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Yorbemerkung

Uber die Biografie BBs braucht in dieser Arbeit kein Wort verloren werden, weil sie nicht
ihr Thema ist und sowieso in etlichen allgemein zuganglichen Quellen hervorragend do-
kumentiert ist.

Die zahlreichen traditionellen Kriterien fir Tonalitat, die mit dem Ziel ihrer Auflésung bis
zur Atonalitat stetig weiter nivelliert und ausgedunnt werden und um die es hier im be-
sonderen bei BB Bagatellen gehen wird, werden freilich zum Zwecke der Differenzie-
rung der Argumentation kurz und nicht etwa erschépfend skizziert, da auch ihnen hierfur
aufgrund ihrer allgemeinmusikalischen Bekanntheit kein Raum in dieser Arbeit zuzu-
kommen braucht.

Ferner ist es nicht Zielsetzung dieser Arbeit, eine vollstédndig detailierte Werkanalyse der
14 Bagatellen darzubieten, sondern entlang derselben gleichsam stichprobenartig und
exemplarisch zu zeigen, mit welchen Mitteln BB schon in seinem Friihwerk seinen mu-
sik- und werkgeschichtlichen Anteil zur Auflésung der Tonalitat beisteuert. Jede B be-
kommt eine eigene kleine Analyse. Die meisten sind von mir selbst erst extra angefertigt
worden, weil es keine in der wissenschaftlichen Literatur gab.



Einleitung

Musikgeschichtliche Zusammenhdnge und Umstan-
de

Innerhalb des ersten Jahrzehnts bis Mitte des zweiten des 20. Jahrhunderts vollzog sich
in der klassischen Musikgeschichte der Prozess der Auflésung der seit Jahrhunderten
vorherrschenden Durmolitonalitit. Viele bis heute beriihmte Komponisten haben mit ih-
ren Kompositionen international daran mitgewirkt, darunter (auszugsweise mit bei-
spielhaften Werken) Richard Strauss (Salome), Claude Debussy (La Mer, Préludes), Max
Reger (Violinsonate Op.72, Streichquartett Op.74), Alexander von Zemlinsky (Streich-
quartett Op. 15), Igor Strawinsky (Le Sacre du printemps), Henry Cowell, Alexander Skri-
jabin (Klaviersonate Nr.7), selbstverstandlich Arnold Schénberg und seine beiden Schu-
ler Alban Berg und Anton Webern, Paul Dukas (Zauberlehrling), Charles lves (Sinfonie
Nr.4 1904, The unanswered question von 1906, in der Musikgeschichte leider ohne Wir-
kung) und eben auch BB. Bis auf die genannten Osterreicher haben alle anderen Kom-
ponisten in dieser Aufzahlung die Tonalitat zwar teilweise vollstandig in einzelnen Wer-
ken, nie aber auf das kompositorische Gesamtwerk betrachtet endguiltig verlassen, son-
dern dieselbe nur bis aufs duBerste erweitert und sich auf ihrer Grenze bewegt.

Aber es gab auch Vorboten aus dem davor liegenden Jahrhundert, die aus Grinden der
historischen Vollstandigkeit kurz angesprochen werden. Wichtigster Wegbereiter ist
zweifelsohne Richard Wagner mit seiner Oper Tristan und Isolde. Franz Liszt kompo-
nierte in seinem Spatwerk beispielsweise 1885 seine Bagatelle sans tonalité,! die wider
dem Titel sehr wohl noch tonal ist, aber keine Tonart mehr hat, da sie mit Chromatik,
Ganztonigkeit, GbermaBigen und verminderten Akkorden komponiert wurde. Da sie aber
erst 1956 verdffentlicht wurde, hinterlieB sie, ebenso wie das Werk Charles lves’, keine
musikgeschichtlichen Spuren.

Auch nach 1915 haben Komponisten, die noch in der (spéten) zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts geboren wurden, ihren Beitrag zur Auflésung der Tonalitat geleistet, so
Gustav Holst mit seinen Planeten (1916), Maurice Ravel mit seiner Sonate fir Geige und
Violoncello (1922), Arthur Honegger mit Pacific 231 (1923), Edgar Varése (der selbe
Jahrgang wie Anton Webern), Paul Hindemith, Darius Milhaud und andere, aber die ent-
scheidende Phase der Tonalitatsauflésung war zu jenem Zeitpunkt im Prinzip schon be-
endet und jene Komponisten hatten einen unmaBgeblichen bis garkeinen Einfluss auf
diese Entwicklung.

