofické konStrukeie (napr. 545, 6, 5, 6 alebo 6, 7, 646, 5 alebo 7, 8,
848, 7).
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Poradie tychto 30 druhov Struktir sleduje isty systém a progresiu a stavia
pribuzné Struktury vSemoZne vedla seba; v kaidom ohlade je faiko, ba a%
nemoiné spravne rozriesit tato ulohu, nakolko niektoré Struktiry s kri-
zom-krazom spojené vliknami pribuzenstiev.!® Rad sme zaéali Struktirou,
ktord by sa mohla povaZovat za izometricki, ak by sme odhliadli od
zdvojnasobenia tretieho verSa; tito predstavuje vlastne akysi prechod od
izometrickej Struktiry k Strukture heterometrickej. Za nimi nasleduju bi-
metrické (2.—23.)17 a za nimi dalej trimetrické (24.—28.). CiZe bimetrické
sa zalinaju Strukturami, ktoré obsahuju dvojverSia, atd.

Jednotlivé podskupiny sme dalej delili podla poétu slabik, postupujic od
mensieho poétu k viiésiemu. Melédie s rovnakymi pomermi poétu slabik sme
usporiadali podla druhu rytmu (tak ako pri podskupinich A. I a) §) a y));
pri melodidch, v ktorych s zastipené izometrické verSe heterorytmickymi,
pouZili sme oznadenie opisané pri A. I. a) y), ktoré bude uvedené na pravom
okraji strany pri heterorytmickych versoch miesto oznaéenia ,,z* (resp. ,,Z%)
a, b atd. (resp.a, b atd.). Napr. ,,azbz* stoji miesto ,.Z2Zz", ked m4, ako
pri & 916., 1. a 3. ver§ odchylny rytmus. Pri podskupinach 24.—28. bola pri-
padnd heterorytmika iba dvoch izometrickych verSov oznadeni ,a b* (a to
pri 24. podskupine ,,a b — —, pri 25. ,,— a b —, pri 26. ,,— — a b* atd.).

Podtriedu A. II. sme pri klasifikacii zostavili uplne obdobne ako podtriedu
I. (V skupine A. II. a) nenachadza sa, samozrejme, rytmus parlando-rubato.)

Podtrieda A. IIL. bola usporiadani v prvom rade podla poétu slabik, potom
podla findlnych ténov verSov, koneéne podla rozsahu. (Tu sme povazovali za

16 Tak napr. 1. Struktira stoji blizko 11. Struktary; 9. zase blizko 15. atd.; keby sme
ich v8ak cheeli postavif za sebou, bola by zase porudend postupnost bimetrickych Struk-
tir s dvojverSami.

17 Podskupiny 2.—23. maji — ak odhliadneme od zdvojndsobenia 3. verS8a — bi-
metrickd 3truktiru; t. j. verSe jednotlivych melédii vykazuji dva rézne druhy poltu
slabik. Vynimkami tohto pravidla si — tak sa zdd — podskupiny 4., 5., 7. a), 7. ¢)
a 8, v ktorych je zviESa trimetrickd Struktira (t- j. s tromi réoznymi druhmi poétu
slabik.). I ked je v nich, vo verSoch oznaenych ,z* alebo ,Z*, treti druh poétu slabik,
pofaine tymto spdsobom vzniknutd trimetrickd Struktira, nie su zvld3t charakteristické;
tento ndhlad moZno takto oddvodnit:

V podskupine 7. a) a 7. ¢) vlastne treba rytmus posledného verfa povazoval za
netiplné opakovanie rytmu 1. (pofaine 2.) verS8a (prifom odpadd zaliatofny rytmus).
7. a) povaZujeme preto v tomto pojati za odrodu 3. podskupiny (Z Z z + z Z), v ktorej
je zaciatok posledného ,Z“ verSa zhusteny a tym skriteny na ,z“. — Pri vicSine me-
16dii 8. podskupiny rytmus posledného verSa povaZujeme za opakovanie rytmu 1. (po-
taine 2.) verS8a s opakovanim. V 4. a 5. podskupine si bimetrické Struktiry pomiefané
8 trimetrickymi: necitil som sa v3ak na zdklade tohto opridvneny rozlidif tieto dva druhy,
nakolko necitim, Ze by bol rozdiel medzi tymito dvoma druhmi natolko rozhodujici.
Z tychto pridin priradil som tu menované podskupiny k bimetrickym podskupinim.
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potrebné urobit rozdiel medzi izometrickymi a heterometrickymi melodiumi,
nakolko su v tejto podskupine vlastne len odrodou prvych.)18

Triedy B., C. st rozdelené na podtriedy atd. rovnako, ako to bolo v triede
A., iba Ze tu chyba skupine A. IIL. zodpovedajuca podtrieda. Teda B. I. a C.
I. (s nebodkovanym rytmom) rozdeluji sa na skupiny a) a b): a) s izometric-
kymi verSami, b) s heterometrickymi. Rovnako B. II. a C. IL

Trieda D., ktord je zastupend iba niekolkymi melédiami, mohla byt uspo-
riadana iba podla rozsahu.

Pod D. I. uvedené detské piesne a piesne k hram su vo vSeobecnosti uspo-
riadané len podla rozsahu; pod E. uvedena inStrumentalna hudba je usporia-
dana 1. podla druhov ndstrojov, 2. podla réznych druhov tancov, 3. podla
zberatelov (opis nastrojov pozri dalej na str. 41—43).

Pod D. sa nachadza opis obradu svitojanskej noeci. uverejneny zo zdznamu
p- A. Banika.

PREDTYM UVEREJNENE ZBIERKY

Ku klasifikacii podla uvedeného sp6sobu pribral som nielen tu po prvy
raz uverejnené melddie, ale aj melddie najvyznamnejSich dosial uverejne-
nych a mne pristupnych zbierok slovenskej oblasti a jej najbliZzSich oblasti:
moravskej a Ceskej. Pribral som melodie nasledovnych zbierok:

Erben, K. J., Napévy prostonarodnich pisni €eskych, Praha 1862 (pril.
811 melodii); Swdil, Fr., Moravské narodni pisné, Brno 1860 (asi 1600 mel.);
Bartos, Fr., I. Nové narodni pisné moravské, Brno 1882 (asi 418 mel.); II.
Narodni pisné moravské v nové nashirané, Brno 1889 (asi 1050 mel.); Il
Narodni pisné moravské v nové nasbirané, Praha 1899 a 1901 (asi 2100
mel.); L. Jandc¢ek, O hudebni strance narodnich pisni moravskych, (v Bartos
ITI-50 mel.); Peck, E., Valaiské narodni pisné, Brno 1884 (asi 300 mel.); Vdcla-
vek, Mat., Valassk4 svatba, 1892 (asi 20—30 mel.); Vykoukal, F. V., Ceskd
svatba, Praha 1893 (asi 20 mel.); Bartos, Fr., Nade déti, Praha 1898 (116 mel.);
Cernik, J., Zpévy moravskych kopaniard, Praha 1908 (313 mel.); Sbornik slo-
venskych narodnich piesni, Viedeii 1870 (66 mel.); Slovenské Spevy, Turd.
Sviity Martin, I. zv. 1880, I1. zv, 1890, IIl. zv. 1899 (asi 1800 mel.); Med-
vecky, Karol A., Detwa (monografia), Detva 1905 (50 mel.); dalej 12
melddii z madarského casopisu Ethnografia (Budapest 1911).19—20

'8 Porovnaj s tym, o som povedal v mojej ui spomenutej knihe Das ungarische
Volkslied. :

® Iné dolezitejie, mne vSak Zialbohu nedostupné zbierky si eSte: von Ritters-
berg, Ceské ndrodni pisné, Praha 1825; Kuba L., Sbirka deskych ndrodnich pisni
a jedna velkd asir. 1910 vydand &eskd zbierka [Bart6k tu iste mysli na zbierku C. Ho-
lasa, Ceské ndrodni pisné a tance, B. Ko&i, Praha 1910 — pozn. red.], dalej viaceré

v Casopise Cesky lid roztratene uverejnené melodie.
20 Uvedené zbierky budi citované kurzivou vytladenymi skratkami.
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Klasifikdcii tychto vytladenych melodii na zdklade rytmu sa postavili do
cesty neobycajne velké tazkosti. UZ v mojej rukopisnej zbierke bolo Easto
tazko uréif, ¢i mame do ¢Cinenia, napr. pri danej melodii, so skutolnym
rytmom parlando-rubato alebo ¢i len s rytmom fempo giusto, ktory bol roz-
bity parlando-rubato prednesom. Vo vySiie oznalenych tladenych zbierkach

apisané — zavSe velmi
chybné, zvlist Co sa tyka rytmu. Rytmus parlando-rubato je tu — odpoéi-
tajuc len niektoré velmi zriedkavé vynimky — nasilne vtesnavany do ne-

jakého pevného taktu. Velmi Casto som preto musel zaujat vzhladom na
drub rytmu tychto melodii ur€ité stanovisko vypomahajuc si hypotézou.

