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fangswendung als Umkehrung des Krebses der Phrase von Takt 23-

24 interpretieren, womit die letzte Variante der kontrapunkti­

schen Themendisposition erfüllt wäre. Auch ist es als drei­

teilige, strophenförmige Konzeption mit Rückführung zum Anfang 

auf h' ( vgl. Takte 41 und 60) dem Modell des Hauptsatzes ver­

wandt. Das dritte Thema ( IVa) wird aus dem Seitensatz orga­

nisch gelöst (Takt 66/67), ist aber in seiner Zwölftönigkeit 

und freien rhythmischen Gestaltung unabhängig vom Hauptsatz­

komplex. Seine Wurzeln sind vielmehr in der Reprise des ersten 

Satzes zu suchen ( Notenbeispiel 7). Dem dortigen rezitativi­

schen Gestus verwandt, ist das zwölftönige Thema als chromati­

scher Gegenpol der klaren Diatonik jener Melodie zu verstehen. 

Hier stimmt es auf die Atmosphäre des Rezitativs in der Mitte 

ein, wo die Musik einen improvisatorisch-schweifenden Zug ge­

winnt und die Strenge der Konstruktion zurücktreten läßt19). 

Im Rezitativ erfüllt sich daher auch die Vorstellung des takt­

freien Raumes, in dem die Taktstriche nur noch Konvention 

sind. Als Gegengewicht zur Rationalität des musikalischen Rau­

mes, wie ihn die Außenteile ausprägen, eröffnet das Rezitativ 

eine andere, dem Phänomen des reinen Klanges zugewandte Dimen­

sion, die im letzten Satz, der den thematischen Kontext auf­

kündigt, in der Großflächigkeit des Klanges und den rhyth­

mischen Exaltationen fortgesetzt wird. 

V 

Der letzte Satz gibt Probleme der Analyse weniger hinsichtlich 

der Formbalance als der thematischen Disposition auf. Formal 

scheint auch hier die Dreiteilung - vor allem in Anlehnung an 

die beiden ersten Sätze - plausibler als eine binäre Ord­

nung20). Der erste Teil umfaßt die Takte 1-196, der zweite die 

Takte 197-343, und die Schlußfuge verläuft über 225 Takte: 

Takt 344-568. Gegenüber den beiden ersten Sätzen sind die Di­

mensionen erheblicht erweitert, und so ist auch die Füllung 
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dieses Raumes anders organisiert, nämlich flächig in großen 

Taktgruppen, die aneinandergereiht sind. Dies gibt dem Satz 

eine hauptsächlich rhythmische Prägung; es sind vor allem drei 

elementare Muster, die den Satz konstituieren: Lauf, Repeti­

tion und Sekundschritt. Bis zur ersten (und einzigen!) thema­

tischen Figur, die greifbar wird - das spätere Fugenthema in 

Takt 75 - ist der Anfang aus solchen Elementarfiguren ohne 

thematische Konturierung gestaltet. Während die Tonleitern und 

Repetitionen in den ersten 55 Takten dominieren, wird der Se­

kundschritt, erweitert um seinen Krebs (Takt 56, Cello: gis-a­

a-gis, etc.), als Überleitende Figuration vor die Exposition 
1 I I I 

des Hauptthemas gesetzt. In der Phrasierung ·~ •-• er1nnert 

das Sekundmotiv, das in den Takten 56-59 in der Sequenzierung 

den Zwölftonraum erschöpft, an die Phrasierung der Takte 5-6 

des ersten Satzes; auch die repetitiven Elemente sind dort, 

aber auch in der Durchführung des Kopfsatzes (Takt 162ff) 

schon angelegt. 

Das Thema vereinigt in sich diese Tonformeln und ergänzt sie 

um Pendelfiguren der Großterz (Notenbeispiel 8). Die Tonrepe­

titionen geben den Rahmen ab, in der Mitte (Takte 78-82) sind 

die beweglicheren Figuren versammelt. Die Rückung vom Anfang 

auf c' zum Ende auf h markiert die Differenz zur Themenbildung 

der beiden vorangehenden Sätze, wo Anfangs- und Schlußton 

identisch sind und einen melodischen Bogen ziehen. Hier ist 

die Thematik gleichsam "geöffnet". Auch daß Veress im Unter­

schied zum ersten Satz die Halbtonabweichung nicht chromatisch 

notiert - also c-ces - sondern eine neue Klangstufe wählt, 

ist charakteristisch für diese Öffnung, die sich auf der Ebene 

des Tonmaterials wiederholt: Ganztönige Intervallordnungen 

verdrängen chromatische Fügungen. Dies wird schon am Anfang 

deutlich, und auch das Thema zeigt ganztönige Wendungen (Takt 

77-78: c'-d'-b; Takt 80: as-b-c'-d-'-e' ... -ges' ). 

