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Bereits Milton Babbitt hat 1944 die Bedeutung
von Béla Bartdks Streichquartetten als Schlis-
selwerke seines Schaffens erkannt." Erstens
bilden die Streichquartette die komposito-
rische Entwicklung Bartoks ab: von der Los-
[6sung aus einer spatromantischen Tradition
(1. und 2. Quartett) tiber die Integration von
Volksliedgut und chromatischer Ausweitung
des Tonraums (3. bis 5. Quartett) bis zur neu-
gewonnen Einfachheit und Klarheit des Spat-
werks (6. Quartett). Zweitens zeichnen sie sie
sich durch besondere kompositorische Dich-
te, Konzentration und Klarheit aus und sind
Ausdruck seiner »inneren Stimme«.? Drittens
schlieBlich spielt die Gattung eine vergleich-
bare Rolle innerhalb Bartéks Schaffen wie bei
Beethoven, an dessen Quartettschaffen Bar-
t6k direkt ankniipfte.

Allerdings wurde zundchst nicht allen
Quartetten dieselbe Aufmerksamkeit zuteil.
Im Vordergrund standen vor allem die »fort-
schrittlichen¢, mittleren Quartette, weil sie
fur die Analysen von amerikanischen Bartok-
Forschern wie George Perle, Leo Treitler,
Elliot Antokoletz und Allen Forte, die auf Bab-
bits Aufsatz rekurrierten®, wegen der Tonho-
henorganisation und Bartéks strukturellem,
quasi-seriellem Umgang mit melodischen
Zellen ergiebig waren.* Mittlerweile haben
Forscher wie Janos Karpati®, Laszl6 Somfai®

Babbitt 1944.
2 Seiber 1949.

Babbitt 1944, Perle 1955, Treitler 1959, Forte
1960 und Antokoletz 1975.

4 Auch Ernd Lendvai, der fiir die Bartok-Rezep-
tion von grofer Bedeutung wurde, hat ver-
sucht, Bartoks Musik einer Systematik abstra
ter Intervallkombinationen zu unterwerfen.

5 Karpati 1976.

6 Somfai 1993 und 2006.

und Malcolm Gillies” den Blickwinkel erwei-
tert und Aspekte wie Notation, Quellenstudi-
um und die Rolle der Volksmusik thematisiert.
Auch das lange vernachldssigte Gebiet der
Rhythmik ist in jlngster Zeit von verschiede-
nen Autoren untersucht worden.®

Der vorliegende Sammelband dokumen-
tiert das Ergebnis eines interdisziplindren Sym-
posiums zu Bartdks Streichquartetten, das im
September 2008 an der University of Victoria
in British Columbia (Kanada) stattgefunden hat
und mit einigen der renommiertesten Bartok-
Forschern hochkarétig besetzt war. Der Band
gliedert sich in neben Einleitung, Nachwort
und Literaturverzeichnis in 14 Kapitel, die je-
weils einen Beitrag enthalten und nach zentra-
len thematischen Gesichtspunkten gegliedert
werden: Form, Metrik und Rhythmik, Harmo-
nik, Auffihrungspraxis und Rezeption. Auch
wenn die Mehrzahl der Beitrdge von ameri-
kanischen Wissenschaftlern stammt, spiegelt
deren Heterogenitit die Pluralitdt heutiger
Barték-Forschung angemessen wider. Die Be-
schrankung auf eine Gattung erlaubt zudem,
dasselbe Werk aus verschiedenen Perspek-
tiven zu betrachten: So wird beispielsweise
das vierte Streichquartett nach formalen (Ka-
pitel 1), metrischen (Kapitel 5) und harmoni-
schen Kriterien (Kapitel 7) unter die Lupe ge-
nommen, aber auch hinsichtlich seiner Beziige
zu Werken anderer Komponisten (Kapitel 13).

Form

Die ersten drei Kapitel setzen sich mit Fra-
gen der Form auseinander, genauer: mit der

Gillies 1989.