Bolo by byvalo sice najosoznejsie, keby som znova v tejto publikdcii dal
vytlagit aj vSetky dosial v tla¢i uverejnené melodie. Nakolko by sa vSak takto
publikdcia zvidcsila o viac neZ 8000 melédii, bolo to prakticky neuskutoé-
niteIné. Preto som melodie predoslych publikacii iba na patriénych miestach
oznadil ich ¢islami (alebo ked tieto chybali, éislami strdn).

Postupné ¢islovanie obdrzali v tejto publikacii len skutoéne tladené (po-
sial iba v rukopise sa nachadzajice) melodie. Melddie, ktoré patria do jednej
a tej istej skupiny variantov, dostali rovnaké &islo. (Jednotlivé melodie jed-
nej a tej istej variantnej skupiny rozliSuji sa oznaenim a., b., c¢. atd.)
Po kaZidom ¢isle nasleduje znak . Cislovanie me-
lodii (alebo variantnych skupin), ktoré pochadzaJu len z predoslych publika-
cii, je znafené gréckymi literami. Pred patri€énou gréckou literou treba vy-
plnit predchadzajuce &islo. Napr. pod znackou 6 v) je myslenid variantna
skupina, ktord v ramei tu uvedenej skupiny €. 6. je siedmou, &o je oznacené
pismenom 7). Melddie alebo variantné skupiny pochddzajice z predoslych
publikacii udané povodnym G&islom alebo &islom strany st uvidzané medzi
znakmi || ... ... .. II. Znak [| ma tu teda ten isty vyznam ako tento
znak , nasledujuci po jednotlivych ¢islach.

Zadiatok noveJ podskupiny alebo skupiny niZ$ieho druhu, ktora sa lii od
predoilych novym druhom rytmu (pri cudzich melédiach citovanych medzi
znakmi || . .. ... .. Il), oznaduje sa novym odstavcom.

Pri melodiach s arabskymi &islami je vlavo od &isla melddie oznaCenie
poltu slabik a findlnych ténov, vpravo schéma vzfahujiuca sa na rytmus
(pravda, jedine v tych podskupinach, kde si verSe rytmicky odlisné).

Pri melodiach uvedenych medzi znakmi || . . .. .. I stoji pred kazdym
udanim melodie oznalenie finalnych tonov. Ak chyba, vtedy je platné ozna-
genie predoslej v ramei || . ... .. | citovanej melodie alebo variantnej
skupiny. Ak sa 2., 3. atd. variant jednej skupiny citovanej v ramei [|. . . . . I
odliSuje jedine jednym cezurovym ténom od predoSlého, udd sa len tento
(toto nové udanie je potom platné pre nasledujice varianty, kym sa ich plat-
nost nezrusi novym udanim); inak musia byt znova udané vSetky tri cezu-
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rové tony. — Oznacenie poltu slabik uddva sa pri melédidch citovanych
voramei | ...... [ (na Tavom okraji strany v osobitnom riadku) iba
vtedy, ak sa naskytne eSte nejaka zmena v oéislovani poétu slabik. To isté
plati i pre olislovanie rytmu, oznadeného na pravom okraji. — Ak sa v nie-
ktorej v ramei || . . . ... | uverejnenej variantnej skupine 2., 3. atd. va-
riant odliSuje v o&islovani slabik od predoslého, treba toto odliSné oéislova-
nie slabik znova udat, ¢o ma potom platnost aj pre nasledujice varianty, aZ
do odvolania novym udanim.

Ak chyba o€islovanie potu slabik alebo rytmu na zadiatku v rameci
N o |l citovanych melodii, znameni to, Ze je rovnaké, ako bolo na
zatiatku predodlej | . . . . .. || melédie alebo (ak je pred tym é&islovana
melddia) to isté ako pri variante a) prisluSného &isla.

Casto sa vyskytne zvlaStnost (vlastne nedodslednosf) u mnohych, menovite

starSich spevakov, Ze prisny, razny rytmus zmalitnie: 2d JI l; J3dl
alebo b)) menisaasinazd)J)| 3JJ,stivasa 3J J atd. Tieto
b el | # g

podla vietkého jedine z pohodlnosti vzniknuté rytmy znaéil som viéSinou
v ich prisnych, raznych pévodnych formach, ak ich len bolo mozno nejako vy-
citif. a na zoslabenie rytmu, vyskytujice sa pri prednese, som poukdzal
v poznamkach.

Dalsia, nie sice tak Casto sa vyskytujuca zvlastnost, ktoru tiei treba pro-
skribovaf ako nedodslednosf, je transponovanie niektorych prili§ vysokych
alebo prili§ nizkych Gasti melodie (robi sa to menovite v melddidch s viéSim
rozsahom) o jednu oktdvu niz§ie alebo vys&ie, ak si spevak vyvolil na prednes
vzhladom na svoj rozsah hlasu neprihodnu vysku. Tieto nahodilé transpo- .
zicie (ktoré sa inak ovela ¢&astejf§ie nachodia v mnovSom madarskom
sedliackom speve) treba mléky zaznamenivaf naskrze pévodnou vySkou. Pri
prepisovani fonogramov sme chyby, ktoré vziSli evidentne z indispozicie spe-
vakov (ako su pauzy pre prili§ kratky dych starSich os6b a pod.), proste ne-
zapisali ani zvlaSf nepoukazali na tito okolnosf. Ako kontrola sliZil nim
hlavne zapis melodie na mieste zbierania, ktory sa urobil eSte pred nahranim
na fonograf.

Dodato¢ne by som chcel eSte poznamenat, Ze viachlasovy spev sa pestuje
jedine v najzdpadnejSej casti Slovenska a i tu len velmi zriedka (priklad ¢&.
18. je zo zbierky M. Vikara). Nakolko som tento spdsob spievania nemohol
prestudovat na mieste, nemdZem o fom ni¢ obSirnejsie napisaf, iba to, Ze
tento spev je celkom neznamy v Nitrianskej, Tekovskej, Hontianskej, Zvo-
lenskej a Gemerskéj Zupe.
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Co sa hudobnych nistrojov tyka, nasiel som na Slovensku gajdy, pastier-
sku tribu, vojensku tribu, fujaru a pastiersku pisfalu.

Gajdy (dudy) boli v ¢ase moéjho zbierania najviac rozsirené na juinom
Slovensku (menovite v Nitrianskej a Hontianskej; v Gemeri a vo Zvolen-
skej, zd4 sa, tento nastroj uZ uplne vymizol). Gajdy sluzili, zdd sa, vyluéne
pri hre k tancu. Hrali na nich sedliaci (nikdy nie Cigani), ktorych prenaji-
mali k réznym taneénym zabavam. KonStrukcia gajd, ktord je inak totoZni
s madarskymi, rumunskymi a srbskymi, je tato:

Z kozej alebo zo psej koie zhotoveny mech (ponajviac byva vnutorna,
nesrstnati strana obriteni navonok) nafika hraé otvorom, ktory je opatreny
trubicou so ziklopkou (Tudove ,chlipak‘). Srbi pouZivaju na tento udel
maly mech, ktory obsluhuji lakfom. Tento mech drZi hra¢ pod jednym (naj-
viac Tavym) ramenom, ktorym ho aj Tahko stiska, aby vzduch z neho
prudil do hracej piSfale a do bordunovych piifal. Ak sa mech vyprazdnil,
treba ho znova nafikat.

