Ferenc Laszl1l6, Cluj-Napoca

Béla Bartdks neun Violinduos iiber rumdnische Volksweisen*

1. Ad hominem

Als ich vor iber zehn Jahren Erich Doflein um seine Beziehun-
gen 2zu Béla Bartdk fragte - ich bereitete einen unbekannten
Brief Bartdks, in dem der Name des verdienten Schopfers ues
Geigenschulwerkes erwdhnt wurde, fiir die Drucklegung vorl) -,
erhielt ich folgende Erklarung: "Eine sehr sorgfdaltige und
wertvolle Darstellung der Zusammenarbeit zwischen Bartdék und
mir anldpPlich der Entstehung der 44 Duos filir zwei Violinen hat
Sandor Veress geschrieben“.Z) Bald kam auch der Sonderdruck
der empfohlenen Studie an, die zwar die mich vor allem inte-
ressierenden biographischen Momente nicht beleuchtete, Jjedoch

zum hilfreichen Wegweiser im Mikrokosmos der Duos wurde.

Der Name des Bartdék-Exegeten war mir natlirlich nicht unbe-
kannt. Als engagierter Bartdok-Forscher konnte ich die &duBerst
positive Meinung des GropRten der ungarischen Musik iber den
jungen Veress nicht ibersehen: "Er gehdrt zu den besten unse-
rer jungen Komponisten, und ist auch Pianist, er befaBte sich
auch mit Volksliedsammlung."3) Ich wuBte, dap er in meiner Va-
terstadt geboren 1ist - sein Geburtshaus liegt wvis-a-vis wvom
Postamt, wo ich meine Korrespondenz erhalte -, daB sein Vater
sich auch in der rumdnischen Geschichtswissenschaft durch
zahlreiche Publikationen einen Namen gemacht hat4), und dap
sein Grofvater, eine markante Personlichkeit der rumdnischen
Hauptstadt im vorigen JahrhundertS), in Bukarest begraben ist,

wo ich mein tdgliches Brot als Kammermusiklehrer an der Musik-

* Der Text wurde freundlicherweise von Jiirgen Hunkemdller in
Abstimmung mit dem Herausgeber redigiert.
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akademie verdiene. Meine Beziehungen zum verehrten Landsmann
- der 1iibrigens seine Vaterstadt schon als Kind, dem Willen
seiner Eltern folgend, verlassen hat - sind also nicht per-
sonlich, sondern bestehen indirekt in diesen familienge-
schichtlichen Momenten und der gemeinsamen Hochschdtzung Bar-
téks.

In der umfangreichen Studie von Veress habe ich sofort den Mu-
sikanalytiker entdeckt, den ich seither oft i{iber Geheimnisse
bartdékscher Syntagmen und Strukturen um Konsultation zu bitten
gewiinscht hdtte. Etwas spdter war es mir gegeben, eine seiner
Kompositionen Kkennenzulernen - soviel ich weiB, die einzige,
die in Rumdnien aufgefiihrt worden ist, wenigstens in den letz-
ten zwel Jahrzehnten, die Sonatine fiir Oboe, Klarinette und
Fagott aus dem Jahre 1931, die unverkennbare Zeichen ruma-
nischen Folklore-Einflusses trégt.s) Neulich habe ich erfah-
ren, daB er selbst im Borsa-Tal des Kreises Cluj rumdnische
Volksmusik gesammelt hat.’) Doch bin ich ihm vor allem fiir
seine so feinen Bemerkungen und Erkldrungen dankbar, die er =zu
den Duos von Bartdk geschrieben hat. Schade, daR nicht alle
seine Bartdk-Analysen gedruckt worden sind.8)

In seiner erwdhnten Studie betrachtet Veress die auf rumdni-
scher Thematik fuRBenden Duos mit offenkundiger Vorliebe. Die
eigentlichen Analysen beginnen mit den vier Kolinden - Weih-
nachtslieder, dort Neujahrslieder betitelt -, welche "auf der
hochsten kiinstlerischen Ebene der Musik unseres Jahrhunderts"
stehen (S.41) und enden mit der Ardeleana, '"Siebenbiirgisch",
aus dem Banat, die mit nicht geringerer Begeisterung kommen-
tiert wird. Ich glaube mich nicht zu irren, wenn ich diese
Vorliebe 1in eine - moglicherweise mehr unbewuBte, aber di-
rekte - Verbindung mit familidren und biographischen Momenten
bringe und in ihr eine besondere Form seiner Hochachtung Bar-
ték gegeniilber sehe, der als der groRte nichtrumdnische Kiinst-
ler die rumdnische Volksmusik - auch den Volkstanz und die

Volksdichtung - in uniibertreffbarer Weise aufgenommen hat.
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Womit konnte ich, der ich mich sowohl der Kunst des rumdni-
schen Volkes als auch dem bartdkschen Beispiel und Werk durch
Schicksal und Willen stark verbunden fiithle, meinen achtzigjih-
rigen Vaterstadtgenossen treffender wiirdigen als mit dem Ver-
such, die rumdnischen Duos von Bartdék von neuem 2zu untersu-
chen? Natirlich nicht mit der torichten Ambition, mit ihm zu
konkurrieren, sondern in der Hoffnung, durch eine andere An-
ndherung an den Gegenstand niitzliche Ergdnzungen zu seinen
beispielhaften Interpretationen bringen zu konnen. Leitfaden
meiner Darlegungen bilden die Tonsysteme, die den von Bartdk
bearbeiteten Melodien 2zu Grunde liegen. Ich beginne mit einem
Fall der Infrapentatonie und zwei Fdllen verschiedener Penta-
chordien, werde mit Diatonie und Modi der heptatonia secunda
fortsetzen und zum Schlup die Tonleiter mit {bermdpBigen Sekun-
den behandeln.

2. Redire ad rem

Die Duos wurden 1931 auf Anregung von Erich Doflein kompo-
niert, den Bartdk auch wihrend der Kompositionsarbeit &fters
konsultiert hat. Was Ausdehnung, Charakter und die &dsthetisch-
erzieherische Funktion der Stilicke betrifft, sind sie mit drei
bedeutend fritheren Werkgruppen zu vergleichen, welche zusammen
als ein ungarisch-slowakisch-rumdnisches Triptychon interpre-
tiert werden konnen und als solches dem im Jahre 1930 ge-
planten Kantaten-Triptychon, von dem aber nur die rumdnische
Cantata profana verwirklicht wurde, analog sind. Und zwar: Fur
Kinder, Hefte I-II, die 42 ungarische Volksliedbearbeitungen
fiir Klavier enthalten (1908-1909), Fiir Kinder, Hefte III-1IV,
mit 43 in Klavierminiaturen umgewandelte slowakische Volkslie-
dern (1908-1909) und die 43 rumdnischen Volksweisen, die im
Jahre 1915 fiir verschiedene Besetzungen bearbeitet worden
sind: Sonatine, Rumanische Volkstdnze und Rumdnische Weih-

nachtslieder fiir Klavier, 2Zwei rumdnische Volkslieder fiir
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vierstimmigen Frauenchor a cappella und Neun rumdnische Volks-
lieder flir Gesang und Klavier. Diese Werkgruppen sind hin-
sichtlich der ethnischen Herkunft des bearbeiteten Melodien-
materials homogen, die ersten zwei auch hinsichtlich des ge-
wdhlten Instruments. Die 44 Duos sind nur durch die einheitli-
che Besetzung homogen. Umso reicher ist das ethnische Spektrum
der Melodien, die aus der ungarischen (14), slowakischen (13),
rumdnischen (9), karpat-ukrainischen (4), serbischen (1) und
arabischen (1) Folklore stammen.?) 2wei Duos wurden auf je ein
eigenes Thema, Jjedoch unter offensichtlichem EinfluB der
Volksmusik komponiert. Im ndchsten grofen Opus von kiinstle-
risch-didaktischer Motivation, im Mikrokosmos (1926-1939) gibt
es nur vier Bearbeitungen von Volksweisen, und viele Stiicke
scheinen {iberhaupt nicht von irgendeinem volksmusikalischen
Stil beeinfluBt zu sein.