Forte (1993), Petersen (1994), LaszI6 (1995),
Leong (1999) und (2004), Roeder (2001) und
(2004).
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Rolle traditioneller Formen in den Quartetten
Nr. 3 bis 5. Diese mittleren Quartette mit ihrer
Tendenz zu Symmetriebildung gelten als Bar-
toks avancierteste Werke. Paul Wilson (»So-
nata Form in the First Movement of Bartok's
Fourth Quartet«), Autor einer umfangreichen
Monographie Gber Bartoks Musik®, geht in
seinem Beitrag der Frage nach, inwiefern Bar-
téks Analysen seinem Werk gerecht werden.
Uber sein eigenes Schaffen hat Bartok selbst
sich immer sehr zuriickhaltend gedufert. Die
vorhandenen Kommentare orientieren sich in
der Regel an klassisch-romantischen Form-
kategorien.”® Demgegeniiber greift Wilson
auf die Theorie der Sonatenform von Hepo-
koski und Darcy zuriick' und iibertragt de-
ren >type 3«-Modell auf den ersten Satz des
vierten Quartetts, um zu einer detaillierteren
Beschreibung zu gelangen, als Bartok sie bie-
tet. Wahrend dieser die Exposition in vier Ab-
schnitte (erstes Thema: T. 1-13, Uberleitung:
T. 14-29, Seitenthema: T. 30-43 und Schluss-
satz: T. 44-48) gliedert, kann Wilson zeigen,
dass das mehrmalige Auftreten eines kaden-
zierenden Akkordes zusammen mit einem der
zentralen Motive (»agent motive«) die Expo-
sition in drei Teile gliedert. Diese Teile — so
Wilson — schlielsen sich weniger zu einer pro-
zesshaften Sonatensatzexposition zusammen,
vielmehr bilden sie in sich geschlossene Ab-
schnitte, die jeweils einer dhnlichen Drama-
turgie folgen.

Jonathan Bernard wirft in seinem Beitrag
(»Barték and Traditional Form Description:
Some Issues Arising from the Middle and Late
String Quartets«) die Frage auf, ob das Denken
in traditionellen Kategorien fiir das Horen
von Bartoks Musik tberhaupt relevant sei, da
Bartéks formale Strukturen von traditionellen
Formmodellen zum Teil erheblich abweichen
wiirden. Bernhard interpretiert Bartoks Re-
kurs auf traditionelle Formkategorien als
eine kompositorische Strategie, die formal zu
ganz anderen Ergebnissen fiihrten. Anhand
von kurzen Ausschnitten aus den mittleren

9 Wilson 1992.
10 Bartok 1976.
11 Hepokoski/Darcy 2006.
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Quartetten weist Bernard nach, dass Form-
teile mit duBerlich unterschiedlichen Motiven
deswegen miteinander verwandt sind, weil
ihre melodischen Zellen durch Permutation
auseinander hervorgehen. In Zusammenhang
mit dem flinften Quartett geht Bernard zu-
dem der Frage nach, inwiefern die symmet-
rische Formdisposition des ersten Satzes mit
einem prozesshaften Konzept des Sonatensat-
zes vereinbar ist. Er zeigt, dass Bartoks linear
fortschreitender Tonartenplan (die Tonarten«
der einzelnen Abschnitte sind in steigenden
Ganztonen angeordnet) im Widerspruch zur
Reprise steht, in der die Themen der Exposi-
tion ein Palindrom bilden. Dabei erscheinen
sie nicht nur in der umgekehrten Reihenfolge,
sondern auch in sich umgekehrt.

Im folgenden Kapitel (»Beethoven’s Ges-
ture of Interruption and its Influence on
Bartok’s Third String Quartet«) zieht Jee
Yeon Ryu Parallelen zwischen Beethovens
Klaviersonate op. 101 und Bartéks drittem
Quartett. . Damit stellt sie diesen in den Kon-
text der klassisch-romantischen Tradition und
Ryu hebt bei in beiden Kompositionennisten
die Bedeutung des Kontrastes hervor. Beet-
hoven setze dynamische oder harmonische
Briiche ein, nicht nur, sowohl um dramatische
Spannung zu erzeugen, als sondern auch, —er
benutze sie jedoch auch, um formale Korre-
spondenzen zwischen einzelnen den Satzen
herzustellen. Eine solche Funktion hatten im
ersten Satz des dritten Quartetts auch im drit-
ten Quartett hatten z. B. die Fortissimo-Akkor-
de in Takt 33: Sie tibernehmen des ersten Sat-
zes eine analoge Funktion, in dem sie sowohl
in der Durchfithrung und im letzten Abschnitt
des ersten Satzes als wie auch im folgenden
Satz eine thematische Funktion Gibernehmen.