Hlbsia bordinova piSfala (zvana ,huk®), ktori moZno rozlozif na dve
Casti, aby sa mimo hry dalo s nastrojom pohodlnejSie zaobchadzaf, ma
jeden jednoduchy platok (ako klarinet): nema dierky a vydava teda vidy
len zdkladny ton (prodlevu, Orgelpunkt).

NajcéastejSie nachadzame na Slovensku nastroje so zakladnym ténom ,huku*

(bordunovej pistaly) % alebo so zdkladnym tonom % 21

Pri hre sa poloZzi bordunova pisfala, ktora je dlha asi ako flauta, na plece
hraga tak, Ze tréi dozadu. Hracia piSfala (ktort volaju ,petorka® alebo
»prediiak*) a druha, vySSia bordunova pistala (tzv. ,jednorka“ — spolu sa
tato dvojpistala vola ,gajdica’; pozri vyobrazenie I. v poloviénej velkosti)
st zhotovené z jedného kusa dreva a su opatrené jednoduchymi platkami
(B); tvoria teda akysi dvojity klarinet. Tato dvojita piSfala je zasadena do
zvlastnej drevenej trubice, ktora méi podobu kozej hlavy (nazyva sa ,klat-
ka‘); tito je upevnend na mechu. VysSia bordunova piSfala, ktorej zikladny
ton je o kvintu vySsi neZ ton hlbokej bordtinovej piitaly (teda pri B-gajdach:

E ), je predizena o nasadku (A). Ladenie hracej i vyssej bordinovej

pisfaly umoziiuju dve dierky (9, 10), ktoré byvaji podla potreby Cias-
tofne voskom upchané. Pri hre sa vyuZivaji: jedna dierka na bordinovej
pidfale (8), ktort obsluhuje malicek pravej ruky; ked je tito otvorena, znie
zdakladny ton hracej pisfaly, teda o oktivu vy3di, ako je ton hlbokej bordu-

novej pistaly, t. j. pri B-nastroji: ﬁ . Sest dierok hracej pistaly (1—6)

3 Rumunské ndstroje su vysSie ladené, asi na zdkladny ton %
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) b
dava nam (pri B-nastroji) stupnicu: % Oproti najvyssej, vzadu
L2, 3 4. 3 Gie

vitanej a Tavym palcom obsluhovanej dierke (6) je na nastavku tizka dierka
(7), ktorej otvorenie zvysi tény stupnice o polton.

Ak uzatvorime vSetky pri hre pouZivané dierky (1—7), zaznie zakladny
ton hracej pistaly (&’); ’

—1. dierka hracej pisfaly otvorend, zaznie c,?

1. a 2. dierka hracej pistaly otvorena, zaznie dz2

1., 2. a 3. dierka hracej piStaly otvorena, zaznie es,?

ak je| 1., 2, 3. a 7. dierka hracej pisfaly otvorena, zaznie e
1., 2., 3. a 4. dierka hracej piStaly otvotend, zaznie f.2

1, 2, 3., 4. a 5. dierka hracej piStaly otvorena, zaznie g%

L1, 2, 3., 4., 5. a T. dierka hracej piStaly otvoreni, zaznie as.2

Ak su vSetky dierky na hracej piStale otvorené, zaznie ton b2 (teraz uZ uza-
tvorenie alebo otvorenie 7. dierky nema Ziaden vplyv na zmenu ténu).
Dierky sa upchavaju nasledovnym spdsobom:

8., 1., 2., 3. dierka
S 5., 4., 3., 2. prstom lavej ruky.
(malicek) (ukazovak)

6., 7., 5., 4. dierka
s 1, 2., 3., 4. prstom lavej ruky.
(palec) (ukazovik)

NeobycCajne charakteristické pre spésob hrania na gajdach st ostré, velmi
kratke (aj vo velmi rychlom tempe umoznené zvliStnou zadnou polohou 6.
dierky) prirazky (melodické ozdoby) s b2 (6. dierka) na iné tony; napr,

‘ Y.

T Py ; dalej prirazky
@ red b1
R = =
ktoré umoziuju ostré staccato, zatial o sa spodny ton mdze zlievat s bor-

dunom tak, Ze posledny priklad znie takto: %

Pastierska truba (po madarsky kanasztiilok) je, zdi sa, na Slovensku
ovela menej rozsirend nez v Madarsku. Jedine v Hontianskej oblasti, na ma-
darskej redovej hranici som mal prileZitost zhotovit si niekolko snimok z me-
l0dii zahranych na tomto nastroji. Pastierske rohy si z vydlabanych rohov dlho-
rohého madarského rozného dobvtka. Dierky nemaju, a preto vyludia iba
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prirodzené téony (aZ po 3. vrchny tén -inkluzive); nakolfko vSak zdakladny ton
zaznieva vidy akosi prili§ hlboko, utvara sa nasledovna stupnica
(miesto f moZe podla povahy nastroja zaznief aj hlb3i ton alebo

ton medzi e a f; miesto d pripadne des). Absolitna vyska nastroja sa meni
samozrejme podla dlzky rohu, ale kolisania nie su také zna&né (iba tak dva-
tri poltony smerom hore alebo dole). Na kratSom — teda vysSie ladenom —
nastroji nemozno vsak vyludit 3. ¢iastkovy ton.

V dedinke Poniky mi zahrali zvlaStnu melédiu (€. 1591.) na obyé&ajnej
vojenskej trube. Tento nastroj, zdd sa, zastupuje starodavne alpské rohy.

Opis menej zlozitej fujary a pastierskej piStaly musim vynechaf; fujaru
som mal prilezitost vidiet, bohuzial, iba r. 1906 v Gemeri a r. 1915 vo Zvolen-
skej, priCom som si sfonografoval len 3 na tomto nastroji zahrané napevy;
konStrukciu nastroja som si vtedy nev&imal. Na pastierskej pisfale som
nepocul predniest ni¢ zvldStneho; stavba tohto nastroja je istotne vSeobecne
znama.

*

Texty som sa vSemoZne usiloval zapisat v nareéi. Pritom mi vSak prisli
do cesty rozliéné faikosti, ktoré zmarili mozZnost urobit tak ddsledne. Po-
najprv u nie€o vzdelanejSich sedliakov nenijde sa uplne dosledna vyslov-
nost, o sa zraéi najmi pri vyslovovani textov (itanie a Skolenie maji
vplyv na narecovu vyslovnost); potom na niektorych miestach som mal po-
mocnikov z miestnej inteligencie (uéitelov, fararov), ktori mi texty zvicSa
nezapisali v nareéi. Jednako isté narefové zvlasStnosti budu zrejmé i z tejto
publikacie a éitatelov na ne zvlaSt upozoriiujem. VSeobecné zvlistnosti:

Miesto on sa Casto spieva von (s eufonickym v).

Ak sa niektoré slovo kon¢i samohlaskou a nasledujuce sa zacina tieZ samo-
hldskou, Gasto sa vsuva medzi tieto dve slova eufonické j (tito zvlaStnost
mozno badat ¢asto aj u madarskych sedliakov).

Isté spoluhlasky nezazneji takmer nikdy: kde pocut bez k, vietko bez v,
predlozku v nepoéut takmer nikdy.

Neznelé spoluhlasky sa Casto stavaji znelymi pred nasledujucimi znelymi
spoluhlaskami alebo samohlaskami; napr. predlozka s znie ako z (so sa vy-
slovuje ako z0), k a ku ako g a gu. V takychto pripadoch pocut aj nag, tag,
ag, niz atd. miesto nach, tak, ak, ni¢. A zasa naopak, niekedy niektoré znelé
spoluhlasky sa stavaji neznelymi pred neznelymi (o je vSak predsa zried-
kavejiie). Koncové ! sa v minulom ¢ase pri slovesich meni, ako je znime,
na bilabidlne % (8o tu oznacujeme jednoducho u).

