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dieses Raumes anders organisiert, namlich flachig in gropen
Taktgruppen, die aneinandergereiht sind. Dies gibt dem Satz
eine hauptsdchlich rhythmische Prdgung; es sind vor allem drei
elementare Muster, die den Satz konstituieren: Lauf, Repeti-
tion und Sekundschritt. Bis 2zur ersten (und einzigen!) thema-
tischen Figur, die greifbar wird - das spdtere Fugenthema in
Takt 75 -, ist der Anfang aus solchen Elementarfiguren ohne
thematische Konturierung gestaltet. Wahrend 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 iberleitende Figuration vor die Exposition
des Hauptthemas gesetzt. In der Phrasierung Jv: 0 erinnert
das Sekundmotiv, das in den Takten 56-59 in der Sequenzierung
den Z2Zwolftonraum erschopft, an die Phrasierung der Takte 5-6
des ersten Satzes; auch die repetitiven Elemente sind dort,
aber auch in der Durchfiihrung des Kopfsatzes (Takt 162ff)
schon angelegt.

Das Thema vereinigt in sich diese Tonformeln und ergdnzt sie
um Pendelfiguren der Grofterz (Notenbeispiel 8). Die Tonrepe-
titionen geben den Rahmen ab, in der Mitte (Takte 78-82) sind
die beweglicheren Figuren versammelt. Die Riickung vom Anfang
auf ¢' zum Ende auf h markiert die Differenz zur Themenbildung
der beiden vorangehenden Sdtze, wo Anfangs- und Schlupton
identisch sind und einen melodischen Bogen ziehen. Hier ist
die Thematik gleichsam "gedffnet". Auch daB Veress im Unter-
schied zum ersten Satz die Halbtonabweichung nicht chromatisch
notiert - also c-ces -, sondern eine neue Klangstufe wahlt,
ist charakteristisch filir diese Offnung, die sich auf der Ebene
des Tonmaterials wiederholt: Ganztdnige Intervallordnungen
verdrdngen chromatische Fligungen. Dies wird schon am Anfang
deutlich, und auch das Thema 2zeigt ganztdénige 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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Hdlfte des ersten Teils auf das Thema selbst und das Sekund-
motiv beschrankt. 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 Struktur2l) - auch hier gilt. Das Thema
enthdlt die Sekundfigur selbst; sie tritt am Ende aus der
Kleinterzbewegung b-des' (Takt 81-82) hervor. In der Fuge
schopft damit das Fugensubjekt die Kontrapunkte und Zwischen-
spiele aus der Abspaltung seiner einzelnen Bestandteile. Die
parataktische Form des Themas erzeugt dadurch hypotaktische
Zusammenhdnge, 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 Ph&nomen der "Identitdt 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 gedndert und konkretisiert darin die 1latente ternédre
Gliederung, die das Thema schon in der Exposition in Takt 75f
besitzt.

So sind auch die Einsatzstufen des Themas in dem durchfiih-
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 4 in den Engfiihrungen 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 1ldsen 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 Uber-
leitungsepisode gerafft wiederholt, und an der Stelle, wo im
ersten Teil auf der Basis e das Thema exponiert wird, setzt
hier auf der OQuinte h das Rezitativ ein (Takt 247). Die
Arpeggien des Cellos bilden in ihm das Fundament und schaffen
durch die Dehnung des einzelnen Arpeggios {iber mehrere Takte
(teils klingend, teils als Pause) die Distanzen, iiber denen
sich die Ldufe der anderen Instrumente Kkonzertierend 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 =zusammenfaBt. Sie
iibernimmt dadurch die Funktion einer Reprise, was durch die
Lenkung der Fuge zum Anfang hin Bestdtigung findet. Nach dem
Hohepunkt der Engfiihrung des Themas auf g'' und 4''' in den
Violinen in Takt 436, der sich die Akkordschldge des Cellos
anschlieBen, und einer internen Rekapitulation der Fugenex-
position ab Takt 473 mit Verklirzung der thematischen Glieder
l3uft das Geschehen auf die Repetition der Einleitung zurilick;
auch hier (Takte 549-555) iibernehmen die Akkorde des Cellos
eine Uberbriickende Rolle. In rhythmischem Unisono erfdhrt der
Klang eine letzte Zuspitzung zur Dissonanz c/cis, den Anfangs-
und Endténen der Skala von Takt 1-2; in der Simultaneitdt von
C-dur und cis-moll, die den Satz beschlieft, liegt aber ein
Moment, das {iber den Satz hinaus auf die beiden ersten Sadtze
rekurriert: Sowohl auf den Schlupklang 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 verhdlt. So ist die