Metrik und Rhythmik

In der Bartok-Rezeption spielten rhythmische
Fragen erstaunlicherweise lange Zeit eine re-
lative untergeordnete Rolle. Das hat sich in
jlingster Zeit durch Arbeiten unter anderem
von Autoren wie Daphne Leong? (et al.)

12 Leong 1999 und 2004.
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und John Roeder'* gedndert. Zwei Aspekte
von Bartéks Rhythmik stehen dabei im Vor-
dergrund: zusammengesetzte Taktarten (oder
»bulgarische Rhythmen¢, wie Barték sie nann-
te) und metrische Verschiebungen.

Roeder, dessen Beitrag (»Bartdk’s Grooves:
Metrical Processes in the Fourth String Quar-
tet«) von Christopher Hastys” Theorie zu
musikalischer Metrik und Rhythmik aus-
geht, analysiert verschiedene Ausschnitte aus
dem vierten Quartett im Hinblick auf dessen
»grooves«. Darunter versteht Roeder eine re-
gelmafige Wiederholung rhythmischer Figu-
ren, die einen Eindruck der metrischen Verhalt-
nisse herbeiftihrt, der vom notierten Metrum
abweichen kann. Indem er jedem Ausschnitt
eine »genormte« Version mit regelmaRigem
sgroove« gegentiiberstellt, zeigt Roeder, dass
die rhythmischen und metrischen Komplexita-
ten von Bartoks Musik als Resultat metrischer
Abweichungen, lokaler Akzente und Uber-
lagerungen von »grooves« entstehen.

Harald Krebs (»In  Beethoven’s Foot-
steps: Metrical Dissonance in Barték’s String
Quartets«) wendet das von ihm entwickelte
Konzept der »metrischen Dissonanz«'® an,
um rhythmisch-metrische Eigenheiten zu be-
schreiben, die Bartoks Streichquartette mit
jenen Beethovens gemeinsam haben. Krebs’
Theorie der »metrischen Dissonanz« beruht
auf der Unterscheidung zwischen »grouping
dissonance« (Uberlagerung unterschiedlicher
Metren) und »displacement dissonance« (Ver-
schiebung eines Metrums gegeniiber dem no-
tierten Takt). Krebs kann zeigen, dass Bartdks
metrische Dissonanzen — dhnlich wie diejeni-
gen Beethovens — an die Form gebunden sind,
insofern sie hdufig vor dem Hohepunkt eines
Abschnitts zu- und im Anschluss wieder ab-
nehmen.

Daphne Leong (»Between Sound and
Structure: Folk Rhythm at the Center of
Bartok’s Fifth String Quartet«) greift auf Lerdahl

13 Leong/Silver/John 2008.
14 Roeder 2001 und 2004.
15 Hasty 1997.

16 Krebs 1994.

und Jackendoffs Methode zur Darstellung
metrischer Hierarchien” zuriick, um am
Scherzo des fiinften Streichquartetts das Pha-
nomen der asynchronen Pulshierarchien zu
demonstrieren. Asynchrone Pulshierarchien
entstehen, wenn Pulse ungleichmalig ver-
teilt sind, wenn also z.B. zehn Achtel einmal
in (3+2+2+3)/8 gegliedert werden, dann in
(2+3+2+3)/8 und (2+3+3+2)/8. Leong weist
nach, dass die rhythmisch-metrische Struktur
des Trios dem von Barték beschriebenen al-
teren Typus der ungarischen Volksmusik mit
vier Zeilen zu acht Silben entspricht, wobei
jede >Zeile« zwei Takte der Triomelodie um-
fasst. Die unterschiedlichen Pulsdauern (zwei
oder drei Achtel) entsprechen dem Wechsel
von kurzen und langen Silben, den Bart6k
als typisch fiir das variable tempo giusto des
ungarischen Volkslieds angesehen hat. Leong
zeigt, wie Barték den einzelnen rhythmischen
Taktmustern im Trio unterschiedliche formale
Funktionen zuweist und die fiir die ungari-
sche Volksmusik charakteristischen Techni-
ken rhythmischer Transformation (rhythmic-
metric transformations, »segmental manipula-
tion< und shifted rhythms¢) einsetzt, um Inhalt
und Form des Trios zu gestalten.