Casto sa koniec slova nevyslovuje, napr. miesto ked, ved, nikto byva
ke’ ve’, nik’ (nik sa meni pred znelymi spoluhldskami na nig”). Miesto nach
a chece poéut Gasto nak a kce; kto sa Casto meni v gdo.
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Zvldstnosti niektorych Ekrajov

V zipadnej Nitre sa ¢asto , & meni na c, dz; v Nitre a v Tekove sa meni
chce na ste (pripadne sce), dl a dn na ll @ nn. V Tekove, Honte a Rakoske-
resztire (a ako je to zo Slovenskijch Spevov zrejmé, i v Békéscsabe) meni sa
m na konci slova vidy v n. V Gemeri sa bol, bola meni na bul, bula; kon-
covka -me 1. osoby mnoZného &isla slovies na -mo; ma (msia) a priam atd.
na mé a prém (dlhé e). V Gemeri a vo vidsine dedin Zvolenskej Zupy vyslo-
vuje sa d, t, n, I aj pred y mikko — tuto zvlaStnost som vSak pri pisani
opomenul.

Spomeniem eSte tri zvlastnosti: v dedine Hiadel vo Zvolenskej stolici hovori
sa miesto f a d vidy len ¢ a dz, hoci-po podobnej vyreénosti niet v celom
okoli ani stopy (Tudia z okolitych dedin aj velmi vysmievaju Hiadelanov pre
tuto vyslovnost). Vo vyslovnosti M. DaniSovej z Valaskej chybali vidy dlhé
samohlasky, hoci tito zvlaStnost nebolo badaf u ostatnych obyvatelov tejto
dediny. V. Ciernom Balogu v niektorych pripadoch vyslovovali # asi tak ako
rumunské @ (alebo ruské H).

Je neobytajne zvldStne, Ze niektori spevici v textoch melddii, ktoré si isto Eeského
povodu, podriiavaju (tak sa zdd) umyselne Ceské jazykové zvldStnosti (napr. v niekto-
rych piesfiach z Ponik, & 297 a.—c.).

Mnohé z tu uverejnenych textov su neuplné alebo skomolené, niektoré si
zase mieSaninou dvoch alebo viac nesuvislych textov, iné nipevy boli zase
prednesené s cudzimi textami, ktoré patria k inym melodiam. Musel som sa
vzdaf aj dosledného uvadzania takychto pripadov v poznamkach, lebo som
ga nechecel pustift do dokladného porovnavania textov.

Texty piesni s nevhodnym obsahom som sice starostlivo pozbieral, ale z po-
chopiteInych pri€in som ich nemohol v tychto troch hlavnych zvizkoch uve-
rejnif. Tieto texty by mohli vyist v osobitnom zvizku.

Ked som tieto piesne zbieral, viedol ma timysel, aby som materiil navsti-
venych obei podla moZnosti &im dékladnejsie preskumal (iplne sa, samozrejme,
nikdy nemdzZe vyé&erpat). Za spevakov-objekty volil som si so zvlastnou za-
Iubou Zeny, ponajviac preto, lebo vedia, podla mojej skusenosti, vo vSeobec-
nosti ovela viac piesni ako muZi a po druhé, sic menej dotknuté cudzimi
vplyvmi, zachovali si omnoho intaktnejSie (pravda, len vo vSeobecnosti)
sposob sedliackeho prednesu.?2 Moji spevaci-objekty boli rozlitného veku:
najmladsie bolo jedno pifroéné dievéatko (od k*orého som si viac z kuriozity
poznatil jeden napev a zachytil ho aj do fonografu; je to & 251., variant

22 Samozrejme, vSetci moji spevici boli zo sedliackeho stavu, okrem dvoch pripadov:
Miria Borovickovd z Pukanca patrila k remeselnickej triede a Maria Sokolovi z Medzi-
brodu bola zasa dcérou krémira.
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v poznamke z Kostolnych Moraviec) a najstarSia zase jedna 82-rofni-Zena.
Najlep$i vek u Zien je z tohto hladiska okolo 40 rokov. Po tento wvek
sa spevadka uéi vidy nové a nové piesne bez toho, Ze by predoslé zabudla;
takto sa stane aZ zasobnicov piesni svojho okolia. Ked ostarne pre Ziale.
starosti, neduhy, starobu, vidy viac a viac piesni zo svojho repertoaru za-
buda.

Rozdiel medzi zasobou melddii mladyeh os6b od o0s6b stredného veku a
0s0b vo vysokom veku bol by asi takyto:

MladSia genericia spieva najviac melddie, ktoré patria do podtried A.IL
a_A.IIl. Celkom stari [udia tieto melddie vdobee nepoznaji, ale osoby asi
30-—40-roéné poznaju a spievaju melodie vSetkych tried a podtried. Rozumie
sa samo sebou, Ze su i velmi podetné vynimky, len jedno moZno s tplnou
istotou tvrdit, Ze celkom stari Fudia bez v¥nimky nepoznaju ani jednu (istotne
novsiu) melédiu, ktord patri do podtried A.IL a A.III

1. VeImi starodivne obradné piesne poznaji vietci v kaidom veku.

2. Svadobné piesne spievaju ponajviac len Zeny.

Pokial ide o faZko rozriesiteInii otizku, ¢o je v tomto uverejnenom mate-
ridli naozaj slovenské a o povstalo prenosom alebo pod cudzimi vplyvmi,
podim tu nakritko len niekolko poukazov, nakolko rozobrat tito otizku
a vedecky dokazat patriéné ndzory prinaleZi Specidlnej §tudii a nebolo to
cielom tohto vydania, ktoré ma byf iba ukazovatelom cesty pri vyskume.

Vo vBeobecnosti sa nachodia pre Slovensko najcharakteristickejSie melddie
v Casti @) s podskupinou A. I. a) 2. (heterometrické parlando-rubato, Sestsla-
bi¢né verSe); skupina A.I a), dalej podskupina A.I.b) a podtrieda B.I. a
C. I. bliZia sa typom moravskému a eskému materiadlu; podtriedy A.IL, B IL
a C. II. obsahuju melédie, ktoré pravdepodobne vznikli pod vplyvom madar-
skym alebo st prevzatymi madarskymi melédiami; pododdiel A.IIL. obsahuje
melédie madarského pdvodu; (melédie posledne menovanej podtriedy, ako
i piesne podtried A.IIL, B.IL. a C.II spieva takmer vyluéne mladSia gene-
racia). V L. dodatku uverejnené detské piesne a piesne k hrim st s madar-
skymi, ako i s moravskymi, deskymi a dozaista i s nemeckymi detskymi
piesiiami a piesiiami k hram uzko spriaznené; zdaji sa teda, ¢o sa melodii
tyka, zapadoeurdpskeho pdvodu a nie si charakteristické ani pre jeden z me-
novanych vychodoeurépskych nirodov. (Pritom zdoraziiujeme, Ze idaje o po-
vode melddii naskrze si nendrokuju vSeobecnu platnost, nakolko takmer
kaZda z menovanych skupin obsahuje vynimky vo viéSom alebo menSom pocte.)