Die neun rumdnischen Weisen der 44 Duos sind ihrer Gattung
nach vier Colinde, zwei ohne bestimmten AnlaR gesungene Lie-
der, ein Tanzlied10) und zwei instrumentale Tanzmelodien. Sie
stammen aus folgenden Kreisen Siebenbilirgens: Bistritz-Nasaud
(1), Hunedoara (1), Maramuresch (3) und Mureg (3) sowie aus
dem Teil des Banats, der heute Jugoslawien 2zugehdrt (1). Die
Abwesenheit des Melodiegutes aus der Bihor-Gegend {iberrascht,
well es von Bartdk so sehr geschdatzt wurde und seinen Stil
besonders in der Periode 1909-1911 zutiefst beeinflupt hat; es
ist sogar in manchen Meisterwerken der amerikanischen Periode
spiirbar.

3. Eine Infrapentatonie: Miannertanz "Jocul b3rb3dtesc" aus der

Maramuresch (Nr. 32)

Die Weise Nr. 177a in Bartdéks Sammlung Volkmusik der Rumdnen
von Maramures (von jetzt an: BMar/...) ist ein Tanzlied, 2zu

dem noch eine gesungene und zwel instrumentale Varianten iber-




Béla Bartdks neun Violinduos 133

liefert sind. Bartdk bezeichnet die siebensilbigen und iso-
rhythmischen Melodiezeilen mit Gropbuchstaben und die Stro-
phenform durch die Formel A B C B, die nur noch bei einer ein-
zigen Weise des Bandes zu finden ist. Eine aufmerksame Unter-
suchung der Melodie wird noch weitere morphologische t{iberein-
stimmungen erweisen als blof die Identitat der zweiten und
vierten Zeile. Mit Ausnahme der ersten drei Tone ist die Zeile
B nichts anderes als eine Unterquinttransposition der Zeile A;
C aber ist, die letzten 2zwei Tone ausgenommen, identisch mit
B. Wie wenig maPgebend sind die Schemata der Ethnomusikologie
vor einem so gldnzenden Beispiel organischen und ©konomischen
Aufbaus der Melodiestrophe. Letzten Endes konnte ihre Buch-
stabenformel auch A> Ayarl Avar2 Avarl sein! Die einzige Ab-
weichung von der Logik der Melodiegestalt ist das steigende
terno vom Ende der dritten Zeile. Sonst haben alle Melodiezel-
len einen absteigenden Gang, der mit dem absteigenden Ductus
der ganzen Strophe libereinstimmt (Notenbeispiel 1).

Abgesehen von der unteren Oktave des Anfangstons beschrankt
sich das Tonmaterial der Melodie auf vier verschiedene Stufen:
d''-c''-a'-f'. Die Melodiezeilen enthalten sogar nur Jje drei
von diesen: 4''-c''-a', c¢''-a'-f', a'-f'-d'. Somit scheint es
uns, daP durch die Verknilipfung von Tritonien eine Tetratonie
entsteht.

Durch Phrasierungsbdgen hat Bartdék den syllabischen und iso-
rhythmischen Charakter der Volksweise verschleiert. Die Bear-
beitung besteht aus einer Einleitung, drei Strophen - in 4, a
und wieder d - und einer Coda. Die Einleitung stellt in der
Begleitung eine asymmetrische Rhythmusformel auf, die in der
rumdnischen Volksmusik hdufig vorkommt. In der ersten Strophe
wird der Tetratonie ein Orgelpunkt auf dem Schlupton und ein
panchromatischer Tetrachord beigegeben, welcher das systembil-
dende Intervall c''-a' in steigender Folge ausfiillt und in
seiner Beziehung zum Tonsystem des cantus firmus Komplementar-
modus genannt werden kann. In der zweiten Strophe ertdnt der
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Begleitungsrhythmus zusammen mit einer wellenfdrmigen Melodie,
welche sich iiber beinahe zwei Oktaven ausdehnt und mehrere au-
Bermodale, sogar chromatische Stufen gebraucht. In der dritten
Strophe wird die Melodie von den Synkopen der zweiten Geige
kontrapunktiert; der Komplemententdrmodus ist da ein panchro-
matischer Hexachord von a' bis d''. Die Coda fiihrt drei neue
Elemente ein: die ilibermdBige Sekunde, welche insistent wieder-
holt wird, die pikardische Terz und die erhohte vierte Stufe,
welche 1letzterer vorangeht. Im Notenbeispiel 2 wird veran-
schaulicht, wie verschieden die Ergdnzungsmoglichkeiten eines
solch rudimentdren Modus wie dieser Tetratonie sein kénnen.

4, Mollpentachord: die Colinda aus dem Kreis Hunedoara (Nr.29)

Nr. 87b der Sammlung Melodien der rumanischen Colinde (von
jetzt an: BCol/...) hat Bartdk in der Ndhe der dakischen
Hauptstadt Sarmisegetuza von einer Burschengruppe gehdrt, die
sie strophenweise abwechselnd vortrug. Die Form A Rf A (Rf =
Refrain) ist relativ hdufig bei den siebenblirgischen Colinden.
In diesem Fall wird der terndre Aufbau und der Wesensunter-
schied zwischen den Melodiezeilen, auf welche die Textzeilen
der Colinda gesungen werden, und dem mit einem gleichbleiben-
den Text verbundenen Refrain durch den Kontrast zwischen der
wiegenden Bewegung der achtsilbigen AuBenzeilen und dem un-
regelmdpBigen Rhythmus des 4/5-silbigen Refrains plastisch un-
terstrichen. Bartdk hat den Refrain {brigens fiir zehnsilbig
gehalten; siehe BCol/S.73.