Harmonik

Die Harmonik steht seit vielen Jahrzehnten
im Mittelpunkt zahlreicher Bartok-Analysen's,
etliche Theorien wurden entwickelt, um den
harmonischen Phdnomenen gerecht zu wer-
den. Wie Leong geht auch Elliott Antokoletz
in seiner Analyse von osteuropdischen Volks-
musiktraditionen aus (»The Romanian ‘Long
Song’ as Structural Convergent Point for the
Chiasmal Harmonic Design in Bart6k’s Fourth
String Quartet«). Die rumanische hora lung
(langer Gesang) bilde das Modell fiir den lang-
samen Satz, den Bartdk als »Kern« des vierten
Quartetts bezeichnet hat.” Antokoletz’ har-
monische Analyse basiert jedoch primar auf
der von ihm selbst entwickelten Theorie der

17 Lerdahl/Jackendoff 1996.
18 Vgl. z.B. von der Niill 1930 und Lendvai 1957.
19 Barték 1976, 412.
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Beispiel 1: Béla Bartok, Streichquartett Nr. 1, op. 7, 1. Satz, T. 810 mit Benjamins harmonischer

Analyse

»pitch cells«:?® Ausschnitte aus Intervallzyk-
len, die durch eine gemeinsame Symmetrie-
achse miteinander verkniipft werden. Anto-
koletz kann zeigen, wie im Schaffen Bartdks
abstrakte Formen der Tonhohenorganisation
(Symmetrieachsen und Intervallzyklen) mit
osteuropdischen Volksmusiktraditionen kon-
vergieren und neue Formen von tonaler Zen-
triertheit und harmonischer Fortschreitung
entstehen.

Charakteristisch fiir die Geschichte der
Bartok-Analyse in der Nachkriegszeit war der
Umstand, dass >konservative« harmonische
Theorien, so etwa in Erwin von der Niills
friher Untersuchung?, die Bartéks Musik
auf dem Hintergrund einer tonalen Praxis zu
deuten versuchte, nach Bartdks Tod nur wenig
Resonanz erfuhren und schlieSlich von >mo-
derneren< Theorien wie jener Lendvais* ver-
dréangt wurden. Dies ist um so erstaunlicher,
als von der Nill in personlichem Kontakt mit
dem Komponisten stand, so dass seine Aus-
fihrungen durchaus eine gewisse Authentizi-
tdt beanspruchen diirfen. William Benjamin
(»The Use of Tonal Concepts and their Atten-
dant Modes of Continuity in the Inner Hearing
of Bartok’s String Quartets«) greift bewusst auf

20 Antokoletz 1984.
21 Von der Nll 1930.
22 Lendvai 1957 und 1971.
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den Ansatz von der Niills zurtick und begreift
die traditionelle Tonalitdt als die zentrale und
bestimmende Kategorie Bartok’scher Harmo-
nik. Sein Ansatz grenzt sich gegentiber neue-
ren Analysemethoden ab (»describing a house
as series of geometric objects«) und versteht
Bartoks Musik als einen (mono-)tonalen Pro-
zess, der durch Stimmfiihrung, Variation und
durch die Interaktion zwischen diatonischen
mit nichtdiatonischen Tonfeldern konstituiert
wird. Das Konzept der Monotonalitdt schlielSt
ein, dass die Tonika zu Beginn des ersten
Quartetts (siehe das untenstehende Noten-
beispiel) durch eine »Schattentonika« [153]
erweitert werden kann. Diese Idee hat gewis-
se Beriihrungspunkte mit Lendvais Achsensys-
tem, in dem sich Tone im Kleinterzabstand als
Grundtone der Tonika oder Dominante wech-
selseitig vertreten kénnen. Benjamin benutzt
das Achsensystem lediglich, um chromatische
Akkordverbindungen zu erldutern, wo die
funktionale Verbindung D-T durch verschie-
dene. miteinander verwandte, Akkorde reali-
siert werden kann. Zum Beispiel [6st sich der
B-Dur-Nonenakkord in Takt 9 als Doppel-
dominante (V/V) in As nicht nach Es, sondern
in einen (auf derselben Kleinterzachse liegen-
den) Ges-Dur Akkord auf. Dieser bildet zwar
die Dominate von Ces, der durch den (auf der
Tonikaachse liegenden) F-Dur Akkord ersetzt
wird, usw. (Beispiel 1).
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Die Analyse zeigt, dass sich bereits im
ersten Quartett — einem Werk, von dem man
vermuten konnte, dass es noch relativ stark
von der spdttonalen Tradition gepragt wurde —
die tonale Interpretation der Partitur komplex
gestaltet. Ob die Interpretation dazu geeignet
ist, »[to forge] a connection between Bartok
and the informed, non-professional listener«
bleibe dahingestellt. Der Ansatz jedoch, die
Harmonik Bartoks dadurch zu ergriinden,
dass der Autor seinem eigenen Horerlebnis
nachsplirt, verdient Beachtung.