V a) Casti podskupiny A. I. a) 2, zdaji sa melddie, menovite uspivanky a
iné obradné piesne (¢. 14., 15., 19, 20., 21., 34., 35.), ktoré maji hlavné
ceziry [I], @ alebo [4], dalej valaské melodie (8. 16.) najcharakteristic-
kejSimi pre Slovensko. Nakoniec si povieme eSte niefo o valaskych melo-
diach a o ich neddslednom zaradeni do podskupiny A.IL a) 2.
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Pod &. 16. zahrnuté valaské melddie (o tomto pomenovani pozri poznimku
pri & 16 a.) su vlastne jedny a tie isté melddie improvizaéne prednesené.
Varianty od i. do p. (teda spolu 8) maju len Styri jednoduché verSe a predsa
sa nam zd4, Ze varianty s dvojverSami (varianty od a. do h., teda tieZ ¢o do
poétu 8 su predsa pouZivanejSie. Posledné by sa mali zaradit do skupiny
A.L b). Keby varianty od i. po p. (s jednoduchymi verSami) boli byvali za-
radené na ¢elo variantnej skupiny €. 16., nebolo by vsunutie €. 16. do pod-
skupiny A.I a) neddslednostou. Nakolko su podla mdjho nahladu dvojver-
Sové varianty od a. po h. najeharakteristickejSie pre valaské meldédie, musel
som ich daf na zaéiatok skupiny variantov. Celu variantnit skupinu som zasa
preto nechcel zaradit do podskupiny A.IL b), lebo valaské melédie preuka-
zuji rozhodni pribuznost s obradnymi piesiiami &. 14., 15, 19., 20., 21., 34., 35.
(Hlavné rozdiely su, Ze v niektorych verSoch valaskych melddii su dotknuté
stupne 6., 7., 8., 9., ktoré pri prave menovanych obradnych piesiiach tuplne
chybajui, a Ze pri valaskych melédidach sa mdzu vyskytnif aj dvojverSia.)
Preto vznikla v zaradeni tejto variantnej skupiny istd neddslednosf, ktoru
viak okrem ui spomenutych.dévodov mozno ospravedlnif i tak, Ze tato va-
riantnd skupina vykazuje varianty so 4 jednoduchymi verSami v dost wvel-
kom poéte.

Zoskupenie variantov valaskych melddii vyzera potom takto:

1. Varianty a.—e. maji zdvojeny prvy vers: (6+6, 6, 6, 6).

2. Variant f. mna zdvojeny prvy a treti vers.

3. Varianty g.—h. formalne zdanlivo pozostavaji zo 4 jednoduchych wver-
Sov, ked ich vSak porovnime s variantmi a.—e., vidime, Ze maju tu istd stavbu
ako tamtie, lenZe tu 3. ver§ vystal; ma teda tato forma 3 verSe, z ktorych
prvy je dvojity (646, 6, [?], 6).

4. Varianty i.—p. majui Styri jednoduché verSe. DoterajSie varianty maji
rytmus parlando-rubato, ktory je podla vSetkého prarytmom tejto melodie.
Za tym nasleduju tempo giusto varianty, z ktorych sa jeden svojou stavbou
hodne odliSuje od doterajSich foriem a ktoré vznikli akiste ako novsie pod
vplyvom inych Stylov valaskych melodii.

5. Variant r. ma Sesfslabiéné heterorytmické verSe (a b a b).

6. Varianty s.—t. si tiez Sesfslabiéné a heterorytmické (a a b ¢); variant
u. vznikol akiste z variantov s.—t., ale vsunutim dvoch slabik (Ej, kej) pre-
menil sa na heterometricki melodiu (6, 6, 8, 6).

7. Varianty v.—x. stali sa vsunutim slabiky Ej na zaciatok kaZidého ver3a
zdanlivo melédiami sedemslabiénymi.

8. Varianty y. je parlando-rubatovd melédia so 4 osemslabiénymi jednodu-
chymi verSami; variant z. je vlastne totoZiny s variantom y., lenZe je pred-
neseny v tempo giusto (heterorytmické verSe a b a b).

St eSte mnohé iné melodie, pochadzajice zo Zvolenskej stolice, roztrusené
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na inych miestach, ktoré prezradzaju jasny vplyv vo Zvolenskej stolici tak
dobre znamych valaskych melodii. C. 48. je valaskym melodiam tak blizka
pieseni, Ze som dlho vahal, & ju nemam pridruzif k variantnej skupine ¢. 16.
AvSak hlavni kadencia @ ma koneéne printtila rozhodnit sa inak. A hadam
¢. 45. ma aj istu reldciu k €. 16. — v melodike valaskych piesni je totiz tento

velmi ¢asty a velmi zvlaftny postup nadol ﬁ neobyCajne charakte-

risticky; tento krok najdeme aj v ¢. 749., a tu ho moZno vysvetlit skutone
jedine vplyvom z valaskych melodii. Skumat vsak a vypoéitavat takéto a po-
dobné vplyvy na jednotlivé melédie patri uz do pecialnych Stidii a nemo#no
sa tym tu zaoberat.

Valaska melodia, tak sa zda, tvori Specialitu nielen na Slovensku, ale este
na uzSom Wzemi, a to vo Zvolenskej stolici a v zapadnej éasti Gemera. Geo-
grafické rozsirenie tejto melédie nemdZeme, Zialbohu, presne udaf pre ne-
dostatok dit. Ja sim som ju okrem Zvolenskej nikde inde nepocdul. V inych
zbierkach vytlaCené varianty pochadzaju tieZ takmer vSetky z tejto stolice
a len niektoré z Tisovea (Gemer). Neobyéajne zvlastne a cudzo nam pripada
udanie miesta jedného variantu v Slovenskych Spevoch II (E. 711.): ,,Prespo-
rok*. Tato melddia pravdepodobne pochadza od spevaka, ktory sa tuto
piesefi nauéil spievat zaiste vo Zvolenskej alebo v Gemeri. ESte zvlastnejSie
st tri varianty od Susila (€. 501.; €. 723 k.) a od Barto$a IIL. (8. 816.), ktoré
majui takéto zakondcenie verSov: ral |2, pripadne 51 (1y; toto
oéislovanie vzniklo prelozenim posledného verSa o kvartu vysSie. Jednako su

tieto melodie najmi podla oného tak charakteristického kroku E (ktory

sa tu, praifda, nachadza ako_ ) zjavne valaskymi. PreloZenie po-
sledného verSa do vrchnej kvarty je celkom pochopitelné; vzniklo analo-
gicky s melédiami s autentickym zaverom.23 a takyto vplyv na valaskua
melodiu, ktord na Morave je nezvykld, je velmi pravdepodobny. Tazsie
je vSak zodpovedaf otdzku, akym spOsobom sa dostala valaskd melodia na
Moravu, menovite uz tak davno (totiz najneskdr okolo polovice minulého sto-
rodia). Ze by sa bola na Morave roziirila alebo Ze by mohla byt azda aj
autochtonnym produktom tejto krajiny, to sotva moZno predpokladat.

Dalsie uvedené varianty zo Susila (¢. 622 g., 674 a.) a z Bartosa III. (¢.
229.) maju popri @ ako hlavnej cezure heterometrické slohy a povstali
pravdepodobne z troch prave opisanych variantov.

Co sa dalej tyka materidlu podskupiny A.Il.a) (s vynimkou e) &asti),
podskupiny A. I b), podtriedy B.I. a C. I., dalej moravského a ¢eského mate-

2 Pozri o tomto moju knihu Das ungarische Volkslied.
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ridlu, ktory je s tvmito variantmi viac-menej spriazneny, moino .povedat
struéne toto: ‘

V moravskom materiali — nakolko sa to da usudzovat z nie celkom bez-
chybnych Sufilovych zaznamov — dochadza sa na stopu pravdepodobne
velmi starého parlando-rubatového typu, ktory je na Slovensku. ako aj
v ostatnych tzemiach mimo Moravy neznimy a ktory mohol byt pre Mo-
ravu asi tak charakteristicky ako valaska melodia pre Slovensko a stary
§tyl madarskych melodii pre madarské uzemie. Presny opis tohto typu mu-
sim v3ak vynechaf. Je evidentné, Ze melodie tohto typu mohli byt parlando-
rubatové i napriek chybnému zachycovaniu, nakolko boli z rytmického
ohladu vtesnané do rovnakych taktov. Ze tieto melodie museli byt uz kon-
com minulého storotia v stadiu vymierania, to je zrejmé z toho faktu, Ze sa
v omnoho obsiahlejSej BartoSovej zbierke ndjdu len kde-tu. Stvorverfové
alebo trojverSové, viéSinou izometrické melddie maji zviésa hlavni ceziru
alebo aspoii vedlajSiu ceziru na VII; velmi charakteristické je pre ticto

melodie zakonlenie ﬁ po vylutne malej tercii E . (‘1"riklady:

Susil 11 b.; 12 a,, b, c.; 20 c.; 28 a. atd.)