Aus der dreizeiligen Weise hat Bartdk ein dreistrophiges Stilick
geschaffen. In der zweiten Strophe erklingt die Colinda in 4,
im Quintenzirkel eine Entfernung von 2zwei Schritten in plaga-
ler Richtung gegeniiber dem e der ersten und dritten Strophe.
Um den "Schock" dieser Sekundverschiebung 2zu dadmpfen, hat

Bartdk den Anfangston des cantus firmus aus d' in e' abgewan-
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delt. Die Vorsicht war aber nicht notwendig! die pentachordi-
sche Hauptmelodie (e''-fis''-g''-a''-h'') wird kontrapunktisch

mit einer ebenfalls pentachordischen Gegenmelodie verbunden J

(a'-h'-cis''~d''/dis''-e''), und wenn die Strophe mit der
Quinte a'-e'' endet, scheint dieser zweite Pentachord vorzu-
herrschen, so daB zur Ebene der zweiten Strophe nur noch eine
Quintdistanz besteht. In der zweiten Strophe wird der Melodie,
die sich nun im Pentachord d'-e'-f'-g'-a' bewegt, durch das
sporadische Erklingen des Tons g eine Unterquintdimension ver-
liehen, die dem Verhdltnis der beiden Pentachorde in der er-
sten Strophe entspricht. Der Komplementdrmodus ist dagegen
wiederum ein Pentachord auf a', von demjenigen der ersten
Strophe durch den Ton c¢'' statt cis'' und das Fehlen des dis''
unterschieden. Es ist ungewif, ob die diskrete, aber keines-
wegs zu verhachlassigende Anwesenheit der Quinte g-d' dazu be-
rechtigt, wvon einer FErweiterung der Bipentachordalitdt zur

Quasi-Tripentachordalitdat zu sprechen. ﬁ

In der dritten Strophe erfdhrt das Thema eine Registerverlage-
rung der dritten Melodiezeile; dadurch wird sein Profil we- |
sentlich verdndert. Die absteigende Linie vom h'' zum e' wird ]
von der zweiten Geige bis zum h weitergefithrt, so daR der Ab-
stieg durch zwel Oktaven die zwei Bipentachordien {iibergreift
(Notenbeispiel 3).

Ich habe mich mit dem schdnen kontrapunktischen Wechselspiel
der jambischen und trochdischen Rhythmen nicht befaft, weil es

in Sandor Veress' Studie sehr treffend gewiirdigt wurde.11l)

5. Durpentachord: die erste Colinda aus dem Mures-Gebiet ‘
(Nr.21)

Die vierzeilige Volksweise (BCol/74b) wurde von Bartdk in die

Unterklasse der dreizeiligen (BIII) eingegliedert. Vergleicht
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man sie mit der in Bartdks Band vorangehenden Melodie, deren
drei Strophen drei- bzw. vier- bzw. siebenzeilig sind, so
stellen sich folgende Fragen: Ist BCol/74b die kristallisierte
Strophenform, welche in BCol/74a '"gesucht" wird? Oder ist im
Gegenteil die Variante a als entstellte Version der Variante b
zu betrachten, die wvielleicht nur der Unsicherheit der Ge-
wdhrsleute =zuzuschreiben ist? Was mich betrifft, ziehe ich

diese zweite Interpretation vor.

Genauer untersucht, besteht die vierzeilige Melodie aus drei
achtsilbigen Melodiezeilen und einem siebensilbigen Refrain.
Ihr Formschema ist A B B Rf mit der Prédzisierung, dap die
zweite Zelle der Zeile A mit der zweiten Hdlfte der Zeile B
fast identisch ist, und dap die ersten vier Tone des Refrains
mit dem analogen Abschnitt der 2eile B gdnzlich identisch
sind. Noch ein gropRartiges Beispiel von organischem Bau und
Okonomie! Abgesehen von den ersten finf und letzten drei Tonen
entwickelt sich die ganze Melodie auf den drei Stufen eines
Dur-Trichords, wahrend sich die AuPBenglieder in einer
anhemitonischen Tritonie (e''-cis''-h') bewegen, wo cis die
Rolle des Zentraltons spielt; die Weise wird durch Vereinigung
dieser zwel infrapentatonischen Modi und das einmalige (!)
Auftauchen des d'' pentachordisch.

In der Exegese dieser Miniatur verfolgt Veress die Idee, daPp
in dem Stiick die phrygische Klanglichkeit hervorgehoben
wirdl2). Unter anderem Aspekt k&nnte es - wenn auch nur teil-
weise - in den Kreils des Tonsystems gestellt werden, das von
Lajos Bardos heptatonia secunda genannt wurdel3). wihrend die
"erste" Heptatonie, d.h. die Diatonie seit den alten Chinesen
durch die Theorie der sechsmaligen Quintenfolge erkldrt wird,
werden diesem Konzept gemdRf in der "zweiten" die extremen Stu-
fen dieser Quintenfolge durch die ndchste steigende bzw. fal-

lende Quint vertreten (Notenbeispiel 4).

|
!
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1
i
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So wie die Diatonie hat auch diese Heptatonie sieben mogliche
Modi oder Permutationen, von denen einige seltener, andere
hdufiger in der Volks- und der Kunstmusik vorkommen. Die sie-
ben Erscheinungsformen der Sekundenreihe sind folgende (2 =

kleine Sekunde):

I

groBe Sekunde, 1

I. 2122 2 2 1 = steigendes melodisches Moll
II. 1 2 2 2 2 1 2 = neapolitanisches Dorisch
ITI. 2 2 2 2 1 2 1 = Lydisch mit UbermaBiger Quint
IV. 2 2 2 1 2 1 2 = akustische Skala
V. 22121 2 2 = pikardisches Aolisch
VI. 21212 2 2 = Aolisch mit verminderter Quint
VII. 1 2 1 2 2 2 2 = Lokrisch mit verminderter Quart

Da ich im Geiste von Bardos' wissenschaftlichem Werk ausgebil-
det wurde, hore ich den ostinaten Rahmen und das A-Durpenta-
chord im III. Modus dieser "zweilten" Heptatonie, ohne das
Fehlen der zweiten Stufe g zu spliren. Die enharmonische Dop-
pelbedeutung des Grundtons steht aupfer Zweifel: bei den Naht-
stellen der Strophen - durch Analogie moglicherweise auch im
SchluBtakt - 1ist das eis' der Leitton zu fis. In der ersten
Strophe jedoch bewegt sich Bartdéks Musik im Klangbereich der
"anderen" Heptatonie, gleichfalls in der Coda, wo die letzte
Melodiezelle des Themas unabhdngig wird und das in der ersten
Strophe fehlende g als Grundton des Modus' erscheint; in die-
sem Abschnitt horen wir den IV. Modus, die akustische Skala
ohne die 5. Stufe. In der Mitte des Stilickes erklingt die zwei-
te Strophe in Fis-Moll und die dritte, elliptische, die im
6. Takt nach dem Molto tranquillo in eine Coda miindet, in A-
Dur. Bartdks Leistung besteht also darin, in den drei Strophen
und der Coda denselben cantus firmus - zwar mit geringen Vari-
anten, aber ohne Transposition oder Registerwechsel - in vier

verschiedene Tonsysteme einzugliedern (Notenbeispiel 5).
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6. Phrvgische Heptatonie: die andere Colinda aus dem Mures-
Gebiet (Nr.30)

Es ist 2zweckmdpBig, die Volksweise BCol/62d im Vergleich mit
BCol/87b zu untersuchen, welche dem Duo Nr. 29 zu Grunde liegt
(s.o.). Der Struktur A Rf A gegeniiber, die fiir die Colinde ty-
pisch ist, weist diese zwei wesentlichen Unterschiede auf. Er-
stens: der fiinfsilbige Refrain ist an den Anfang der dreizei-
ligen Strophe geraten; als solcher steht dieser Fall allein in
der Reihe der 34 von Bartdk gesammelten, mit 62a-623j]
numerierten Varianten. In den Varianten 62v-z befindet sich
der Refrain zwar gleichfalls am Anfang der Strophe, diese be-
stehen jedoch nur aus zwei Zeilen - d.h. aus Refrain und einer
Melodiezeile -; es sind verstiimmelte Varianten, die die erste
Zeile der A Rf A-Struktur verloren haben. 2weitens: wahr-
scheinlich infolge der Refrainversetzung ist die erste Zeile A
so verdndert worden, daB sie nur noch vier gemeinsame Tone mit
dem wahrscheinlichen Original, dem zweiten A, hat. Aufgrund
der Analogien aus der Variantengruppe 62 kdnnen wir annehmen,

dap die Weise aus einer "Idealform" stammt (Notenbeispiel 6).