Auch in Edward Gollins Beitrag zum lang-
samen Schlusssatz des zweiten Quartetts
(»Aggregate Structure and Cyclic Design at the
Conclusion of Barték’s Second String Quar-
tet«) stehen Intervallzyklen im Brennpunkt.
Konkret geht es um den Tetrachord (0,3,4,7) —
den Grunddreiklang mit Dur- und Mollterz —,
dessen Transposition im Ganztonabstand den
zusammengesetzten Intervallzyklus 3,1,3,3/
3,1,3,3/ usw. erzeugt. Dieser Tetrachord ist
zugleich Teil des shexatonischen< Tonfelds
(1,3,4,7,8,11), dessen Grundform (A-Hexa-
tonic) identisch mit seiner Komplementar-
form (B-Hexatonic) ist. Im Hinblick auf das
Ubergeordnete Tonzentrum a weist Gollin
den hexatonischen Tonfeldern stonikale«
bzw. >nichttonikale< Funktion zu und zeigt,
wie diese Form von komplementdren Ton-
feldern sowie die zyklische Anordnung des
(0,3,4,7)-Tetrachords Bartdks Vorstellung ei-
ner »chromatischen Tonalitit« bereits friih*
gepragt haben.

Aufflihrungspraxis

Im vierten Teil des Buchs geht es um das H6-
ren und die Interpretation von Bartoks Musik.
Charles Morrison widmet sich dem Verhalt-
nis von Komponist, Interpret und Zuhorer
(»The Realization(s) of Functional Qualities
in Bartok’s Second String Quartet«). Zentral
ist dabei die Unterscheidung zwischen for-
malen Komponenten wie Hauptthema, Sei-
tensatzthema usw. einerseits und »funktio-

23 Das zweite Streichquartett entstand in den
Jahren 1915-17.

nalen Qualitaten« wie einleitend, eroffnend/
exponierend, entwickelnd, antizipierend oder
abschlieBend andererseits. Funktionale Quali-
taten sind die wahrnehmbaren Eigenschaften
eines Werks, wéhrend formale Komponenten
eher konzeptioneller Natur sind. In diesem
Kontext kommt dem Interpreten eine zentra-
le Rolle als Vermittler zwischen Komponisten
und Zuhdrer zu, verbunden mit der Frage nach
dem Verhiltnis zwischen Analyse und Inter-
pretation. Morrison pladiert dafiir, dass nicht
allein die Analyse den Interpreten inspiriere,
sondern dass umgekehrt auch die Interpreta-
tion analytische Erkenntnisse vermittele; seine
Ausfiihrungen zum ersten Satz des zweiten
Quartetts — ein Interpretationsvergleich zwi-
schen verschiedenen Aufnahmen — bleiben
allerdings hinter diesem Anspruch zurtick.