Der ungebundene, rhapsodische Zug des Anfangs, der eine rie­

senhafte Einleitung zum Thema darstellt, wird in der zweiten 
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Hälfte des ersten Teils auf das Thema selbst und das Sekund­

motiv beschränkt. Die thematische Arbeit bereitet die Fuge 

schon vor und es wird deutlich, wie die kontrapunktische 

Grundsituation des Werkes - die Hervorbringung von Begleitung 

aus der thematischen Struktur21) - auch hier gilt. Das Thema 

enthält die Sekundfigur selbst; sie tritt am Ende aus der 

Kleinterzbewegung b-des' (Takt 81-82) hervor. In der Fuge 

schöpft damit das Fugensubjekt die Kontrapunkte und Zwischen­

spiele aus der Abspal tung seiner einzelnen Bestandteile. Die 

parataktische Form des Themas erzeugt dadurch hypotaktische 

Zusammenhänge, die dem Satz erst die notwendige Geschlossen­

heit verleihen. 

Wenn in den Takten 75-196 dies schon erprobt wird, so spiegelt 

sich darin auch das Phänomen der "Identität des Nicht-Identi­

schen", das auf den Ebenen von Thematik, Struktur und Form das 

ganze Werk durchzieht, wider. Die Fuge "wiederholt" diesen 

Teil in anderer Akzentuierung. Die Rhythmik etwa wird zum 6/8-

Takt geändert und konkretisiert darin die latente ternäre 

Gliederung, die das Thema schon in der Exposition in Takt 75f 

besitzt . 

So sind auch die Einsatzstufen des Themas in dem durchfüh­

rungsartigen Teil Takt 75-196 und der Fuge gewahrt: Es sind 

nur die Stufen I (c) und V (g) mit der Ausnahme des Einsatzes 

auf es und d in den Engführungen ab Takt 112 bzw. 436f. Der 

erste Teil kulminiert in der scharfen Konfrontation von Triole 

(Sextole) und Duole (vier Achtel) in den Takten 132-159, wo 

sich die Rhythmen von der Thematik lösen und als Abstraktion 

hervortreten; eingebunden ist dieser Abschnitt in eine sequen­

zierende Terzbewegung des Basses (Takt 141-153), der Arpeggio­

Akkorde des Cellos folgen. Diese weisen auf den zweiten Teil 

voraus, der nun an die Stelle der thematischen Fokussion rezi­

tativische Entfaltung, ausgehend von den Leiterfiguren des 

Themas, setzt. 
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Die Takte 197-243 sind die genaue Umkehrung der ersten 20 

Takte, danach wird die aus dem Sekundmotiv rekrutierte Über­

lei tungsepisode gerafft wiederholt, und an der Stelle, wo im 

ersten Teil auf der Basis e das Thema exponiert wird, setzt 

hier auf der Quinte h das Rezitativ ein (Takt 247). Die 

Arpeggien des Cellos bilden in ihm das Fundament und schaffen 

durch die Dehnung des einzelnen Arpeggios über mehrere Takte 

(teils klingend, teils als Pause) die Distanzen, über denen 

sich die Läufe der anderen Instrumente konzertierend er­

strecken. In den Takten 326-343, einer Binnen-Coda, ist die 

Motorik des Satzes zum einzigen Mal unterbrochen. Nach einem 

"Choral" der vier Instrumente in der Art eines Fauxbourdon 

ziehen sich Klang und Bewegung der oberen Stimmen auf ein fast 

tonloses Vibrato zusammen, das nur durch das ruhige Schreiten 

des Cellos noch konturiert wird. 