Genauso lasst sich konstatieren, dass die Auflésung der Tonalitat auf die gesamte
Musikgeschichte betrachtet eine Minderheitenerscheinung gewesen war, an der (s.o.)
gerade mal etwas mehr als ein Dutzend weltbekannter Komponisten mitwrikte, die
selbstverstandlich im letzten Drittel des 19ten Jahrhunderts geboren wurden. Die Mehr-
heit der sonstigen weltbekannten Komponisten jener Zeitgenossen evozierte keine Be-
strebungen, die vorherrschende Klangwelt zu verlassen, schloss sich diesen Innovatio-
nen auch nicht an und komponierte — trotz aller, individuell feststellbarer Fortschrittlich-

1 De la Motte, Diether 1997 S. 245



keit — parallel zu den genannten Wegbereitern der Atonalitat und lange nach dem end-
gultigen Verlassen der Tonalitat durch die Dodekafonie weiterhin mehr oder weniger im
Stile des 19. Jahrhunderts, beispielsweise Jean Sibelius 1865-1957, John Ireland 1879-
1962, Karol Szymanowski 1882-1937, Franz Schreker 1878-1934, Sergej Rachmaninov
1873-1943, Sergej Prokofiev 1891-1953, Ferde Grofé 1892-1972, Ralph Vaughan Wil-
liams 1872-1958, Heitor Villa-Lobos 1887-1959, Franz Lehar 1870-1948, Hans Pfitzner
1869-1949, Bohuslav Martinu (1890-1959) u.v.a.m.2 So sind es, wenn die nostalgisch-
anachronistischen Zeitgenossen ebenfalls noch unberiicksichtigt bleiben (darunter Kurt
Weill, Karl Orff, Aaron Copland, Samuel Barber, Aram Chatschaturjan, Leonard Bern-
stein, George Gershwin, Dimitri Schostakowitsch, Dimitri Kabalewski, Francis Poulenc
u.v.a.), erst diejenigen Komponisten, die bereits im 20. Jahrhundert geboren wurden, die
dann von vorn herein nur noch atonal komponier(t)en und von den Erfahrungen mit der
Atonalitat der friheren Generationen profitier(t)en.

Allgemeine Kriterien fiir Tonalitdt und ihre Auflo-
sung

Kurz zusammengefasst lasst sich Tonalitat durch eine handvoll Kriterien, die allgemein
bekannt sind, definieren, deren Negierung demzufolge ihre Auflésung bedeutet. Diese
Kriterien sind:

O Siebenstufige Diatonik mit festgelegten Halbtonpositionen, die sich im
Quintenzirkel wiederholen, und Grundtonbezogenheit im Gegensatz zur
Chromatik

Q Drei- und Vierklangsprinzip durch Terzaufbau der Akkorde

O Durmollprinzip: bis auf den verminderten Akkord auf der siebten Tonlei-
terstufe gibt es 3 Dur- und 3 Mollakkorde, die miteinander in fester Be-
ziehung stehen

O Dissonanzprinzip: es gibt charakteristische (leitereigene) und kiinstliche
Dissonanzen, die traditionellen Auflésungstendenzen zu gehorchen ha-
ben

O Kadenzprinzip und Funktionalitit der Kldnge

Die Auflésungstendenzen lassen sich ebenso kurz zusammenfassen:

Q durch Alteration und Chromatisierung nutzt sich die Wirkung der Leitts-
nigkeit ab und wird vieldeutig

O der Stimmensatz wird durch erweiterte, auch chromatische Vorhalts- und
Durchgangsbildungen verdichtet

Q Verwendung von Dissonanzen als purem Klangreiz

QO Verwendung von modalen, exotischen und folkloristischen Skalensys-
temen und leittonloser Pentatonik

O Einbeziehung von Ganzton- und Quartstrukturen als harmonischem Ge-
rust

2 Dazu ist gar keine Partitur notwendig, das lasst sich hérend nachvollziehen
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O melodische Verselbststandigung der Einzelstimmen bis zu ihrer Auto-
nomie

Q fortschreitende Rationalisierung von Kompositionsmechanismen (z. B.
mechanische Sequenzierungen, Themenwahl nach Intervallik und nicht
nach Harmonik uvm.)

Q Teilung der Oktave in equidistante und damit symmetrische Intervallpro-
portionen

Der letzte Punkt ist besonders zu berlcksichtigen, weil mit ihm gerade im Zuge moderner
Musiktheorie und Analyse neue Begriffe aus anderen Wissensgebieten (vorallem der
Mathematik) in die Musiksprache eingefiihrt wurden und generell ein neues musikali-
sches Denken die Kreation moderner Kompositionen mitbestimmte. So fallen im Inhalts-
verzeichnis von Antokoletz (1984) sofort folgende Begrifflichkeiten ins Auge: Symmetri-
sche Transposition, Intervallprinzipien, Interaktion von Intervallzellen, achsensymmetri-
sche Tonalitdtszentrizitit, Oktatonik sowie Intervallzyklen. Da die Tonalitat immer be-
deutungsloser wird, flihrt die Suche nach neuen Kompositionstechniken unweigerlich in
auBermusikalische Bereiche und die Musik wird zunehmend erst am Papier entwickelt
und konstruiert als durch einen geniésen Einfall innerhalb tonalitatsindigener Grenzen
bestimmt. Gerade bei den GroBen Dreien des friihen 20sten Jh, BB, Strawinsky und
Schénberg, sind konstruktivistische Kompositionsmethoden massenhaft nachweisbar
und konstituieren ganze Werke:

>> Strawinsky komponiert schablonenartige Einzelelemente, tiber die er frei
verfiigt: er kann sie in verschiedener Reihenfolge zusammenstellen, wie-
derholen und streichen, verbinden und trennen, kiirzen und verldngern
[...]. Sein Verfahren ist also ein mechanisches. [...] Nicht die Pflanze ist das
Urbild seines Komponierens, sondern der Baukasten. Salopp gesagt: der

Kinstler nicht als Gédrtner, sondern als Monteur.<<3

- >> In contrast, the pitch relations in Barték's music are primarily based on
the principle of equal subdivision of the octave into the complex of interval
cycles.<<*4

Desweiteren muss mit Berlicksichtigung der Formenlehre auch angemerkt werden, dass
viele Kategorien wie Gattungsbezeichnungen (Sonate, Sinfonie) oder Begriffe wie The-

ma, Durchflihrung, Seitensatz, Exposition und viele andere ebenso bedeutungslos wer-

den und schon im 19. Jahrhundert ganze Stiicke programmatische und keine formellen

Titel bekommen.

Zur Auflésung der Tonalitat gesellt sich synchron auch eine Auflésung der Rhythmik, wie
sie bis dahin traditionell Gblich war. Taktschwerpunkte, vorallem die Eins, werden indiffe-
rent und negiert, Taktarten unkenntlich, eine durchgehende Metrik ist zunehmend nur
noch in der Partitur nachweisbar, aber nicht mehr hérbar und das Notenbild wird rhyth-
misch gesehen progressiv komplizierter mittels Synkopen, Tonlangungen, verschobener
Phrasenanfénge, Uberbindungen, Punktierungen und Pausen, die X-Tolens nicht zu
vergessen.

3 Scherliess 1982 S. 23
4 Antokoletz 1984 S. 68

5 Das Wort X-Tole entstammt dem Handbuchjargon ameikanischer Notationsprogramme und meint alle "-olen" mit X
als Platzhalter: Triole, Quartole, Pentole, Heptole usw.
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Der Kompositionsstil Béla Bartoks

Generelles

BB steht mit seiner Art zu komponieren véllig isoliert in der Musikgeschichte, weil er wie
kein anderer Komponist die Synthese verschiedenster Prinzipien und Methoden, mit Mu-
sik umzugehen, kinstlerisch zu nutzen vermochte.

>>His tonal system grew out of the functional tonality of the past and is a lo-
gical continuation of the tonality of Liszt, Wagner and Richard Strauss. The
greatest virtue of his system is that it applies the classical tonal relations to
the whole twelve-tone chromatic scale.<<®

In einer Zeit des friihen 20sten Jh, in der die Tonalitit in der sogenannten Kunstmusik im
sterben lag, konnte BB es sich gegen den allgemeinen Trend leisten, immer wieder
funktionsharmonisch tonale Stiicke zu komponieren bzw. zu bearbeiten oder Passagen
solcher Art in seinen Kompositionen einzuflechten, weil er sich immer auf seine jahr-
zehntelange Auseinandersetzung mit der Volksmusik seines Landes und derjenigen der
Nachbarlénder beziehen konnte und dabei gleichzeitig zeitgendssische Kompositions-
techniken integrierte, aus denen noch heute gelernt wird.

>>Lul, en effet, a incontestablement dépassé la tonalité fonctionnelle majeure-
mineure et en ce sens sa musique est "atonale"; au sens plus large, si nous
considérons la stabilité de ses oeuvres dans l'espace musical, et son sy-

stéme de connexité, Bartok est tout de méme un compositeur tonal.<<

>>In der Tat hat er zweifellos die funktionale Durmolltonalitit tiberwunden
und in diesem Sinne ist seine Musik "atonal”; in einem weiter gefassten
Sinne ist Barték gleichwohl ein tonaler Komponist, wenn wir die Stabilitit
seiner Werke in der musikalischen Landschaft und sein System, Zusam-

menhénge herzustellen, berticksichtigen.<<7

Zwei polarisierende Faktoren sind evident: erstens ist er als Musikethnologe Folklorist
gewesen und >>ab 1908 enthalten seine Kompositionen mehr oder weniger folklori-
stisfche Elemente<<8. Zweitens bediente er sich moderner, avantgardistischer Komposi-
tionstechniken, auf die hier Werk spezifisch noch eingegangen wird. >>Die Musik Bar-
toks ist das Produkt dieser héchst dialektischen Position.|...J<<® Durch diese polarisie-
rende Synthese ist er Avantgardist und gleichzeitig Nationalkomponist gewesen, wéh-
rend beispielsweise sein Freund und Landsmann Zoltan Kodaly oder Komponisten wie
Modest Mussorgsky, Carl Nielsen, Edward Elgar, Jean Sibelius und Leos Janacek ,nur*