Judit Frigyesi, die Keynote-Sprecherin des
Symposiums, wirft die interessante Frage
nach historischer bzw. authentischer Auffiih-
rungspraxis bei Bartok auf (»How Barbaric
is Bartok’s forte? — About the Performance
of Barték’s Fast Movements for Piano and
Strings, with Emphasis on the First Movement
of the Fifth String Quartet«). Ausgangspunkt
ist das — auch in Ungarn — gdngige Cliché
von Bartdk als >barbarischem« Komponisten,
dessen Musik komplex und dissonant sei. Fri-
gyesi weist aber darauf hin, dass Bartdk von
Zeitgenossen als warmherziger und unkom-
plizierter Menschen beschrieben wurde und
dass es deswegen auf der Hand ldge, tber
einen alternativen Interpretationsansatz nach-
zudenken. Frigyesi illustriert diesen Wider-
spruch anhand zweier Aufnahmen des zwei-
ten Violinkonzerts: einer aus dem Jahr 1939
mit Zoltan Székely als Solisten und der ande-
ren von 1953 mit Yehudi Menuhin.

Menuhins Interpretation, die sich an die
dynamischen Angaben und Vortragsbezeich-
nungen Bartoks halt, gilt als energisch und
leidenschaftlich, wahrend Székelys lyrische
Interpretation eher kammermusikalisch inspi-
riert ist und im Vergleich etwas blass wirkt.
Die Aufnahme von Székely, der mit Bartok
zusammengearbeitet hatte, scheint jedoch
der Vorstellung des Komponisten (und da-
mit einer authentischen Auffiihrungspraxis)

ZGMTH 12/1 (2015) | 143



naherzukommen als jene Menuhins. In ihrer
Erorterung diskutiert Frigyesi die Frage, wel-
che Atmosphdre beim ersten Einsatz der Solo-
violine herrschen solle. Sie spricht sich fiir ein
lyrisches, sromantisches« Forte aus, zumal der
Kontext ein pastoraler sei, wie aus der Orches-
terbesetzung in der Einleitung (Harfe, Horn,
pizzicato-Streicher) hervorgehe. Unabhingig
von der Frage, ob Mendelssohns Violinkonzert
die Folie fir Bartoks Werk abgegeben hat
(Frigyesi bezeichnet die Ahnlichkeit der bei-
den Hauptthemen als »blatant«), steht ohne
Zweifel fest, dass das 2. Violinkonzert in einer
Interpretationstradition des 19. Jahrhunderts si-
tuiert ist. Die Vorstellung des 19. Jahrhunderts
von einer Komposition als »a process of chang-
ing characters and functions« (205) gilt sicher
auch fiir einen Grofteil der Musik vor 1945.
Frigyesis Pladoyer fir eine sanftere, lyri-
schere Bartokinterpretation als gemeinhin tb-
lich wird durch Hinweise auf den Instrumen-
tenbau und die von Bartok vorgeschriebene
Sitzordnung der Instrumentalisten argumenta-
tiv gestiitzt. Besonders aufschlussreich jedoch
sind Aufnahmen, auf denen Barték eigene
Werke eingespielt hat. Die Abweichungen,
die sich der Komponist in Bezug auf Artiku-
lation, Rhythmik und Tempo gegeniiber dem
Notentext leistet, seien — so Frigyesi — nie will-
kirlich, sondern im strukturellen und emoti-
onalen Gehalt der zu gestaltenden Passage
begriindet. Bartéks Klavierspiel war leicht und
energisch, er bevorzugte relativ rasche Tem-
pi, lehnte jedoch jede Art von Ubertreibung
ab. Auf diese Erkenntnisse aufbauend, schlagt
Frigyesi hinsichtlich der Tonrepetitionen, die
den ersten Satz des flinften Streichquartettes
er6ffnen und ihn in der Art eines Mottos im-
mer wieder unterbrechen, eine Ausgestaltung
vor, die der Idee einer narrativen Interpretation
des Satzes folgt, wobei Charakter, Stimmung
und Ausfiihrung der Teile sich voneinander
deutlich unterscheiden und abheben sollten.