Die Verdnderungen sind jedoch so wesentlich, daB wir uns nicht
erlauben, die Zeilen 2 und 3, wie Bartdk, als A A, zu bezeich-
nen, sondern wir veranschaulichen die Strophenstruktur mit den
Buchstaben Rf A B. Was das Tonsystem dieser Colinda anbelangt,
kommt der phrygische Charakter der Heptatonie erst in der
zweiten Hdlfte der Melodie zur Geltung, in der 11. Silbe von
insgesamt 21.14) Barték hielt als Glied des Modus' die hohe
zweite Stufe flir maBgebend, nicht die tiefe, welche er als Al-
ternative betrachtete; das =zeigt eindeutig die Tonartvor-
zeichnung sowohl im BCol, als auch in den Duos. Ich ziehe die
andere Interpretation vor aufgrund der Erwdgung, dapf in der
Bestimmung eines Modus' die dem Schlufton unvermittelt voran-

gehenden Tone entscheidender sind als die entfernteren.
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Eine Analyse der dreistrophigen Form mit Einleitung und Coda,
wobel die Volksweise in e, h und wieder in e steht, wurde von
Veress hervorragend ausgefilihrt; gleichfalls auch die kontra-
punktische Technik beschrieben, die Bartdék bei der Formung
dieses Stiickes gebrauchte.15) Es bleibt mir nichts iibrig, als
ihr eine kleine Bemerkung in Bezug auf die modale Ordnung
hinzuzufiigen. Nachdem die Einleitung auf einem Halbschlupf in a
offen bleibt - was auch Veress hervorhob -, wird auch der
SchluBton der ersten Strophe von einer Melodiewendung beglei-
tet, die eine Finalis-Verschiebung wvon e nach a verursacht, so
dap die phrygische Volksweise in Bartdks Stiick in a, und zwar
auf dem Grundton des V. Modus der 'zweiten" Heptatonie - also
im "pikardischen ZAolisch" - endet. Dasselbe geschieht in der
zweiten Strophe eine Quint héher (Notenbeispiel 7).

7. Bolische Heptatonie: die Colinda aus dem Kreis Bistritz-
Nasaud (Nr.31)

Bartdk hat die Volksmusik des Kreises Bistriz-Nasaud, woher
diese Colinda (BCol/112b) stammt, an Ort und Stelle nicht er-
forscht. Die Lieder wurden ihm von einem Soldaten vorgesungen,
den er 1916 in einer Kaserne kennengelernt hatte.

Die Form A Rfl A Rf2, welche einer 8+5+8+5-silbigen Strophe
entspricht (Barték: A B A C, 8, 6, 8, 6; die 2Ziffer 6 er-
scheint bei ihm aus Versehen), ist eine von den entwickelte-
sten in der Welt der rumdnischen Colinda-Melodien. Die vokale
Miniatur ist gleichzeitig einer Periode &hnlich, welche im
tradtitionellen Sinne des Begriffs aus einem Vorder- und einem
Nachsatz besteht, die zueinander in "Frage-Antwort'"- oder
"Ouvert=-clos"-Beziehung stehen. Auch in diesem Fall kann man
eine organische Verbundenheit der Zeile A mit den beiden
Refrains nachweisen: der erste Refrain hat mehr Substanzge-
meinschaft mit dem ersten Takt der Melodiezeile A und der
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zweite mehr mit ihrer zweiten Hdlfte. Von einem strikt ethno-
musikologischen Gesichtspunkt aus betrachtet, gehdren die Auf-
takte nicht zum eigentlichen musikalischen Text der Volkswei-
sels); sie sind mehr Folgen einer =ziemlich verbreiteten Auf-
flihrungsmanier: der S&dnger "stilitzt sich" auf diese Tone, die
manchmal eine undefinierbare H6he haben, hier aber sicher in-
toniert wurden, verbindet sie Jjedoch mit Silben wie "ai'",
"hai" usw., die nicht zum Text gehdoren. Umso interessanter,
daB sie im Duo so prdgnant unterstrichen werden, sogar am An-
fang, dann im Takt 16, 20 bzw. 24!

Die &dolische Melodie wird viermal gespielt, zum vierten Mal in
Oberquinttransposition. Der Kontrapunkt wird mehr oder weniger
im Rahmen des Systems gehalten, mit wenigen extramodalen
Stufen; es lohnt sich, 2zwel Abschnitte hervorzuheben, wo die
begleitende Geige je eine fiir Bartdk typische chromatische
Wendung bringt (Notenbeispiel 8).

Die Bimodalitadt der vierten Strophe, wo die &dolische Melodie
von einem panchromatischen Heptachord a-es' begleitet wird und
wo die sforzati dieser Gegenmelodie sich der metrischen Ord-
nung des Themas radikal widersetzen, wurde von Veress erschop-
fend beschrieben.l”)

8. Akustischer Modus der "heptatonia secunda'": Drehtanz der

Alten "Tn virtita bitrinilor" aus dem Mures-Gebiet (Nr.38)

Die Melodie, die dem Duo Nr. 38 zugrunde liegt, steht im er-
sten Band der Rumanian Folk Musik (von jetzt an: BRFM I), un-
ter der Nummer 216. Sie wurde Bartdk im letzten Friihling vor
dem Ersten Weltkrieg vom 22-jdhrigen Bauern Ion Popovici
vorgespielt, iiber den wir aus dem Vorwort des Bandes erfahren,

daBp er einer der besten Geiger der Gegend war, und daB "the
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surety of Popovici's finger and bow technic and his vigorously
rhythmical playing are especially remarkable" (BRFM I, S.57).

Die 16-taktige Melodie setzt sich aus vier Zeilen 2zusammen,
dem Muster A A B By, folgend; der Unterschied zwischen B und By,
besteht bloB in dem der letzten Tone: die Zeile B bleibt offen
auf der 5. Stufe des Modus, By, dagegen schlieBt auf der Stu-
fe 1.

Die 2Zeile A ist rein tetratonisch (a'-fis'=-e'-d') und beson-
ders einheitlich: die Takte 2 und 4 sind identisch, wahrend
Takt 3 eine Weiterentwicklung des Taktes 2 ist. Bartdk fihrt
schon in die Begleitung der ersten vier Takte alle anderen
Stufen, welche die Tetratonie zu heptatonia secunda ergdnzen,
ein: h, c¢', dann auch gis'! Weil der SchluBton in der Form
eines Orgelpunktes so beharrlich betont wird und die anderen
Stufen des Tonsystems diesen Zentralton symmetrisch umgeben,
kann man in diesem Fall von einem "hypoakustischen" Modus
sprechen (Notenbeispiel 9).