Idee der musikalischen Einheit, die als gestalterisches




186 Wolfgang Rathert

Prinzip das Zweite Streichquartett von Sandor Veress in so
hohem MapR durchdringt, bis zum Ende - in der grofen Form wie
im klanglichen Detail - zwingend gewahrt.

Anmerkungen

1) Vgl. dazu die Kritik der Urauffilhrung 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 défendre de
penser a Béla Bartdk en entendant le 2e Quatuor de Sandor
Veress, mais, outre gque cette filiation n'est pas pour
nous déplaire, 11 faut convenir gu'elle n'est nullement
génante et que 1la personnalité de Veress s'affirme de
facon indiscutable." Die Rezension stammt von Robert Bern-
hard.

2) So schreibt Bartdk in seinem Vortrag Ungarische Volksmusik
und neue ungarische Musik (1927): "Meiner Ansicht nach
stoBen wir in jeder modernen Musik unseres Zeitalters auf
zwel gemeinsame Charakterziige, 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 &lterer Epochen zu
ndhern. Mit anderen Worten, man wurde der Werke des roman-
tischen Zeitalters {iberdriissig und begann daher Ausgangs-
punkte zu suchen, die in denkbar groBtem Kontrast zu der
Ausdrucksweise der Romantiker stehen." Zit. n. Béla Bar-
tok, Weg und Werk. Schriften und Briefe, hrsg. von Bence
Szabolecsi, Kassel/Minchen 1972, S.158.

3) Vgl. dazu Janos KAarpati, Bartdk's String Quartets, Buda-
pest 1975, besonders das Kapitel The Legacy of Beethoven,
S.21-27.

4) Das Quintolenmotiv aus dem Hauptsatz des 5. Quartetts,
insbesondere seine kanonische Verschrankung in der Durch-
fiihrung (Takte 104-108), diirfte das Vorbild fiir den Beginn
sein.

5) Sandor Veress, Einfiihrung in die Streichquartette wvon Béla
Bartok, SMZ 90, 1950, S.438.
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6)
7)
8)
9)

10)

11)

Ebd., S.439.
Ebd., S.442.
Ebd., S.440.
Ebd., S.441.

Vgl. dazu René Leibowitzs (liberspitzte) Gegeniiberstellung
von "westlicher" Musik und Volksmusik des Ostens: "Indes
ist es klar, daB 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. Urspriinglich zeigte die westliche Musik &hnli-
che Aspekte. Doch sie entwickelte sich, wdhrend die Folk-
lore im Zustand der Versteinerung verharrte. Die westliche
Musik erfand die Polyphonie, wadhrend 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 mdgen, die aber nicht wviel mehr sind als
ein Ganzes aus stets mehr oder weniger &dhnlichen Formeln."
R. Leibowitz, Béla Bartdok oder Die M&glichkeit des Kompro-
misses in der zeitgendssischen Musik, in: Musik-Konzepte
Heft 22 Béla Bartdék, Minchen 1981, S.11-38, das Zitat
S.16f, Hervorhebungen von Leibowitz.

Vgl. das Formschema von John Weissmann in seinem Aufsatz
The String Quartets of Sandor 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 SchluP der Exposition bereits bei Takt 118
(die Alternativangabe Takt 116 entbehrt jeder Grundlage!)
an, ohne die Abschlufbildung F-E des Cellos in Takt 120 zu
beriicksichtigen, mit der der Grundton e in Anlehnung an
Takt 3/4 erreicht wird. Auch steht in Takt 121 ausdriick-
lich "Tempo I" zur Indikation eines neuen Abschnitts. Die
Verknlipfung =zwischen Exposition und Durchfiihrung setzt
vielmehr schon weit frilher, namlich 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 Z&dsur des Taktes
120 iberspielt wird; diese Chromatik ist krebsgdngig aus
dem Takt 9 abgeleitet!