7Zda sa mi, Ze z tychto melodii alebo pod ich vplyvom sa vyvinuli isté spo-
lo¢né, pre Moravu i pre Slovensko charakteristické tempo giustorvé melodie.
podobne ako zase iné melddie vznikli pod vplyvom melddii valaskych. Bolo
by zaujimavé skimat tiuto otazku, o by zasa vyzadovalo osobitni stadiu.

Cesky materidl skryva tiez isté typy melodii, ktoré by mohli byt charakte-
ristické pre Ceské tzemie, ak by sme ich nemali pokladat za pdvodom ne-
mecké. NajznaénejSia €ast Erbenovej zbierky pozostava z takychto melodii.
Cely rad z nich sa pomocou méjho klasifikaéného systému dostal tesne jeden
k druhému (a to od & 569. ai po €. 573 v.). Vela z tychto melodii ne-
meckého pdvodu preniklo na Moravu a ¢iastoéne i na Slovensko.

Z druhej strany prenikli zase niektoré melédie madarského povodu z pod-
triedy,.A. I1.,, B. IL, C. IL. a A. III. aj na Moravu. Mame tu preto do &inenia
s putoyvanim melodii s€iastky zo zapadu na vychod (melddie nemeckého pd-
vodu) a s€iastky z vychodu na zipad (melédie madarského pdvodu).

Ked teraz prehliadneme celé €eské, moravské a slovenské uzemie, ndj-
deme teda aj staré autochtonne slovenské typy melodii, ktoré s Specidlne
charakteristické pre Slovensko, potom staré autochtonne moravské typy
melodii, ktoré si zase charakteristické pre Moravu. Nijdeme dalej mnohé
typy zaiste velmi rozmanitého veku, ktoré su rovnako charakteristické ako
pre Slovensko, tak aj pre Moravu (typy melodii, ktoré sa nachadzaju jedine
alebo hlavne v oboch tychto krajindch); také su napr. melodie, ktoré maji
rytmus oznaéitelny: ,.a a a a*“ (pozri str. 35 pozn. 15), a eSte mnohé iné
typy. Ceské uzemie je presiaknuté melodiami nemeckého pdvodu (urlite uz
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od davnejsich ¢ias), Comu sa nemozno ani divif, ked si uvedomime zemepisnu
polohu &eského uzemia; tieto melédie postupne prenikaju na vychod. A ko-
neéne u mladSich slovenskych generacii nachadzame silny asi v-poslednych
3—4 desatroéiach sa uplatfiujuci madarsky vplyv, ktory uZ zaéal zasahovat
aj na Moravu.

Toto by bolo to najpodstatnejsie, &0 bolo treba povedat o predpokladanom
povode jednotlivych melodickych typov.

Na konci posledného zvizku si uvedené tieto Statistické tabulky:

I. tabulka oznaduje podet melodii jednotlivych tried, podtried, skupin,
podskupin, druhov a poddruhov atd.; slizi sicasne aj ako obsah.*

II. tabulka podava vykaz vyskytu jednotlivych tonin (ale iba tu vy-
tladenych melddif).

III. tabulka podava vykaz vyskytu rdznych architektonickych Struktur
(tieZ iba tu vytlaenych melddii).

IV. tabulka prinaSa pdvodné poradie tu spracovanych a skdr uverejne-
nych (citovanych) melddii s poukazom, na ktorom mieste si v tejto publi-
kacii citované.

V. tabulka prinaSa Statistické udaje o tom, ktoré a kolko z tu uvede-
nych melodii sa nasli u jednotlivych spevakov a v jednotlivych dedinach.

VI. tabulka bola pripojend na osobitnu Ziadost vydavatelstva. Tato
udiva, ktoré z tu uvedenych melddil si pravdepodobne cudzieho pdvodu,
teda neslovenské. Takyto podrobny tsudok nemoino v tomto ohlade pod-
robit prisne vedeckému posudzovaniu, lebo, po prvé, pri snahe o pevné ziste-
nie v mnohych pripadoch sklame aj najobsiahlejSia porovnavacia prica; po
druhé, nemohol som z réznych pri€in zahrnif sem pre porovnivanie melo-
dicky materidl dvoch susednych narodov (polského a rusinskeho). Prave
preto udaje tejto tabulky neslobodno pokladat za vysledok prisneho vedec-
kého pozorovania, ale len za udaje, ktoré vznikli na zdklade viac alebo
menej subjektivneho citenia.

Bolo by sa velmi Ziadalo pridat aj dalSiu tabulku, ktord by podavala vy-
svetlovanie variantného pomeru jednotlivych textov tejto zbierky. To by
ma vSak bolo stalo vela ¢asu, a preto som sa toho musel zrieknut. Urobil
som aspoii to, Ze som na koniec kaZdého melodického variantu (alebo melo-
dického ¢&isla), opierajuc sa jedine: o svoju paméif, pridal niektoré poukazy
na texty variantov. Tieto poukazy nechci vSak byt dokonalé; presné su
iba v jednom ohlade, Ze totiZ aspofi v rdmci jednej skupiny melodickych va-
riantov poukazuji na variabilitu v nej sa nachadzajucich vSetkych textov.
Tym sa objasni, ¢i sa uvedené melodické varianty predoslych vydani objavili
svojho ¢asu s rovnakymi textovymi variantmi a &i s dplne inymi textami.

* Tato tabulku uverejitujeme v I. zv. (Red.)
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Koneéne chcem upozornit eSte raz na niektoré moiné a takmer nevyhnutné
nedéslednosti, ktoré sa mohli dostat do tejto publikdcie. Pri opise klasifi-
katného principu som na niektoré z nich uZ poukazal (str. 33 pozn. 11,
potom str. 34). Okrem nich moZno uviest eSte tieto pripadné neddslednosti:

Delenie mel6dii na verSe zavisi v niektorych pripadoch prili§ iba od sub-
jektivneho uvaZenia. MoZe sa preto stat, Ze v takychto melédidch bude de-
lenie raz vykonané podfa jedného, druhy raz podla druhého principu. —
Mnohé melédie maji opakované €asti; opakovanie (repeticia) mdze podstatne
prinalezat Strukture, takZe nikdy nesmie vystat, alebo méZe byt len vonkaj-
Sim (nepodstatnym, a preto nestilym) dodatkom. Rozhodniuf o tom, &i ide
o prvy alebo druhy drub opakovania, moino v mnohych pripadoch iba na
zdklade subjektivnej tivahy. Nakolko vSak rozlistenie tejto otidzky uzko
stivisi s uréenim Struktiry melodie, neddslednost pri prvej ma za nasledek
istu nedoslednosf pri druhej. — Mnohé taZkosti sa vyskytuju pri volbe
notovych hodndt (€i ma byf notovania vo vicSich alebo menSich notovych
hodnotach), potom pri uréovani dlzky taktu (i napr. Styri Stvrte maju byt
znotované ako dva razy 2/; a & ako jeden %/4 takt), dalej v niektorych
pripadoch pri uréovani variantnych skupin, t. j. pri ureni, ¢i su isté melddie
samostatnymi melédiami alebo &i ich treba pokladaf len za varianty. (Tak
napr. zostava otazkou, €i sa ma €. 204. pokladat tieZ len za variant &. 170.
alebo €i €. 926. neprinaleii ako variant k & 925. atd.) — V mnohych pri-
padoch tazko uréit, ktoré poradie maji mat jednotlivé melddie jednej variant-
nej skupiny, kam treba zaradif tie variantné skupiny, ktorych vsetky alebo
len niektoré melédie prinilezia rozlitnym triedam alebo podtriedam (skupi-
nam alebo podskupinidm).24 V riefeni vietkych tychto otdzok bude toto dielo
obsahovat nejednu neddslednosf, ktord by sa bola dala pri dokladnejSom
skimani a eSte pri starostlivejSom porovnavani materidlu celkom odstranit.
Bolo by mi to vSak zabralo eSte niekolko rokov priace a na tito ohromnu
pracu by som si za dneSnych okolnosti nijako nebol naSiel &as. Z druhej
strany bolo tieZ ZelateIné toto dielo €im skor publikovat, a preto som musel
pripustif i tieto eventudlne nedostatky.