So bescheiden diese ersten zwei Melodiezeilen in ihrem Ton-
material sind, umso reicher erscheinen die Zeilen B. Hier wird
die ganze akustische Skala im Ambitus einer kleinen Septim
ausgebreitet, zu der im ersten Takt noch die Unterguart tritt
{Notenbeispiel 10).

Bartdék behandelt diesen cantus firmus mit einer ungemeinen
Freiheit. In der ersten Strophe werden die Melodiezeilen
abwechselnd den zwei Geigen zugedacht, die 2Zeilen 2 und 4
werden den Zeilen 1 und 3 gegeniliber eine Oktave hoher ge-
spielt. In der zweiten Strophe wechselt Bartdk =zeilenweise
sogar den SchlupBton des Modus: die erste Zeile wird auf 4 ge-
stellt, die zweite auf f - nur die Melodie! Durch die Gegen-
stimme entsteht eine bimodale Struktur -, die dritte auf a,
die vierte wieder auf d.
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Was die kontrapunktische Bearbeitung der Melodie anbelangt,
wdre es schwer, etwas wesentliches Sandor Veress' Darlegung
hinzuzufﬁgenls). In der vom cantus firmus freien Coda sehen
wir einen neuen Beweis des offensichtlichen Behagens, den die
akustische Klanglichkeit der heptatonia secunda Bartdk berei-
tete. Widhrend sich das ganze Tonsystem in den ersten vier
Takten entfaltet, hdéren wir nun eine Folge von Takten, die
jeweils alle sieben Stufen enthalten (Notenbeispiel 11).

9. Hexachord mit ibermdfiger Sekunde: Tanzlied aus der

Maramuresch (Nr.40)

Als Bartdk den Band BMar schrieb, setzte er die Melodie Nr. 52
in die Reihe der ohne jeden Anlap gesungenen Lieder, jedoch
mit der Bemerkung: "Vielleicht eine Tanzmelodie" (S.XXXIV). In
den Duos betitelte er sie als solche ohne jeden Zweifel: Wal-
lachischer Tanz / Rumanian Dance / 0lah Tanc.

Singen wir die urspriingliche Volksweise, werden wir vor allem
von ihrer rudimentdren Rhythmik {berrascht: wvier achtsilbige
Melodiezeilen, in denen jede Silbe eine Achteldauer hat. Die
Form? A A B B, wie Bartdk festgestellt hat, wobei hinzuzufiigen
ist, daP die letzten drei Toéne der Zeilen A und B identisch
sind. Bartdék hat diese extreme Einfachheit einigermapen durch
Einfiihrung einiger quasi-synkopierender Bdgen - von der zwei-
ten Achtel zur dritten, von der vierten zur filinften usw. - und
ornamentale Sechzehnteltriolen gemildert, anfangs nur Jje eine
in jedem Takt, in der zweiten Strophe sogar je drei. Es macht
sich noch ein "Verrat" der Folklore-Quelle bemerkbar: in der
dritten und vierten Zeile der Melodie bringt diese als
Gipfeltdne die Quint des SchluPtons, die aber wvom Komponisten
konsequent durch lbermdpPige Quart (fis') ersetzt wurde; so ha-
ben die Zeilen A und B nicht nur drei, sondern vier gemeinsame

Téne! Die melodische Dissonanz dieser Stufe dem SchluBton ge-

N I
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geniiber wird durch sforzandi unterstrichen, wie auch harmo-
nisch, durch Begleitung dieses '"falschen" Tons mit der Disso-
nanz a'-g' bzw. mit einer Oktave g-g'.

Diese Verfahrensweisen sind auch dem Komponisten Sandor Veress
nicht fremd. In der Sonatine fiir Oboe, Klarinette und Fagott
beginnt das erste Thema mit einer Periode, welche offensicht-
lich von der rumdnischen Volksmusik beeinflupt ist. Der Zusam-
menhang erlaubt uns anzunehmen, dapP der erste Ton d4d'' "sein
sollte", Veress schreibt jedoch dis'', und um die melodische
Dissonanz zu betonen, gab er der Klarinette ein - ebenso mit
sforzato versehenes - d'''. Wenn dann die Melodie mit einer
Achtelbewegung fortgesetzt wird, bindet auch Veress zwei wvon
ihnen in derselben quasi-synkopierten Manier (Notenbeispiel
12). Ich mochte nochmals daran erinnen, daR die Sonatine im
Jahre 1931 komponiert wurde, im Entstehungsjahr der Bartodok-
Duos.

Der Modus, der dieser Melodie zu Grunde 1liegt, ist ein &doli-
scher Hexachord mit erhohter vierter Stufe, so daB eine {ber-
mdBige Sekunde zwischen der zweiten und dritten Stufe ent-
steht. Der rumdnische Musikwissenschaftler Gheorghe Ciobanu
mahnt uns mit {iberzeugenden Argumenten, solche Leitern mit
ibermdBigen Sekunden nicht '"zigeunerisch" zu nennen. Sie ge-
horen einem geographisch und Kkulturell sehr breiten byzanti-
nisch-tiirkisch-persisch-arabischen Gebiet an und sind sogar in
der kultischen Musik des orientalischen Christentums vertre-
ten.19)

Die ersten zwei Strophen des Duos Nr. 40 verlaufen homophon.
Die dritte Strophe weist dieselbe Technik der Zeilenverschie-
bung auf, die wir im Duo Nr. 38 bewunderten, Dblof in einem
noch groPeren MaPRe: die vier Zeilen, welche im Folklore-Ori-
ginal alle auf demselben Schlufton enden, werden hier auf c'',
f', b' und es' gesetzt. Dem Hexa- bzw. Pentachord mit einer

UbermdBigen Sekund wird jedesmal ein Orgelpunkt und ein mehr
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oder minder chromatisierter geringstufiger Komplementdrmodus
beigegeben (Notenbeispiel 13). In der Coda kehrt Bartdk zum
Grundton der ganzen Miniatur auf demselben Weg =zuriick, auf
welchem er ihn verlassen hat: die erste Zeile der Melodie er-
tont in b, £ und ¢, um nachher die Quint g-d' durch eine scho-
ne plagale Wendung zu erreichen.

10. "Kalindra'": ein Lied aus der Maramuresch (Nr.7)

In der vorher erlduterten Volksweise hdtte das Erscheinen der
erhohten vierten Stufe und infolgedessen der ibermdBigen Se-
kunde auch einem 2Zufall 2zugeschrieben werden koénnen. In der
Melodie, auf die Bartdk das Duo Nr. 7 komponiert hat
(BMar/42), gibt es zwei erhohte Stufen und zwei ilibermdapige Se-
kunden auf dorischer Basis. So bildet sich eine kristallartig
symmetrische Tonordnung: zwel Tetrachorde der symmetrischen
Struktur 1-3-1 (1 = kleine Sekund, 3 = libermdpPige Sekund),
sind um eine groPBe Sekund als Symmetrieachse gelagert (Noten-
beispiel 14).