Es nimmt nicht wunder, wenn die Fuge auch das rezitativische 

Moment in sich aufnimmt und so den Satz zusammenfaßt. Sie 

übernimmt dadurch die Funktion einer Reprise, was durch die 

Lenkung der Fuge zum Anfang hin Bestätigung findet. Nach dem 

Höhepunkt der Engführung des Themas auf g' ' und d' ' ' in den 

Violinen in Takt 436, der sich die Akkordschläge des Cellos 

anschließen, und einer internen Rekapitulation der Fugenex­

position ab Takt 473 mit Verkürzung der thematischen Glieder 

läuft das Geschehen auf die Repetition der Einleitung zurück; 

auch hier (Takte 549-555) übernehmen die Akkorde des Cellos 

eine überbrückende Rolle. In rhythmischem Unisono erfährt der 

Klang eine letzte Zuspitzung zur Dissonanz c/cis, den Anfangs­

und Endtönen der Skala von Takt 1-2; in der Simultaneität von 

C-dur und cis-mall, die den Satz beschließt, liegt aber ein 

Moment, das über den Satz hinaus auf die beiden ersteh Sätze 

rekurriert: Sowohl auf den Schlußklang des ersten Satzes mit 

seinem Quart-Tritonus-Aufbau gis-cis'-g' als auch auf die 

(Moll-)Quinte gis-dis' des langsamen Satzes, zu dem sich der 

cis-moll-Dreiklang wie die erste Stufe verhält. So ist die 

Idee der musikalischen Einheit, die als gestalterisches 
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Prinzip das Zweite Streichquartett von Sandor Veress in so 

hohem Maß durchdringt, bis zum Ende - in der großen Form wie 

im klanglichen Detail - zwingend gewahrt. 

Anmerkungen 

1) Vgl. dazu die Kritik der Uraufführung des Werkes auf dem 
15. Festival der SIMC 1937 in Paris in: La Revue Musicale, 
No. 176, 1937, S.187: "Il est difficile de se defendre de 
penser a Bela Bart6k en entendant le 2e Quatuor de Sandor 
Veress, mais, outre que cette filiation n' est pas pour 
nous deplaire, il faut convenir qu' elle n' est nullement 
genante et que la personnalite de Veress s' affirme de 
facon indiscutable." Die Rezension stammt von Robert Bern­
hard. 

2) So schreibt Bart6k in seinem Vortrag Ungarische Volksmusik 
und neue ungarische Musik ( 1927): "Meiner Ansicht nach 
stoßen wir in jeder modernen Musik unseres Zeitalters auf 
zwei gemeinsame Charakterzüge, die miteinander in engem 
Zusammenhang stehen ( ... ). Die eine ist die mehr oder we­
niger radikale Entfernung von der Musik des Gestern, be­
sonders von der der Romantiker. Die andere hingegen ist 
die Bestrebung, sich dem Musikstil älterer Epochen zu 
nähern. Mit anderen Worten, man wurde der Werke des roman­
tischen Zeitalters überdrüssig und begann daher Ausgangs­
punkte zu suchen, die in denkbar größtem Kontrast zu der 
Ausdrucksweise der Romantiker stehen." Zi t. n. Bela Bar­
t6k, Weg und Werk. Schriften und Briefe, hrsg. von Bence 
Szabolcsi, Kassel/München 1972, S.158. 

3) Vgl. dazu Janos Karpati, Bartok's String Quartets, Buda­
pest 1975, besonders das Kapitel The Legacy of Beethoven, 
5.21-27. 

4) Das Quintolenmotiv aus dem Hauptsatz des 5. Quartetts, 
insbesondere seine kanonische Verschränkung in der Durch­
führung (Takte 104-108), dürfte das Vorbild für den Beginn 
sein. 

5) Sandor Veress, Einführung in die Streichquartette von Bela 
Bart6k, SMZ 90, 1950, S.438. 



Zum Zweiten Streichquartett von Sändor Veress 

6 ) Ebd . , S . 4 3 9 . 

7 ) Ebd . , S . 4 4 2 . 

8 ) Ebd . , S . 4 4 0 . 