6 Szentkiralyi 1978 S. 159

7 Kérpati 1961 S. 230, Ubersetzung von mir
8 Gergely 1982 S. 42

9 ebenda, S. 43



Nationalkomponisten ohne Anspruch auf Modernitat waren.© Sein Stil ist in verschiede-
nen Lebensphasen unterschiedlich:

>>Die Kunst des reifen Bartok kennt zwei Bauweisen: eine diatonisch-harmo-
nische (A) und eine gleichstufig-chromatische (B). Bauprinzip von A: tiber
statischen Dur-Harmonien erklingen Melodien des "Barték-Modus" (c-d-e-
f#-g-a-b-c) [...] Die tiblichen Kategorien (Bitonalitéit, Polyphonie, Neben-
tonakkorde, Additionsténe usw.) erweisen sich als ungentigend.<<

>>Man hielt seine Musik schlicht fiir atonal, was sie im Grunde nicht war, auch wenn
es so klang. [...] In der zweiten Hélfte der zwanziger Jahre sollte sich Bartéks Stil voll

entfalten.<<' Tatsachlich sind in seinen Werken zwdlftdnige Strukturen nachweisbar?s,
so auch in diesen Bagatellen. BB >>kannte und akzeptierte<< die Schénbergsche Rei-
hentechnik und zwélfténige Atonalitat, >>vollstdndig folgte er ihr aber nicht<<'?, sondern
stets eingebettet in Folklorismen und anderen Ideen.

>>Bartok komponierte in einer ziemlich traditionellen Weise. Als wahrer Pia-
nist hat er viel improvisiert; unter den ihm eigenen Lebensverhéltnissen
entstanden seine Kompsitionen sozusagen zwischen Klavier und Schreib-

tisch, ohne besondere aufregende Pline oder ~Berechnungen<<.14

Es gibt eine Liste von Stichwértern, die unweigerlich mit dem Namen BB verkn(pft sind:

>> The Golden Section System, the Axis System, Alphaformations and the Acoustic Scale
are not separate entities but are organically interrelated to such a degree that it is often

impossible to determine where one begins and the other ceases to function.<<15
Béla Bartok duBert sich selber zu seinem musikalischen Denken u.a. so:

>>Es erwies sich , dass die alten, in unserer Kunstmusik nicht mehr ge-
brauchten Tonleitern ihre Lebensfihigkeit durchaus nicht verloren haben.
Die Anwendung derselben erméglichte auch neuartige harmonische Kom-
binationen. Diese Behandlung der diatonischen Tonreihe fiihrte zur Befrei-
ung von der erstarrten Dur-Moll-Skala und, als letzte Konsequenz, zur voll-
kommen freien Verfiigung tiber jeden einzelnen Ton unseres chromati-
schen Zwiélftonsystems.<<16

Er hat in einem seiner Vortrage in Amerika drei wesentliche Stadien fiir den Einfluss der
Volksmusik auf seine Konzertmusik geltend gemacht. Das erste ist die Entlehnung und
direkte Adaption der Volksmusik, das zweite ist deren Rekomposition und das dritte sei
die Verschmelzung/Assimilation jener Musik fiir seine eigene Musiksprache.?

>>Die ktinstlerische Verwirklichung dieses Vorhabens ldsst sich rtick-

blickend wie folgt zusammenfassen, und zwar stets in zeitlicher Kongru-
enz:

10 Schonberg 1988 S. 619

1 Bartha 1959 S. 64

12 Schonberg 1988 S. 629

13 Gergely 1982 S.46: die beiden Violinsonaten mit Klavier, Violinkonzert, Musik fur Saiteninstrumente
14 Danuser, H. & Katzenberger, G. 1993 S.188

15 Szentkiralyi 1978 S.159

18 Lindlar, Heinrich 1984 S.12

17 Karpati 1969 S. 240



1. Bearbeitung der Folklore, die alle Moglichkeiten der Liedvorlagen bis
zur Verarbeitung als ‘Motto' voll ausschépft;

2. Transformation der Folklore, die angeregt durch zeitgendssische Vor-
bilder vor allem Harmonik, Rhythmik und Stuktur umformt, und

3. die eigene Systembildung, die sich besonders auf Tonalitét und
Melodik erstreckt und mannigfache Anregungen nur noch in der

Rekonstruktion transparent werden ldsst.<<18

In der Tat wird sich am Beispiel der fiinften, zehnten oder vierzehnten B bewéhren, was
BB selbst von seiner Musik sagt. Eine treffende Formulierung mit anderen Worten, bei
der die Skalen im Vordergrund stehen, die bei BB nachweisbar sind, stammt von Zie-
linski (1981):