Von den verschiedenen orientalischen Benennungen dieses Modus'
ziehe ich kalindra vor, die ich von Lajos BAardos ibernommen
habe.20) per Ethnomusikologe Bartdk hat diese Melodie in die
Gruppe mit der nicht hadufigen Strophenform A B Ag Bg des BMar
eingegliedert. Von neuem {berwdltigt uns die Komplexitdt des
vom anonymen Genius des rumdnischen Bauerntums geschaffenen
musikalischen Phdnomens, das sich so schwer in Schemata zwin-
gen lapt!

Der Rhythﬁus des Originals wurde ‘von Sandor Veress in Einzel-
heiten beschrieben.2l) was die Melodie anbelangt, wollen wir
zuerst die kontrastreichsten Takte 1 und 3 untersuchen. Sie
verlduft im 1. Takt steigend und geradlinig, im 3. Takt ab-
steigend und wellenfdrmig. Im Vergleich mit der Wendung in
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Takt 2, wo die geradlinige Steigung von einer einzigen abstei-
genden Quart unterbrochen wird, entdecken wir anstelle des of-
fensichtlichen Kontrastes eine subtilere und aupBerordentlich
organische Verbindung: Der 2. Takt ist fast identisch mit dem
ersten, mit der Ausnahme eines einzigen Tones, des ersten,
welcher scheinbar a' sein "muB", um den Leitton gis' aufzulo-
sen. Der 3. Takt ist jedoch auch fast identisch mit dem zwei-
ten, ebenso mit der Ausnahme eines einzigen Tons, des vierten,
welcher cis' wird, um die im 2. Takt entstandene Idee - das
Alternieren des steigenden Sekundenschrittes mit der abstei-
genden Quart - weiterzufiihren. Bis zur Terz b-g des 4. Taktes
hdren wir auch kein anderes Intervall, nur diese zwel! Einen
anderen Zusammenhang der Zeilen A und B entdecken wir, wenn
wir den zweiten Takt aus A mit dem analogen Abschnitt des B
vergleichen: den SchluBton g ausgenommen ist letzterer eine
Unterquinttransposition des ersten! Ist da noch von einem A
und B zu reden? Was die Beziehung der ersten und der zweiten
Halfte der Melodie anbelangt, sind die Takte 5-6 wirklich Un-
terquinttranspositionen der Takte 1-2, wie auch Bartdks Buch-
stabenformel zeigt, die letzten zwei Take sind jedoch kein Bg!
Die ersten drei Tone sind noch die Transposition der analogen
Wendung des 3. Taktes, doch ist der 7. Takt mit dem 4. Takt
identisch, was nicht weniger bedeutet, als daP hier eine zei-
lenabschlieBende Melodiewendung 2zur Zeilenanfangformel wird
(Notenbeispiel 15)!

Bartdks Eingreifen in die Melodie ist gering. Man konnte sa-
gen, daB er sie von manchen Zufallszeichen befreit hat, um ihr
dadurch eine ideale Form zuriickzugeben.

Die Begleitung ist in der ersten Strophe &duperst einfach und
auch in der zweiten nicht viel komplizierter; einige weitradu-
mige Quarten, Quinten und Oktaven treten zur Melodie, fiigen
sich aber nicht zu einer eigenen modalen Ordnung zusammen. Be-
merkenswert ist die Komplementdrbewegung beider Stimmen: die

chorjambische Silbengruppe wird konsequent mit einer antispa-
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stischen begleitet und umgekehrt. Die beiden decrescendo mol-
to-Vorschriften, denen Jje ein forte subito folgt, bleiben rat-
selhaft.

11. Der andere Fall von "kalindra": "Ardeleana'", Siebenbiirgisch

aus dem Banat (Nr.44)

Die Melodie, welche diesem letzten und allergldnzendsten Bar-
tékschen Duo zu Grunde liegt - Sandor Veress' Angaben nach an-
fangs als erstes Stiick aufgefaBt!zz) -, wurde im Dezember 1912
in einer rumdnischen Gemeinde von fast 6000 Seelen gesam-
melt23), welche heute Vladimirovac heift und in Jugoslawien
liegt. Sie wurde im BRFM I unter Nr. 269 (Klasse A: stro-
phische Melodien, Unterklasse II: Melodiezeilen aus je vier
2/4-Takten, Gruppe 4: Vierzeiler) verdffentlicht. Da jedoch
die Unterquinttransposition nicht ganze Zeilen, sondern nur
deren eintaktige Abschnitte betrifft24), ist es richtiger, die
Form des Stiicks durch ein Kleinbuchstabenschema zu bezeichnen,
wie folgt: a b/ a bg/ c b/ ¢ bg. Obwohl nur die Takte a der
Volksweise in den kalindra genannten dstlichen Modus hinein-
passen, hat Bartdék diesen als Grundmodus des Ganzen betrach-
tet, wie aus der Tonartvorzeichnung f-gis-b-cis im Quellenka-
talog der Volksliedbearbeitungen von Bartdk (s. Anm.9) hervor-
geht. Die Kohdrenz der Strophe wird durch die Takte b aller
Zeilen gesichert, welche 2zueinander im Quintabstand stehen und
gemeinsam das A-Phrygisch bilden. Die Takte ¢ sind die o©kono-
mischsten: sie wiederholen bloBf viermal dieselbe tetrachordi-
sche Wendung.

In der ersten Strophe besteht die Begleitung aus der Quasi-Im-
provisation des zweiten Geigers auf den leeren Saiten seines
Instrumentes, die die Begleitungsmanieren ddrflicher '"Sekun-

danten" stilisiert. Die Achtelsynkopen der Begleitung koénnen
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auch als Augmentation der quasi-synkopierten Sechzehntel des
Themas angesehen werden (Notenbeispiel 16).

Die synkopierte Bewegung wird auch in der zweiten Strophe bei-
behalten, wo zu den eine Oktav tiefer liegenden Melodiezeilen
komplementdre Gegenmelodien hinzugefligt werden, die den Satz
mit einem fis', es' und sogar mit einem gis bereichern. Die
dritte Strophe (Piu moderato) ist viel komplexer. Hier ver-
schwinden die synkopierenden Bogen, die Sechzehntel werden dé-
taché gespielt, der Melodie werden Orgelpunkte der leeren Sai-
ten hinzugegeben und die zweite Geige {ibernimmt die Melodie
der ersten in der Form eines freien Unterquintkanons; so wird
"eine fiir zwel Geigen ungewohnlich starke, dynamische, fast
orchestral anmutende Wirkung" erzielt, wie die Stelle von Ve-
ress kommentiert wird (S.55). Ich mochte noch bemerken, dap
infolge der Imitation durch die Vereinigung der beiden kalin-
dra-Heptatonien aus a' und d' ein ganz eigentimlicher Modus
erklingt, der aus drei gleichen symmetrischen Tetrachorden be-
steht, wovon der zweite als Symmetrieachse des ganzen modalen
Komplexes betrachtet werden kann (Notenbeispiel 17).

Die letzten sechs Takte bilden eine Coda, die das musikalische
Geschehen von der Klangwelt der kalindra entfernt. Nach einer
freien kanonischen Imitation, in der alle 2zwdlf chromatische
Stufen berilihrt werden, herrscht in den beiden vorletzten Tak-
ten eine Elfstufigkeit, die durch Ubereinanderstellung zweier
chromatisierter Pentachorde entsteht, die den Raum zwischen
den Quinten der leeren Saiten ausfiillen (Notenbeispiel 18).