9 ) Ebd . , S . 4 41. 
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10) Vgl. dazu Rene Leibowitzs (überspitzte) Gegenüberstellung 
von "westlicher" Musik und Volksmusik des Ostens: "Indes 
ist es klar, daß diese Strukturen (der Volksmusik, d. 
Verf.), obwohl verschieden, nicht weiter entwickelt sind 
als diejenigen der westlichen Musik. ( ... ) Die Freiheit, 
die Asymmetrie, welche diese Musik an den Tag legt, sind 
Illusionen. Ursprünglich zeigte die westliche Musik ähnli­
che Aspekte. Doch sie entwickelte sich, während die Folk­
lore im Zustand der Versteinerung verharrte. Die westliche 
Musik erfand die Polyphonie, während die Volksmusik sie 
nur adaptierte; anstatt eine Harmonie funktional zu behan­
deln, wie dies in der westlichen Musik geschieht, repe­
tiert die Volksmusik eine bestimmte Anzahl fertiger harmo­
nischer Formeln; anstelle einer sorgsam konstruierten 
( ... ) Architektur bietet uns die Folklore weit weniger 
konsistente Improvisationspraktiken an, die als frei und 
chaotisch gelten mögen, die aber nicht viel mehr sind als 
ein Ganzes aus stets mehr oder weniger ähnlichen Formeln." 
R. Leibowitz, Bela Bartök oder Die Möglichkeit des Kompro­
misses in der zeitgenössischen Musik, in: Musik-Konzepte 
Heft 22 Bela Bartök, München 1981, S.11-38, das Zitat 
S.16f, Hervorhebungen von Leibowitz. 

11) Vgl. das Formschema von John Weissmann in seinem Aufsatz 
The String Quartets of Sandar Veress, in: Miscellanea del 
Cinquantenario Edizioni Suvini Zerboni, Mailand 1978, 
S.130-145, hier S.139. Dieser Aufsatz stellte bislang den 
einzigen Analyse-Versuch zum Zweiten Quartett dar. Weiss­
mann gibt den Schluß der Exposition bereits bei Takt 118 
(die Alternativangabe Takt 116 entbehrt jeder Grundlage!) 
an, ohne die Abschlußbildung F-E des Cellos in Takt 120 zu 
berücksichtigen, mit der der Grundton e in Anlehnung an 
Takt 3/4 erreicht wird. Auch steht in Takt 121 ausdrück­
lich "Tempo I" zur Indikation eines neuen Abschnitts. Die 
Verknüpfung zwischen Exposition und Durchführung setzt 
vielmehr schon weit früher, nämlich mit dem Ton g der Vio­
line II ab Takt 108, an. Ab Takt 118 entwickelt sich aus 
der g-Ebene heraus die Schrittfolge g'-as', a'-b' (Takt 
121) und h'-c'' (Takt 124), mit der die Zäsur des Taktes 
120 überspielt wird; diese Chromatik ist krebsgängig aus 
dem Takt 9 abgeleitet! 
Auch Weissmanns Benennung der Takte 285 (statt 284!) - 324 
als "Coda" ist fragwürdig, als dadurch die Umstellung der 
Expositionsgliederung in der Reprise unterschlagen wird. 
Weissmann geht mit keinem Wort auf diese Lösung des 
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Reprisenproblems bei Veress ein. Daß durch die Umstellung 
eine Dreiteilung der Reprise (Takte 198-235, 236-284 und 
285-324) entsteht, die dem letzten Teil - als Anschluß an 
den Seitensatz - den Ort einer Coda zuweist, demonstriert 
die Mehrdeutigkeit der Form, sagt aber nichts über die 
Funktion des Abschnitts aus. 

12) Weissmanns Notenbeispiel, ebd., S.141, hat wie die Parti­
tur hier den Druckfehler C statt Cis auf dem zweiten Ton. 
Seine Interpretation der ersten 9 Takte als einer nur 
lockeren Folge verschiedener "active elements" (S.140) 
wird dem dichten Zusammenhang und -spiel der Motive, die 
im Hinblick auf die weitere Entwicklung alle thematische 
Qualität besitzen, nicht gerecht. 

13) Hier wie im folgenden Schema verzichte ich zur Verdeutli­
chung auf die Angabe der Oktavlagen. 

14) Auch hier sind einige Vorbehalte gegen Weissmanns Gliede­
rung, a.a.O., S.139f, zu nennen. Die Exposition des Haupt­
themas beginnt nicht in Takt 13, sondern in Takt 14. Durch 
die formale Verschränkung von erster und zweiter Zeile des 
Themas beginnt die zweite bereits in Takt 23, nicht in 
Takt 25. Dies gilt ebenfalls für den Übergang vom Haupt­
und Seitensatz in Takt 40; Weissmann läßt unter Vernach­
lässigung der melodischen Gegebenheiten den Hauptsatz 
schon in Takt 39 enden. 
Insgesamt scheint mir Weissmanns zweiteiliges Formmodell 
des langsamen Satzes irreführend, da die Rolle des expres­
siven Mittelteils, des Rezitativs und der "Adagio molto"­
Melodie in Takt 67ff verzerrt wird. Weissmann sieht hier 
das zweite Thema einer "Short sonata form", während dem 
Seitensatz (Takt 40) nur die Funktion einer "bridge pas­
sage" zugewiesen wird. Weissman umgeht die Schwierigkeit, 
den Höhepunkt der Takte 149ff zu deuten, der ja mit der 
"bridge passage", dem Seitenthema, zusammenfällt, indem er 
diesen Abschnitt in seiner Besprechung einfach ausläßt 
(vgl. S.143!). 