Nakoniec¢ chcem eSte podakovat vetkvm tym, ktori mi svojho ¢asu pri
mojej zberatelskej praci boli napomoeni ¢&i radou, ¢&i skutkom. Pri tomto si
menovite spominam na p. Samuela Bobila, evanj. fardra v obei Kostolné
Moravce, ktory moju pracu v r. 1913—1914 v jeho farnosti a okoli podpo-
roval Géinne a s najvic¢iim odusevnenim, a ktorému preto za neobycajne
bohaty material erpany z tohto vidieka dakujem.

Budapest 15. okt. 1923 Béla Bartok

24 V takychto pripadoch bola skupina klasifikovand podla tej melodie, ktord prisla
na celo variantnej skupiny.
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VORWORT

ENTSTEHUNG UND ZWECK DIESER SAMMLUNG

Die Entstehungsgeschichte vorliegender Sammlung ist folgende: im Jahre
1906 begann ich meine musikfolkloristischen Studien mit der Erforschung,
resp. Sammlung von ungarischem Bauernmusikmaterial. Kaum hatte ich diese
Arbeit begonnen, sah ich, dass die Kenntnis nur des ungarischen Materials
zu einer wissenschaftlichen Betrachtung durchaus nicht geniigt und, dass
zu derselben die moglichst griindlichste Kenntnis wenigstens des Materials
der umgebenden Volker unumginglich notwendig ist. Ich wendete mich dem-
zufolge schon im Jahre 1906 auch der Sammlung slowakischer Volksmusik
zu und setzte dies — mit lingeren Unterbrechungen — bis 1918 fort.! Die
in jenem Jahre stattgefundene politische und wirtschafliche Umwilzung setzte
meiner ganzen Sammelarbeit ein Ende.

Vorliegende Ausgabe bezweckt 1. die wissenschaftliche Veroffentlichung
des vollstindigen, in jener Zeitperiode von mir gesammelten Materials? er-
ginzt mit einer kleinen Sammlung der Herren M. Vikar,® Z. Kodily und
A. Banik, welchen zwei letzteren ich fiir die freundliche Uberlassung ihrer
Sammlung hiemit meinen wirmsten Dank ausspreche; 2. die Vergleichung
des Melodienmaterials mit den wichtigeren bis jetzt verdffentlichten slowa-
kischen, méhrischen und tschechischen Sammlungen.

UBER BAUERNMUSIK

Mich und ebenso die iibrigen Sammler fiihrte die Absicht, bloss Volks-
musik, oder priiziser gesagt: Bauernmusik zu sammeln. Bauernmusik im
weitestem Sinne des Wortes nenne ich ,,die Gesamtheit derjenigen Melodien,

! Ruménische Volksmusik sammelte ich von 1909—1917.

® Ein Teil der Melodien ist auch mittels Phonographen aufgenommen; die Walzen
sind teilweise im Besitze der ethnographischen Abteilung des Nationalmuseums zu Bu-
dapest, teilweise im Besitze der Matica slovenskd in Turé. Sv. Martin.

3 Mittelst Phonographen aufgenommen (die Walzen im Besitze der ethnographischen
Abteilung des Nationalmuseums zu Budapest) und von mir in Notenschrift gesetzt.
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welche in der Bauernklasse irgendeines Volkes im mehr oder minder grosser
zeitlicher und rdumlicher Ausdehnunng als eine spontane Befriedigung des
Musiktriebes fortlebt, oder irgendwann fortgelebt hat'.

Bauernmusik im engesten Sinne des Wortes nenne ich jenen Teil der nach
vorhergehender Definition als Bauernmusik geltenden Melodien, ,,welche zu
einem oder mehreren einheitlichen Stilen gehoren.

Vom folkloristischen Standpunkt aus bezeichne ich als Bauernklasse den-
jenigen Teil des sich mit Urproduktion befassenden Volkes, welcher seine
korperlichen oder seelischen Bediirfnisse mehr oder minder entweder mit
solchen Ausdruckformen befriedigt, die seinen Traditionen entsprechen, oder
mit solchen, welche zwar aus einer hoheren (stidtischen) Kultur entspringen,
doch instinktmissig seiner eigenen seelischen Disposition entsprechend um-
geformt wurden.4

EINORDNUNG (KLASSIFIZIERUNG) DES MATERIALS

1. Klassifizierungsverfahren

Das Material der vorliegenden Sammlung enthilt slowakische Bauernmusik
im weitesten Sinne des Wortes. '

Um ein solch umfangreiches Material (von 1620 Melodien, Varianten nicht
mitgerechnet) in iibersichtlicher Weise herauszugeben, muss man die Melo-
dien nach irgendeinem wissenschaftlichen Prinzip geordnet verdffentlichen.

Es lagen zwei Moglichkeiten vor: Die erste wiire eine Einordnung der Melo-
dien in eine Art lexikaler Folge, die das Auffinden der einzelnen Melodien
sozusagen durch mechanische Verfahren ermoglicht. Hiebei treten jedoch
die einzelnen einheitlichen Stilarten weniger zu Tage. Diese Art der Ein-
ordnung verfolgt folgenden Plan.5

Die Melodien werden auf einen gemeinsamen Schlusston, am zweckmis-

sigsten aufr% gebracht.® Hierauf wird die eigentliche Klassifizierung

folgendermassen durchgefiihrt:

¢ Alle drej Definitionen stammen aus meinem Buche Die ungarische Volksmusik
(herausgegeben von Walter de Gruyter & Co, Berlin und Leipzig 1925; engl. Hunga-
rian Folk Music von der Oxford University Press, London 1931.), in welchem sich iiber
diesen Gegestand ausfiihrlichere Ertrterungen befinden.

5 Die folgende Beschreibung stammt ebenfalls aus meinem obengenanten Buche,

¢ Die Originalhohe des Vortrags durchwegs anzugeben fand ich deshalb unwichtig,
weil sie bloss durch den Zufallscharakter der Stimme des Vortragenden und durch zu-
fillige Wahl der Tonhohe seitens des Vortragenden bestimmt wurde. Diesbeziigliche
Angaben konnten hochstens dariiber Aufschluss geben, ob eine Tendenz zum ,Hochsin-
gen* oder ,Tiefsingen* vorhanden ist, aber auch dies nur im Falle, wenn bei jedem
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1. Die Melodien werden je nach der Zah] ihrer Melodienzeilen™ in zweizei-
lige, dreizeilige, oder vierzeilige Melodien eingeteilt. Bei diesern Verfahren
werden gewisse sequenzartige Zeilenwiederholungen, infolge derer manche Me-
lodien den Anschein der Fiinfzeiligkeit oder Sechszeiligkeit haben, nicht
als selbststindige Zeilen betrachtet, weshalb auch jene Melodien, die solche
Zeilenwiederholungen (Zeilenverdoppelung) aufweisen, zu den vierzeiligen
(scheinbare Vierzeiler, in welchen zwei Nachbarzeilen eingentlich eine Dop-
pelzeile bilden, zu den dreizeiligen) gerechnet wurden. (Z. B. in No 422.—
667. ist die 3. Zeile, in No 668.—691. die 1. und 3. Zeile solch eine Doppel-
zeile usw.)

2. FEine weitere Klassifizierung geschieht gemiss des Schlusstones der ein-
zelnen Melodienzeilen: bei den Zweizeilern kommt der Schlusston der 1.
Zeile, bei den Dreizeilern in erster Reihe der Schlusston der Hauptzisur
(welche entweder am Ende der ersten oder am Ende der zweiten Melodien-
zeile steht), bei den Vierzeilern in erster Reihe der Schlusston der zweiten
Zeile (Hauptzisur), in zweiter Reihe der der ersten, schliesslich der der
dritten in Betracht. Die Folge der so entstehenden Haupt- und Untergruppen
wird durch die Hohe der betreffenden Kadenztone bestimmt, vom tieferen

zum hoheren schreitend. (So z. B. werden vierzeilige Melodien mit % als

Vortragenden der Tonumfang seiner Stimme ebenfalls aufgezeichnet worden wire. —
Auf jeden Fall gebe ich hier die Original-Hohe des Vortrags einiger Melodien an (iiber-
dies kann die Originalhohe der phonographierten Melodien aus den Aufnahmen umso-
mehr festgestellt werden, da erstens sidmtliche im Besitze der Matica slovenskd sich be-
findlichen Aufnahmen bei unverinderter Geschwindigkeit des Apparates hergestellt
“worden sind, zweitens dadurch, dass sich an vielen Walzen auch die Aufnahme des
Kammertones a befindet, und jeder beliebige Apparat genau auf diese Geschwin-
digkeit eingestellt werden kann).