12. Einige abschliefende Erwdgunden

Es wurden neun Miniaturen erlautert, mit besonderer Hinsicht
auf ihre Folklore-Quelle und mit Hervorheben ihres modalen

Reichtums, welchen Bartdk mit einer seinem Genius wiirdigen In-
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vention ausgebeutet hat. Ich meinte, auf diese Weise einen
nlitzlichen Beitrag 2zum besseren Kennen dieser Meisterwerke
leisten zu kénnen. Ich hoffe, daP auch diese geringe Anzahl
von Melodien geniige, um den auswdrtigen Leser den verschwende-
rischen modalen Reichtum der rumdnischen Volksmusik empfinden
zu lassen. Aufer der anhemitonischen Pentatonik, ein Begriff,
der auch in der neueren westeuropaischen Musiktheorie einge-
bilirgert ist, sind im karpatischen Raum noch eine Menge von
bi-, tri- und tetratonischen, bi-, tri-, tetra-, penta- und
hexachordischen Systemen wahrhaft 1lebendig, die auf keinen
Fall defiziente Tonarten, Oligochordien im abschdtzigen Sinne
dieser Begriffe, sondern Grundlagen einer uralten Kultur sind,
die in der miindlichen Tradition des Bauerntums bis zur Schwel-
le des Atom- und Computerzeitalters und der Epoche der gene-
tischen Chirurgie aufbewahrt wurden. Die Diatonik ist bei uns
keineswegs das System mittelalterlicher Kirchentonarten, aus
dem sich der Dur-Moll-Dualismus der abendldndischen Musik ent-
faltet hat, sondern ein modales Universum der lebendigen
Volksmusik, das alle mdglichen Erscheinungsformen der hepta-
tonia prima umfaBt. Die heptatonia secunda ist keine spekula-
tiv erfundene Theorie der Musikologen, sondern die Summe lan-
ger und ausdauernder Beobachtung der volksmusikalischen Wirk-
lichkeit und der vom Geiste der Folklore beeinfluften Kunst-
musik. Auch die Tonleitern mit iibermdBigen Sekunden beschrédn-
ken sich nicht auf das "Zigeunermoll", das infolge der Be-
liebtheit mancher Liszt'schen Rhapsodien und der Salonmusik "a
1'Orient"™ des 19. Jahrhunderts bekannt geworden ist. Die neun
Melodien haben mindestens Jje ein Beispiel fiir diese vier
Schichten der siidosteurcopdischen volksmusikalischen Modalit&d-
ten aufgewiesen und dadurch dem Leser aus dem Westen viel-
leicht auch Bartdk ndher gebracht, der diesen wahrlich phan-
tastischen modalen Reichtum der rumdnischen und nicht nur der
rumdnischen Volksmusik an Ort und Stelle durchforscht, wissen-
schaftlich untersucht und kiinstlerisch wiederbelebt hat; durch
schopferische Integration dieser Modalitdten ist die Sprache
seiner Musik wesentlich bereichert worden, sein ganzes musika-

e, >
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lisches Denken erhielt entscheidende Anregungen. So stellen
die hier dargelegten Tatsachen auch neue Erlduterungen zu sei-
nen Thesen iiber den Einflup der Folklore auf das neuzeitliche
Musikschaffen dar. Die Beispiele der fiir die &dlteren Schichten
der rumdnischen Volksmusik kennzeichnenden Okonomie der Mittel
und der Geschlossenheit der Gestaltung, die manchmal fast den
Strukturalismus der Musik unseres Jahrhunderts vorwegzunehmen
scheinen, waren, so hoffe ich, in gleicher Weise aufschlup-
reich flir die Art und Weise, wie eine aus dem Volk hervorge-
gangene Schopfung zum geistigen und stilistischen Vorbild fiir
den Komponisten Bartdk wurde, der aus seiner Bewunderung flr
die in der Natur waltende Ordnung - und er hielt die Volksmu-
sik fiir ein Phdnomen der Natur! - zum Baumeister von musikali-
schen Formen wurde, die aus den innersten GesetzmdPRigkeiten

des musikalischen Materials hervorgingen.

Anmerkungen

1) Kiadatlan Bartok levél Karl Votterle hagyatékaban (Ein un-
bekannter Brief Bartdks in Karl Votterles Nachlap), in:
Verf., Bartdk Béla. Tanulmanyok és tanisagok (Béla Bartodk.
Untersuchungen und Zeugnisse), Bukarest 1980, S$.210-212.

2) Datiert Kirchzarten, 30. August 1974. Der Aufsatz von Ve-
ress in: Erich Doflein - Festschrift zum 70. Geburtstag,
hrg. von Lars Ulrich Abraham, Mainz 1972, S.31-57.

3) Béla Bartdk: Briefe. Gesammelt, ausgewdhlt, erldutert und
herausgegeben von Janos Demény, Bd.II, Budapest 1973,
S.124.

4) Seine Verdienste sind gewiirdigt in der Enciclopedia isto-
riografiei romanesti, Bukarest 1978, S.340-341.

5) Vor zehn Jahren wurde seinem Andenken eine Monographie ge-
widmet. Gydrgy Beke, Veress Sandor tolla és korzdje (San-
dor Veress' Feder und Zirkel), Bukarest 1976.

6) Die Komposition wurde in Bukarest am 20. Januar 1982 im
Rahmen der Konzertreihe Die universelle Berufung der ruma-
nischen Folklore aufgefiithrt, die von der "George Enescu'-
Philharmonie organisiert wird, und deren Programme wvon
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7)

8)

9)

10)

11}

12)

Viorel Cosma, der erfolgreich die Einflisse der rumdni-
schen Folklore auf das Schaffen auslandischer Komponisten
untersucht, zusammengestellt und kommentiert werden.

Das Material scheint verloren zu sein. Siehe Sandor Ve-
ress' Brief an Istvan Szocs, Cluj-Napoca, datiert Bern,
12. Februar 1974, im Besitz des Adressaten: "Ich selbst
habe bloB in den rumdnischen Dérfern des Borsa-Tals gesam-
melt, im Jahre 1943. Die darauffolgenden Ereignisse haben
mir nicht erméglicht, die Sammlung auch zu bearbeiten. Ich
weif nicht einmal, was mit ihr geschehen ist, ob sie noch
irgendwo existiert." (Original ungarisch.) Ich danke dem
Besitzer des Dokumentes fiir die Erlaubnis, es hier zitie-
ren zu diirfen.

An der Universitdt Bern hat Veress u.a. folgende Vorlesun-
gen gehalten: Das Werk Béla Bartdks (1969), Die Streich-
quartette Béla Bartdoks (1970-1971), Béla Bartoks Schaffen
flir Kammermusik (1971), Bartdéks Biihnenwerk (1973), Béla
Bartoks Kammermusik-Werk (1971). Siehe: Melinda Berlasz-
Janos Demény-Ede Terényi: Veress Sandor, Budapest 1983,
5.178-180.

Vera Lampert, Quellenkatalog der Volksliedbearbeitungen
von Bartdk. Ungarische, slowakische, rumdnische, rutheni-
sche, serbische und arabische Volkslieder und T&anze, in:
Documenta Bartdkiana VI, hrg. von Laszlo Somfai, Budapest
1981, S$.15-149, hier S.23.