15) Diese Gewichtung, den Mittelsatz nach Moll, den Schlußsatz 
aber nach Dur zu rücken bzw. die beiden Genera durch ent­
sprechende modale Charaktere zu ersetzen, teilt Veress mit 
Bart6k. 

16) Wenn man die Taktwechsel in der Anlage des Hauptthemas ig­
noriert, gelangt man zu einer Proportionierung der drei 
Zeilen von 3:4:2 (9+12+6 Takte)! 

17) Liest man den Notentext in dieser Zeile gegen den Zeitver­
lauf und bezieht den Ansatz a' in Takt 23 direkt auf das 
Ende des Krebses, das e' in Takt 29, so entsteht hier ein 
Quartzug a' -e' , der wohl direkt auf den Quartfall c' -g' , 
den Anfang des Krebses und das Ende der ersten Phrase, zu 
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beziehen ist. Die Entwicklung hieße dann: a'-c'' (Takt 23-
25), e'-g' (Takt 29-25)! 

18) Auch hier drängt sich eine spekulative Frage auf: In Takt 
25-29 steht auf der Stufe g der Krebs mit der Kleinterz­
schichtung g'-e'-cis'; in Takt 123-124 wird die Umkehrung 
ebenfalls auf g mit der Schichtung b'-g'-e' durchgeführt. 
Liegt hier eine absichtsvolle Komplettierung des Terzzir­
kels vor, sind die beiden Stellen mehr oder weniger direkt 
aufeinander zu beziehen? Das hieße bezüglich der Anglei­
chung der thematischen Gestalten, daß sie alle auf die der 
Thematik vorgelagerte Kleinterzstruktur zurückgehen, und 
in der Entwicklung der Hauptsatzgruppe des zweiten Satzes 
sich die strukturelle Klärung bei Verwischung der themati­
schen Eigentümlichkeit vollzieht. 

19) Die Taschenpartitur hat in Takt 74 in der Zwölftonmelodie 
den Druckfehler g'' statt ges''. Vgl. die Parallelstelle 
in Takt 180. Eine Überprüfung des Notentextes auf weitere 
Druckfehler (besonders eklatant ist der Fehler in Takt 8 
des ersten Satzes, wo es im Cello Cis statt c heißen muß) 
bzw. eine Neuausgabe ist dringend geboten. 

20) Vgl. auch dazu Weissmanns abweichende Gliederung, a.a.O. 
(Anm.11), S.140. Weissmann nimmt eine "elaborate binary 
form with a Fugue as closing sectiön" an. Er behält -
ebenso wie bei seiner Analyse der beiden anderen Sätze -
eine strikte thematische Dualität von Haupt- und Seiten­
satz bei. Ob die ersten 75 Takte wirklich im emphatischen 
Sinn "thematisch" sind, ist zumindest zweifelhaft. Be­
greift man den Satz als monothematisch, verschwindet das 
Problem, wieso das "Seiten" -Thema (das Thema ab Takt 7 5) 
später die Fuge bildet. Die Omnipräsenz des Fugenthemas, 
das seine Substanz aus dem "Steinbruch" des Materials der 
ersten 75 Takte bezieht, überstrahlt alle Teile dieses 
Satzes. 

21) Hier ist eine biographische Bemerkung von Sändor Veress 
höchst aufschlußreich. Sie läßt das Leitmotiv seines kom­
positorischen Weges ahnen: "Anfangs bin ich natürlich Ko­
däly und Bart6k in der kompositorischen Behandlung des 
volksmusikalischen Materials gefolgt, aber schon ziemlich 
früh( ... ) habe ich angefangen, mit der volksmusikalischen 
Materie zu experimentieren, indem ich versuchte, die Moti­
vik eines Liedes strukturell auszuwerten, also nicht ir­
gendein Lied mit irgendeiner Begleitung zu versehen, son­
dern ein ganzes Stück aus dem motivischen Material zu kom­
ponieren. Dabei wurde die kontrapunktische Schreibweise 
von entscheidender Bedeutung." In diesem Band S.29. 
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