>>Ein ebenso exotisches Kolorit weisen die Siebentonskalen auf. die die tra-
ditionelle Diatonik tiberschreiten, d.h. sie lassen sich zum Material keiner
der Kirchentonarten, selbst unter Berticksichtigung der Transposition, her-
leiten. Dazu gehért u.a. das System mit der vergroBerten Sekunde, das der
sogenannten Zigeunerskala nahe steht: g-a-b-cis-d-e-f|[...]. Zu den sieben-
stufigen Skalen, die nicht in der Diatonik angesiedelt sind, kann man auch
die Anlage rechnen, die eine verminderte Quarte enthilt, so wie etwa den

lydischen Modus mit der kleinen Septime, z.B. c-d-e-fis-g-a-b [...].<<19

Zur Harmonik gibt es den Hinweis aus der ungarischen Bartékforschung, dass BB eine
bestimmte Akkordgestalt auffallend oft bis bevorzugt verwandte, die sich in der For-
schung "Alpha-Akkord" nennt und auf den wohl wichtigsten ungarischen Musikwissen-
schaftler und Bartékforscher Erné Lendvai zurlckgeht. Diese Alphaakkordstruktur setzt
sich aus zwei vollverminderten Septakkorden zusammen, die durch eine groBe Sekun-
de voneinander getrennt (ibereinander geschichtet sind. Das ergibt einen oktatonen Ak-
kord, der in gekirzter Variante dann Beta, Gamma und Delta-Akkord genannt wird. In
eine Oktave zusammengeschoben und als Skala notiert ergibt dieser oktatone Akkord
die Halbtonganztonleiter (HTGT), wie sie bspw. in B6 und auch in anderen Werken
durch Antokoletz (1984) nachgewiesen wird.

>>According to one of Lendvais main ideas, there is a very typical Bartékian
chord structure containing within it both the major and minor character.
The existence and frequency of such a chord type can be accepted with-
out any doubt and from the Phenomenological asppect it is true. Its deno-
mination as an alpha chord is accepted and used frequently in the Bartok
literature.<<2

Das Zustandekommen dieses Akkords und seiner Verkirzungen wird vorallem tber die
Zahlenstruktur 2, 3, 5, 8 — also die ersten Zahlen der Fibonaccireihe und den Goldenen
Schnitt — erklart. Die Zahlen werden als Halbtonsummen deklariert und repréasentieren
auf diese Weise groBe Sekunde (gestrichelte Linie), kleine Terz (durchgezogene Linie),
Quarte (Bogen) und kleine Sechste (nicht eingetragen) bzw. deren enharmonische Aqui-
valente. In Noten sehen mégliche Beispiele so aus:

18 Kapst 1970/71 S.26f. Es bleibt offen, ob der Autor den Aufsatz von J. Karpati, welcher ein Jahr friher erschienen
war, gekannt hatte (er verweist mit keiner FuBnote auf ihn) oder eigensténdig zu dieser Erkenntnis gekommen ist,
denn inhaltlich stimmen die beiden Aussagen weitgehend Uberein.

19 Zielinski 1981 S. 22

20 Karpati 2006 S. 425



Notenbeispiel 1

Die grafisch nicht erfasste kleine Sechste ist konstruierbar zwischen den Ténen C#+A,
E+C, G+Es sowie B+F#. Aus dem gesamten Tonmaterial lassen sich der Struktur nach
Drei- und Vierklange bilden, die entweder véllig vertraut klingen (dur, moll, vermindert)
oder die mit ihren eingebauten Dissonanzen eine ganz bestimmte Klangcharakteristik
haben, wie sie in den Einleitungstakten der B10 bspw. zu héren sind.

>>Hauptintervalle der Pentatonie sind: groie Sekunde, kleine Terz, reine
Quart. Diese sind die primdren Bauzellen von Bartéks Akkordik. Im Zen-
trum typischer Bartok-Akkorde stehen gewéhnlich Kleinterz-Quart-
Kleinterz-Intervalle (z.B. e-g-c-es) zumeist in septhaltigen Varianten (wie c#-
e-g-b-c, e-g-b-c-es, g-b-c-es-f# usw.). Sie sind Ausschnitte aus dem soge-

nannten "Alfa-Modellakkord" c#-e-g-b-c-es-f#-a.<<21

Besonderes bei Béla Bartok

Aus samtlichen fur diese Arbeit herangezogenen Textquellen l4sst sich zusammen-
fassend BBs Musik stilistisch folgendermaBen charakterisieren, um eine Begriffs-
grundlage zu erhalten:

1. Verarbeitung von nationalen (ungarischen, rumaénischen, slovakischen
usw.) Rhythmen

2. Einarbeitung von folklorischem und folkloristischem Melodie- & Liedgut2

3. Simultane Klangzentren, Uberlagerung genau zweier (Bimodalitat)23 so-
wie mehrerer Skalen (Polymodalitat) 2+

4. Quarten haben in Melodien, Quarten und Sekunden in Akkorden Prioritat
(pentatonisch bedingt)

5. Kaum eine Melodie verzichtet auf den Tritonus?s

21 Bartha, Dénes 1958 S. 64

2 Tadeusz A. Zielinski 1981 S. 19: >>Die Inspiration durch die Folklore hatte fiir diesen Komponisten eine
viel tiefere, rein musikalische Bedeutung: als Quelle bisher nicht ausgeschépfter Méglichkeiten mo-
daler Systeme, die er in seinem eigenen, originalen Stil ausnutzen konnte.<<