Ein ohne bestimmten Anlaf gesungenes Lied, das Thema des
Duos Nr. 40, wurde von Bartdk als Tanzlied interpretiert.

Veress: "Durch das Wechselspiel von jambischen und trocha-
ischen Rhythmen, die in den zwei Stimmen einander kontra-
stieren, entsteht ein kontinuierlicher FluB des musikali-
schen Geschehens, der die formale Geschlossenheit der
sechstaktigen Melodie vollkommen aufhebt und das ganze
Stilick unter einem einzigen, ungebrochenen Gewdlbe ausklin-
gen lapt" (a.a.0., S.42).

Veress: "Die engrdumige Grundmelodie wird in eine weitrdu-
mige Gegenstimme, hier vorwiegend harmonischer Pradgung,
eingebettet, wobei Bartdk die phrygische Klanglichkeit
noch mit dem auf das terzparallele E-Phrygisch bezogene F
ausdriicklich hervorhebt. Die tonartliche Schichtung erhdlt
hier aber noch dadurch eine besondere Eigenart, als das
harmonische Magnetfeld durch die Bewegung der zweiten
Stimme stdndig nach FIS-Moll zieht. Dies wird nicht nur
durch die beiden Kadenzen als Dominanten zu FIS bestdtigt,
sondern auch durch die wichtige Rolle, die das FIS in der
Gegenstimme spielt. Aus dieser Perspektive betrachtet, be-
kommt das F eine enharmonische Doppelbedeutung, widhrend
das G in der Coda als Neapolitanischer Ton figuriert ..."
(a.a.0., S.41-42).

—
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13) Lajos BaArdos, Heptatonia secunda (Ungarisch), in: ders.,

Harminc iras (Dreifig Schriften) 1929-1969, Budapest 1969,
S.348-464.

14) Achtung, Bartdk hat die letzte Silbe der Volksweise '"ver-

schluckt"! Der 1letzte Takt des Themas mupf ohne Verlidnge-
rungsbogen vorgestellt werden. Ebenfalls sind die Phra-
sierungsbdgen aus den Takten 4, 5 und 6 des Themas 2Zu-
sdtze, die den syllabischen Charakter der Weise merkbar
verschleiern.

15) Veress: "... Die formale Konzeption des Stilickes ist die-

16)

17)

18)

18)

20)

jenige eines doppelten Oktavkontrapunktes mit Stimmaus-
tausch, wobei das dreimalige Erscheinen des Themas die to-
nale Ordnung Tonika-Dominante-Tonika aufweist. Vom zweiten
Teil filihrt eine dreitaktige 2Zurilickleitung in der Form
eines Quartkanons zum dritten Teil, der dadurch quasi die
Funktion einer Reprise erfilillt" (a.a.0., S.42).

Bartdk: "Die Auftakte, die auf einen nicht integrierten
Teil des Textes ... fallen ..., sind bei der Silbenzdhlung
"der Textzeilen auBer Acht zu lassen" (BCol, S.XI).

Veress: "... Der SchlupBteil (die letzten acht Takte) wird
von einer intensiven kinetischen Energie vorwarts getrie-
ben durch die Polaritdt von zwel entgegengesetzten tonalen
und rhythmischen Spannungsfeldern: zum diatonischen Cantus
firmus sekundiert in der 2. Violine eine chromatische Ska-
la von A bis ES und zurilick (Sforzati auf jeden Ton!);
gegen die metrische Ordnung von 3 X S/8 + 3/8, 3 x 5/8 +

/8 bringt die Gegenstimme eine Antithese von viermal neun
metrischen Gruppen in den Teilungen 3+3+3, 2+2+3+2, 3+3+3,
2+2+3+2" (a.a.0., S.42).

Veress: "... Die ganze Gegenstimme entsteht aus der
Auswertung von lediglich zwei Motivkernen der Melodie: aus
dem punktierten Motiv _E-D im 9. Takt, und aus dem H-A-GIS
mit dem Rhythmus Jee im 11. Takt (beide Male in der
1. Geige). Dieses letztere Motiv erscheint in der_Gegen-
stimme ausnahmslos in der rhythmischen Krebsform o R
wie dies bereits in der gquasi augmentierten Gestalt der
ersten acht Takte geschieht ..." (a.a.0., S.53).

Gheorghe Ciobanu; Despre aga-numita gam3 tigdneasc¥ (Uber
die sogenannte. Zigeunerskala), in: ders., Studii de etno-
muzicologie si bizantinologie (Ethnomusikologische und by-
zantinologische Studien), Bukarest 1974, S.84-104.

Siehe Anm.13, S.110. In meiner Studie Unter dem Zeichen
der "kalindra" habe ich eine Paralleldarstellung je eines
Bruchstlickes aus dem Werke Bartdks (eben den Anfang des
Duos Nr. 44!) und George Enescus (Anfang der III. Sonate
"im rumdnischen Volkscharakter" fiir Violine und Klavier)
versucht, um zu zeigen, wie verschieden - weil auf &duperst
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persdnliche Art - sich dasselbe modale System bei beiden
Komponisten ausnimmt. Ungarisch 1in: Bartdk-dolgozatok
(Bartdk-Studien) 1981 hrg. vom Verf., Bukarest 1982,
$.203-208; rumdnisch in: Verf. Barték Béla. Studii, comu-
nicdri, eseuri (Béla Bartdk. Studien, Mitteilungen, Ver-
suche). Bukarest 1985, S.258-265; englisch in: Georges
Enesco, compositeur roumain (= Enesciana 1IV), hrg. von
Mircea Voicana, Bukarest 1985, S.66-73.

21) Veress: "... Im Wallachischen Lied erscheint der choriam-

bische Rhythmus in augmentierten Notenwerten und in einer
entschdrften Form, indem, anstatt Punktierungen, die kiir-
zeren Tone einfach Halbierungen der langeren sind. Dies
aber beriihrt das Wesen der Formel nicht, und Barték,
anhand der Ambiguitdt des rhythmischen Profils des Origi-
nalliedes, 1Pt im ersten Teil des Stiickes (1.-8. Takt)
die beiden Glieder der Rhythmusgebilde, den Jambus und
Trochdus, in der Melodie taktweise alternierend in der
Grundform (e o ¢ o ) und permutiert (Jd d o o) ertdnen,
wiahrend im zweiten Teil (9.-17. Takt) die beiden rhythmi-
schen Formeln als Gegenrhythmen durch die 2zwei Stimmen
konfrontiert werden ..." (a.a.0., S.48).

22) Veress: "... Ein richtiges Finale also, wobel es ursprilng-

lich doch, als erstes Stiick der ganzen Serie, eine Intrada
wart!" (a.a.0., S.53).

23) Bartdk: "Ein rein rumanisches Dorf, trotz des serbischen

Namens". Siehe Anm.3, Bd.I, S.133.

24) Es wird angenommen, dapP der Leser dieser Studie die Parti-
tur der Duos vor sich hat, wo das Stiick im 4/4-Takt ge-
schrieben ist. Die Volksmelodie jedoch wurde von Bartdk in
2/4 notiert. So entspricht jedem in diesem Abschnitt er-
wahnten Takt (a, b, c¢) ein Taktpaar der Quelle.
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