Auch Weissmanns Benennung der Takte 285 (statt 284!) - 324
als "Coda" ist fragwlirdig, als dadurch die Umstellung der
Expositionsgliederung in der Reprise unterschlagen wird.
Weissmann geht mit keinem Wort auf diese Losung des
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12)

13])

14)

15)

16)

17)

Reprisenproblems bei Veress ein. DaB durch die Umstellung
eine Dreiteilung der Reprise (Takte 198-235, 236-284 und
285-324) entsteht, die dem letzten Teil - als Anschluf an
den Seitensatz - den Ort einer Coda zuweist, demonstriert
die Mehrdeutigkeit der Form, sagt aber nichts {iber die
Funktion des Abschnitts aus.

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
Qualitdt besitzen, nicht gerecht.

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

Auch hier sind einige Vorbehalte gegen Weissmanns Gliede-
rung, a.a.0., S.139f, zu nennen. Die Exposition des Haupt-
themas beginnt nicht in Takt 13, sondern in Takt 14. Durch
die formale Verschrankung von erster und zweiter Zeile des
Themas beginnt die 2zweite bereits in Takt 23, nicht in
Takt 25. Dies gilt ebenfalls fiir den Ubergang vom Haupt-
und Seitensatz in Takt 40; Weissmann 1l&dBt unter Vernach-
ldssigung der melodischen Gegebenheiten den Hauptsatz
schon in Takt 39 enden.

Insgesamt scheint mir Weissmanns 2zweiteiliges Formmodell
des langsamen Satzes irrefiihrend, 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", wdhrend dem
Seitensatz (Takt 40) nur die Funktion einer "bridge pas-
sage" zugewiesen wird. Weissman umgeht die Schwierigkeit,
den HoOhepunkt der Takte 149ff zu deuten, der ja mit der
"bridge passage', dem Seitenthema, zusammenfdllt, indem er
diesen Abschnitt in seiner Besprechung einfach ausldpt ...
(vgl. S.143!).

Diese Gewichtung, den Mittelsatz nach Moll, den SchluPsatz
aber nach Dur zu riicken bzw. die beiden Genera durch ent-
sprechende modale Charaktere zu ersetzen, teilt Veress mit
Bartodk.

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)!

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 hiefe dann: a'~-c'' (Takt 23-
25), e'-g' (Takt 29-25)!

18) Auch hier dradngt 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' durchgefiihrt.
Liegt hier eine absichtsvolle Komplettierung des Terzzir-
kels vor, sind die beiden Stellen mehr oder weniger direkt
aufeinander zu beziehen? Das hieRBe beziiglich der Anglei-
chung der thematischen Gestalten, daP sie alle auf die der
Thematik vorgelagerte Kleinterzstruktur =zuriickgehen, und
in der Entwicklung der Hauptsatzgruppe des zweiten Satzes
sich die strukturelle Kldrung bei Verwischung der themati-
schen Eigentiimlichkeit vollzieht.

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

20) vVgl. auch dazu Weissmanns abweichende Gliederung, a.a.O.
(Anm.11), S.140. Weissmann nimmt eine "elaborate binary
form with a Fugue as closing section" an. Er behdlt -
ebenso wie beil seiner Analyse der beiden anderen Sdtze -
eine strikte thematische Dualitdt wvon 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 75)
spater die Fuge bildet. Die Omnipradsenz des Fugenthemas,
das seine Substanz aus dem "Steinbruch" des Materials der
ersten 75 Takte bezieht, {iberstrahlt alle Teile dieses
Satzes.

21) Hier ist eine biographische Bemerkung von Sandor Veress
hochst aufschlupreich. Sie 1lapt das Leitmotiv seines kom-
positorischen Weges ahnen: '"Anfangs bin ich natiirlich Ko-
daly und Bartdék in der kompositorischen Behandlung des
volksmusikalischen Materials gefolgt, aber schon ziemlich
frih (...) 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 Stilick aus dem motivischen Material zu kom-
ponieren. Dabei wurde die kontrapunktische Schreibweise
von entscheidender Bedeutung." In diesem Band S.29.
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