23 >>Die Bekanntschaft mit dem gleichzeitigen Gebrauch von Dur- und Mollterz in der instrumentalen
Volksmusik lieferte BB die Anregung zur Uberemandersetzung verschiedener Modi oder Tonarten mit
einem gemeinsamen Grundton, was er auch auf die Dur- und Mollskala im Pentachordrahmen aus-
dehnte. [...] Eine Art begrenze "Bi- oder Polymodalitat” als erstes Zwischenstadium fiihrte schlieBlich
zur freien Verfiigung der Modi und Tonarten, zur Ausfiillung von diatonischen Skalen oder Skalenseg-
menten mit allen chromatischen Stufen, die keine akkordische Bindung mehr besitzen, sondern ohne
Auflésungszwang und gleichzeitig gebraucht nur noch als diatonische Bestandteile einer "polymodalen”
Skala zu erkdren sind, was auch als "modale Chromatik" bezeichnet wurrde.<<in: Kapst 1970/71 S.12

24 |lkka Oramo weist in seinem Ayfsatz von 1980 S. 451 darauf hin, dass BB in den 1943 veréffentlichten Havard
Lectures selber lediglich die Uberlagerung von nur 2 Modi des selben Grundtons anspricht und deshalb ebenda
nur von Bimodalitit die Rede ist

25 Paul Wilson 1992 8.9: >>The most frequently "mistuned” intervals are the perfect fourth and fifth, which from opposi-
te directions yleld the tritone, ubiquitous [=allgegenwirtig] in Bartok's music.<<
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6. Musik ist generell horizontal und nicht vertikal gedacht. Ausnahmen: sei-
ne Folklore, nicht aber die Folklorismen2s

7. Symmetrie spielt in allen Bereichen eine zentrale Rolle, besonders die
intervallische (melodische und harmonische Tonzellen, vgl. B 2).27 Anto-
koletz (1984) widmet ihr extra ein ganzes Kapitel.

8. Erweiterung des Tonmaterials bis zur Zwélftdnigkeit2s

9. Streng metrisch, aber sehr oft starke Verzerrung des metrischen Gleich-
gewichts (Vgl. B 14) bis zur Indifferenz (Vgl. B 12)

10. Zusammenwirken von diatonischen, pentatonischen, oktatonischen und
ganztonigen Strukturen (Vgl. B 11)

11.Asynchronitét zwischen Melodie- und Taktphrase: Verschiebung der
empfundenen Phrasenanfange durch Akzentuierung unbetonter Zzhl-
zeiten (diese Beobachtung korreliert mit Punkt 9)

12.Einarbeitung des Goldenen Schnitts und der Fibonaccizahlen in den
Formaufbau und die Intervallik2

Der amerikanische Musikwissenschaftler Paul Wilson leg mit seinem Buch The Music of
Béla Bartok (1992) eine hervorragende historische Ubersicht tiber die bisherige Analy-
seforschung Batdkscher Musik vor und problematisiert die Problematisierung aller bisher
unternommenen Anstrengungen, BB Musik zu entschliisseln. Sein Verdienst ist ein ei-
gener Analyseansatz aufgrund der kritischen und zeitlichen Distanz zu den fihrenden
Bartokforschungen (vorallem Antokoletz und Lendvai). Das zu erwahnen ist deshalb in-
teressant, als er bereits damals veréffentlicht hat, was meine Auseinandersetzung mit
unterschiedlichen Analyseansétzen fir diese Hausarbeit als Ergebnis ebenfalls zutage
gefordet hat: bei aller kritischer Betrachtung der jeweiligen Thesen haben alle Forscher
auf ihre Weise recht und tragen insgesamt mafgeblich dazu bei, die Musik von BB gene-
rell besser bis gut zu verstehen. Auf diese Weise war es (mir) méglich, selbststéndige
Werkanalysen anzufertigen und die bisherigen Entdeckungen jener Forscher in diese
mit einflieBen zu lassen. Keine verwendete Literaturquelle (auBer Antokoletz (1984) und
Nemeth (2006), diese aber bloB unzureichend) bezieht sich beispielsweise auf die
neunte, zehnte und dreizehnte B mehr als nur durch einen Kurzkommentar, so dass mir
nur eine eigene Kurzanalyse anzufertigen Ubrig blieb. Tendenziell befassen sich die
Theoretiker ohnehin bloB mit Teilaspekten der Bagatellen und analysieren nur duBerst
selten eine ganze.