Rezeption
In den letzten drei Kapiteln des Buches geht

es um Bartoks Vermachtnis und um den Ein-
fluss seines Quartettschaffens auf die nach-
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folgenden Generationen ungarischer Kom-
ponisten. Martin Iddon (»Bartdk’s Relics:
Nostalgia in Gyorgy Ligeti’s String Quartet
No. 2«) beleuchtet Gyorgy Ligetis zwiespal-
tiges Verhdltnis zu Bartdk. Seit seiner Flucht
nach Westeuropa war Ligeti mit der Tatsache
konfrontiert, dass dort Bartéks mittlere Werke
anerkannt waren, die spdten jedoch als »do-
mestiziert [und] nicht langer [als] Kundgaben
eines bedrohlich Eruptiven, Unerfalten«*
galten. Ligeti war zwar bemiiht, eine gewis-
se Distanz zu Bartok zu bewahren, doch ist
ein kompositorischer Einfluss nicht von der
Hand zu weisen: »lt is difficult to see how the
topic could have been avoided« [248]. Die
Gemeinsamkeiten, die Iddon (in Anlehnung
an Gianmario Borio*) zwischen Ligetis
zweitem und Bartoks viertem Quartett auf-
spurt, sind freilich wenig aussagekraftig: Der
chromatische Trichord zu Beginn der beiden
Quartette beweist keine Abhangigkeit, da eine
chromatische Satztechnik mit Halbtonclustern
und dissonanter Harmonik auch sonst sowohl
bei Bartok als auch bei Ligeti zu finden ist. In-
teressanter ist das »Ligeti signal« [250] — der
Trichord (0,2,5) — als Tonkomplex, das sich so-
wohl in einen tonalen als auch einen atonalen
Komplex integrieren ldsst. Die Rolle der To-
nalitdt bzw. die Beziehung zwischen Diatonik
und Chromatik kénnte ein Aspekt sein, des-
sen Erforschung weitere Beriihrungspunkte
zwischen den beiden Komponisten offen legt.

Einen aufschlussreichen Vergleich zieht Da-
niel Péter Bir6 (»Bartdk’s Quartets, Folk Music,
and the Anxiety of Influence«) zwischen einer
Technik Bartdks, die Bird als »transformational
ostinato« bezeichnet, und Ligetis zweitem
Quartett  sowie  Kurtdgs  Streichquartett
op. 1. Bir6 zeigt an Ausschnitten aus Bartoks
Quartetten, dass dessen Ostinati zwar oft
Volksmusikquellen entnommen sind, aber
durch Verldngerung oder Verkiirzung derart
modifiziert werden, dass die betreffende
Passage als Entwicklung oder Auflésung er-
scheint. Damit verwandt seien Ligetis »mobi-
le Formen« [275], in denen sich das Material

24 Adorno 1956, 139.
25 Borio 1984.
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unmerklich verwandele. So tibernehme bei-
spielsweise im dritten meccanico-Satz des
zweiten Streichquartetts der Transformations-
prozess die Rolle des Themas selbst. Im Ge-
gensatz dazu blieben die Ostinati in Kurtags
Quartett statisch: Sie wiederholten sich auf
eine mechanische Art, unfihig oder unwillig
auszubrechen. Biré interpretiert Kurtags Kom-
positionen als Erforschung der »Sackgassen
von Budapest« [278], wahrend er hingegen
Ligetis Quartett als Station auf dem Weg zur
Reintegration von Volksmusiken sieht.

Das dritte Streichquartett Officium breve
von Kurtdg, das Friedemann Sallis untersucht
(»Recycled Flowers: Quotation, Paraphrase
and Allusion in Gyorgy Kurtag's Officium
breve in memoriam Andreae Szervanszky
op. 28 for String Quartet«), besteht aus fiinf-
zehn Satzen, von denen zwei auf Werken
anderer Komponisten fullen (der zehnte Satz
ist eine Bearbeitung des letzten Satzes aus
Weberns Kantate op. 31, der fiinfzehnte ba-
siert auf einem Fragment des ungarischen
Komponisten Endre Szervanszky, dem das
Quartett gewidmet ist). Sallis zeigt die zentrale
Bedeutung der Zitate: Die Einheit des Werkes
wird durch Bezugnahme auf fremdes Material
in Frage gestellt, die Zitate fordern den Zuho-
rer auf, den Zusammenhang tber das Werk
hinaus selber herzustellen.

In einem Epilog machen sich Daniel Péter
Biré und Martin Iddon Gedanken tiber Bar-
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