Schlusston der Melodie und zwar bei:.

No. 11.: No. 113 b.: ¢’ No. 273 a.: o/

No. 31 a.: ¢’ No. 149 b.: e No. 281 a:: fis’

No. 45 a.: t/ No. 167 a.: a No. 310.: cis’

No. 47 a.: es’ No. 174.: [ No. 811 a.: zwischen ¢’ und cis’

No. 47 b.: zwischen ¢ No. 184.: & No. 312.: V/

No. 718.: k No. 186.: b No. 329 d.: ¢/ No. 370 a.: e
No. 91.: & No. 240.: &’ No. 334.: gis No. 376 d.: ¢
No. 92.: ¢ No. 249.: a No. 335 b.: gis No. 376 h.: ¢
No. 97 a.: d/ No. 254 d.: g’ No. 341.: d’ No. 381.: b
No. 97 d.: d No. 259 a.: cis’ No. 351 b.: e No. 388 a.: }
No. 98.: des”” No. 267.: fis’ No. 363.: a’ No. 466 a.: ¢’

7 Unter Melodienzeile verstehen wir das auf eine Textzeile entfallende Glied der
Melodie.
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Hauptzisur, vor solchen mit %als Hauptzisur zu stehen kommen). Die

Schlusstone der Melodienzeilen wollen wir der Einfachheit halber mit Zif-
tern bezeichnen, u. zw. entsprechen

den T6nen
die Ziffern P BNV 2 54 s wn

Eventuelle Versetzungszeichen kommen vor die Ziffern, z. B. b 3 = E

Der Schlusston der Hauptzésur wird mit [J, derjenige der davorstehenden
Melodienzeile mit[ | und derjenige der darauffolgenden mit || bezeichnet;
also will z. B. 81 [5] . L4 ) eine vierzeilige Melodie (No 3.) bezeichnen, deren

erste Zeile auf & , die zweite auf ;E und die dritte auf% endet.8
. .

3. Eine Teilung in weitere Untergruppen erfolgt gemiss der Silbenzahl
der Melodienzeilen, das Aneinanderreihen dieser Untergruppen geschieht in
der Richtung von der kleineren Silbenzahl zur grosseren.? Die Silbenzahl
der einzelnen Zeilen soll durch arabische, mit ,, , “ von einander getrennten
Zahlen bezeichnet werden (z. B. bei Melodie No 745.:6, 6, 8, 6), die oben
erwihnten sequenzartigen Doppelzeilen mit zwei, durch + verbundene Zahlen
(z. B. bei Melodie No 527.:11, 11, 7 + 7, 11). Haben simtliche Zeilen einer
Melodienstrophe dieselbe Silbenzahl (isometrische Strophen), so besteht
die Bezifferung nur aus einer Zahl (z. B. No 31.:6,).

4. Schliesslich konnen noch weitere Untergruppen nach dem Ambitus der
Melodien gebildet werden; in der Bezifferung soll der Ambitus durch zwei,
den tiefsten und den hdchsten Ton der Melodien bezeichnenden, durch einen
Binderstrich verbudene Zahlen dargestellt werden (z. B. bei Melodie No 31 a.:
1—6; bei No 41.: VII—5). Also bezeichnet: 10, 10, 7 4 7, 13, m @ 121,
ﬁVII—Q eine Melodie, deren 1. und 2. Zeile zehnsilbig, die 4. dreizehnsilbig,
die 3. eine Doppelzeile von zweimal sieben Silben ist; die 1. 2. und 3. Zeile

schliesst mit 5= ; der tiefste, resp. htchste Ton ist EE==E (No 1111)

§ Die letzte Zeile endet selbstverstindlich immer auf%, -also muss sie nicht
besonders bezeichnet werden.

* Bei der Silbenzahlbestimmung wurden gewisse, wahrscheinlich urspriinglich nicht
vorhandene Erginzungssilben, wie z. B. das so hiufige Ej am Anfange der Zeilen als
nicht wesentliche Silben nicht mitgeziihlt. (Alle derartigen Erginzungssilben bezeichne
ich in dieser Veroffentlichung mit kursivem Druck.) Auch gewisse, wahrscheinlich spiter
entstandene Silben- oder Worterwiederholungen wurden ausser Acht gelassen; auf
diese weise ich in jedem eizelnen Falle hin (z. B. No 488 b. 1. Zeile).
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Bei einer derartigen Klassifizierung werden ganz identische Melodien au-
tomatisch einander angereiht, in manchen Fillen auch die Varianten; doch
treten — wie frither gesagt — die cinzelnen Stilarten nicht genug prig-
nant hervor, ferner wiirden die Glieder vieler Variantengruppen allzusehr
verstrevt sein (z. B. bei No 849.). Letzteren konnte zwar mit einem Kompro-
mis einigermasser abgeholfen werden: und zwar reihte ich Varianten, in
denen die Hauptzédsur (der Schlusston der 2. Zeile) identisch, die fibrigen
Zisuren jedoch nicht identisch sind, trotzdem aneinander.

2. Klassifizierungsverfahren

Beim slowakischen Material dient eine derartige Klassifizierung — selbst
mit dem letzterwihnten Kompromisverfahren verbunden — bloss zu einer
Vorstudie, mittelst welcher Varianten nach Ubereinstimmung der Melodien-
linie (deren Charakter durch die Schlusstone der Melodienzeilen einigermas-
sen hestimmt ist), zueinander, oder wenigstens nahe zueinander zu bringen.

Um die einzelnen Stilarten klarer hervortreten zu lassen, und auch simtli-
che Varianten zu einander zu bringen, musste ich bei der Verdffentlichung
zu einer anderen Klassifizierungsart greifen, deren Basis der Rhythmus
und die Strophenstruktur bildet; sie kreuzt sich bei dieser Verdffentlichung
gewissermassen mit der erstbeschriebenen Klassifizierungsart (nach Zisur-
tonen). Diese 2. Klassifizierungsart wurde vorgenommen, nachdem das ganze
Material nach der 1. Klassifizierungsart geordnet und soviel Varianten wie
moglich nach derselben verbunden worden sind:

Sie besteht aus folgenden Verfahren:

A. Klasse Vierzeilige Melodien; sie bestehen aus:

I. Unterklasse mit einem sogen. nichtpunktierten,
II. Unterklasse mit einem sogen. punktierten Rhythmus 10
III. Unterklasse mit A A5 A5 Aj A A5 B A, A B B A architekto-
nischer Struktur, ferner mit A A B A architektonischer Struktur und
punktiertem Rhythmus 11

10 Tch bezeichne als einen punktierten Rhythmus denjenigen Rhythmus einer Melo-
die, die einen urspriinglichen Rhythmus von gleichen Vierteln (4 JJdJ) oft oder
immer in verschiedenen Kombinationen von ., d oder )J umwandelt, und die

ihren Melodiezeilen-Schluss meistens mit Dd. J (oder vereintacht J J ) bildet.

1 Die Bezeichnung ..architektonische Struktur” bezieht sich auf die inhaltliche Gleich-
heit oder Verschiedenheit der Melodiezeilen. Wenn wir die inhaltlich verschiedenen
Melodienzeilen mit verschiedenen grossen Buchstaben bezeichnen, dann bedeutet z. B.
A B C D eine Melodie, deren simtliche 4 Zeilen von verschiedenem Inhalte, A A B A
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