26 Andras Szentkiralyi 1978: >>Like the Hungarian folk tunes, his music is primarily horizontally and not
vertically conceived.<<

27 Andras Szentkiralyi 1978 vertritt auf S. 158 die Ansicht >>His interest in tonal symmetry began around 1918
(three studies for piano, Op.18)<<

28 |lkka Oramo (1980) demonstriert auf S. 453 anhand einer Tabelle systematisch und sehr anschaulich, wie mittels
Bimodalitit auf Basis des selben Grundtons der Tonvorrat (er bezeichnet ihn als Tonfeld) rein kombinatorisch von
7 auf alle 12 Téne anwachsen kann. Er betont zudem ausdrlcklich, dass das freilich nicht die einzige Methode,
sondern eine sehr "zentrale" ist, um die Tonalitat zu erweitern, Szentkiralyi (1978) wiederum bestétigt auf S. 161:
>>True, at one time he came near a kind of twelve-tone music, but even the pieces of that time are
without doubt built on tonal foundations<<. Und auch Erich Kapst (1979/71) unterstreicht: >>Bekannte
Bartok spdter im Jahre 1928, dass es eine Zeit gab, in der er sich einer Art von Zwoélftonmusik gend-
hert habe, so war aber seiner Meinung nach selbst in den Werken jener Periode eine absolut tonale
Grundlage unmissverstindlich.<<

29 Beide Verfahren werden von dem ungarischen Musikwissenschaftler Erné Lendvai an verschiedenen Werken
nachgewiesen, allerdings auch von Elliott Antokoletz (1984) in seine Analysen integriert. Ein Vergleich beider Au-
toren mit ihren Analyseverfahren findet sich in Wilson (1992)
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Die 14 Bagatellen fiir Klavier Op.6

Im Juni 1908 legt BB seine im Vormonat Mai beendeten 14 Bagatellen Op. 6 dem Kom-
ponisten Ferrucio Busoni bei einem Besuch in Wien in dessen Meisterklasse fiir Klavier
vor. Im selben Jahr wird das zweite Streichquartett von Arnold Schénberg publik, dessen
letzter Satz keinerlei Vorzeichen mehr enthalt und allgmein als das erste vollstandig ato-

nale Musikstiick angesehen wird. Die MGG bestitigt das wie folgt: >>Atonale Musik tritt
zum ersten Mal ungefdhr in den Jahen 1908/09 in den Werken Schénbergs und We-

berns auf.<<® Mit begriindeter Argumentation kann — unter Berlicksichtigung verschie-
dener Analyseverfahren und woméglich unter Priifung der Manuskripte — behauptet
werden, dass Bartok mit seinen Bagatellen schneller damit war, um im Lexikon als Urhe-
ber der Atonalitat erwahnt zu werden:

>>Die 14 Bagatellen (Op.6, 1908) sprengen in revolutiondrem Elan die Fes-
seln der Tradition; als einer der ersten betritt Bartok die Bahnen der Neu-
en Musik. [...] Schénbergs Op. 11 und Kodalys Op. 3 waren indessen noch
nicht erschienen.<<3!

In ahnlicher Weise bestatigt das Paul Wilson (1992):

>>Early in the second decade of this century, at least partly as a response to
the new music of Arnold Schénberg and Igor Stravinsky, Bartok began to
move toward atonality. The Fourteen Bagatelles Op.6 (1908), already con-
tained some remarkable steps in that direction, and the overall process
culminated in several works written during and after the First World
War.<<32

Erstens enthalt nur die erste B vorzeichen und zweitens lassen sich ohne Schwierigkei-
ten beispielsweise die zweite, dritte und zwélfte B als vollsténdig atonal analysieren, da
dies nur eine Frage der analytischen Herangehensweise ist und die noch als tonal im
weitesten Sinne begreifbaren Fragmente innerhalb jener B nur eine graduelle Schattie-
rung einer strengen Betrachtungsweise darstellen. >>[...] Bartok had already exploited
properties of the interval cycles and strict inversional Symmetry in certain of his Baga-
telles for Piano, Op. 6, in 1908.<<%®. Dennoch ist jemand wie der Musikwissenschaftler
Volker Rulke anderer Ansicht:

>>Die 1918 entstandenen >Etudes Op. 18< sind das erste Werk, in dem
Bartok mit aller Entschiedenheit in die Atonalitét vorstéSt. Zusammen mit
der Ballettmusik >Der wunderbare Mandarin< Op. 19, die auch entste-
hungsgeschichtlich eng mit den Etudes zusammenhdéngt, und den beiden
Violinsonaten bilden sie eine Gruppe von Werken, die sich durch die deut-
liche Bevorzugung der Dissonanz und die nur untergeordnete Bedeutung
folkloristischer Stilelemente auszeichnet<<®.

30 MGG Bd.1 S. 947

31 Petersen 1971 S. 63
32 wilson 1992 S. 4

33 Antokoletz 1984 S. 21
34 Rulke 2000 S. 115
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Wenn jener mit "Werk" nur einen vollstédndigen und mehrsétzigen Werkzyklus meint, ist
diese Behauptung das strengst mégliche Abgrenzungskriterium, aber nicht der Tatsache
Rechnung tragend, dass sich auch schon 10 Jahre vorher — eben auch in den 14 Baga-
tellen — eindeutig atonale Stiicke, namlich manche Einzelsatze dieses gréBeren Werkzy-
klus', nachweisen lassen.

Die 14 Bagatellen sind eine Sammlung von in ihrer Form nicht festgelegten und unein-
heitlichen kleinen Kompositionen, die alle sehr unterschiedliche Eigenschaften aufwei-
sen (Lange, Aufbau, von einstimmig Uber 2-3stimmig usw. zu mehrstimmig, Tonmaterial,
Motivik, Satztechniken...) und eine Vielzahl von Techniken und Verfahren bundeln, die
BB im Laufe seines Schaffens noch weiter ausbauen und auf héchstes kiinstlerisches
Niveau beférdern wird.

>>In diesen Miniaturen umriss Barték die ganze Verschiedenartigkeit der
harmonischen Problematik, die sich fortan duch sein Schaffen ziehen wird.
Jede Miniatur ist nach einem anderen Grundsatz aufgebaut und jede ex-
poniert ein anderes unter all den Problemen, die zusammen die individuelle

harmonische Welt Bartéks ausmachen.<<3

Neuartiges der Bagatellen

>>Das Neuartige in den Bagatellen beschrkinkt sich nicht nur auf die Har-
monik. Klaviersatz und Artikulation, Rhyhtmik, Gestalt der Klangfiguren,
Stimmung und Ausdruck bilden hier Zusammengenommen €inen neuen
musikalischen Stil, der gegeniiber der romantischen Tradition eine Sonder-

stellung einnimmt.<<3%

1. Klaviersatz und Artikulation: z.B. rechte Hand bleibt, linke Hand umspielt
diese, verschachtelte Griffe, meist enger Klaviersatz

2. Gestalt der Klangfiguren: Arpeggien abwarts (Bagatelle 7), xtolische Be-
gleitmuster (Bagatelle 3)

3. Rhythmik: auskomponierte eiernde Tempi (B7 + 11), Akzentverlagerun-
gen durch punktierte Noten, Uberbindungen und synkopisierende Pau-
sen auf langer Strecke

4. Notation: bewusste Vermeidung gemischter Akzidenzien (in Skalen und
Akkorden). Tendenz: beide Systeme haben (in enharmonischer Um-
schrift) nur # oderg, etwa B 7 & 13, Zwiespaltigkeit zwischen Leserlichkeit

und harmonisch korrektem Vorzeichengebrauch (qilt auch fur die Melo-
dik)

Die Notation der Vorzeichen ist bei BB generell eine sehr verfangliche und subversive
Angelegenheit, da er selber im Zwiespalt steckte, einerseits anwenderfreundlich und gut
lesbar zu notieren und andererseits ideengetreu, also so, wie er sich seine Musik ge-
dacht hatte und wie sie analytisch nachvollziehbar werden sollte. Ursache des Problems
ist unser heptatonisches Notensystem, das die Art der Notierung, wie BB sie sich fiir sei-

35 Zielinski 1973 S. 107
3 gbenda S. 114
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ne Musik gewiinscht hatte, gar nicht zulasst, wenn die Simultanitat mehrerer Modi der
selben Grundskala und mehrerer Skalen veranschaulicht werden sollen. Im Gegensatz
zur strikten Trennung der Akzidenzien in den Notensystemen gibt es hingegen eine — in
der sechsten und zwélften Bagatelle vorzufindende — auffallige Haufung und Mischung
solcher. Constant Vauclain hat sich die Mithe gemacht, den Anfang der Musik fiir Sai-
teninstrumente daraufhin zu untersuchen, welchen Riickschluss die Vorzeichen in ihrer
linearen Verwendung auf die zugrunde liegenden Skalen und Modi zulassen.” Diese Art
Auszéhlung und Transnotation ist sehr aufwéndig und funktioniert auch nur bedingt und
vereinzelt. Gezeigt werden soll lediglich, dass gerade die Enharmonik in BBs Notation
(Doppelkreuze und Doppel-Bs, unlogische Intervallik) mit seinem kompromisslosen
Denken zu tun hat und in glucklichen Einzelfallen Aufschluss auf das dem Stlick zugrun-
de liegende Kompositionsverfahren geben kann. Dazu llkka Oramo:

>>Das Beachten der tatsdchlichen Schreibweise des Komponisten ist das
mindeste, was von einer Analyse verlangt werden kann, die nicht nur die
subjektiv wahrgenommene Struktur der Musik, sondern das Denksystem
des Komponisten als ein musikgeschichtliches Faktum zu kldren
sucht.<<3

Die 14 B sind ihrerzeit trotz F.Busonis Empfehlung vom Verlag Breitkopf & Hartel abge-
lehnt worden, weil sie als zu modern und zu schwierig galten und BB in Westeuropa mit
27 Jahren ein Niemand war. In Ungarn sah das ganz anders aus, dort trat er in diesem
Alter die Nachfolge eines emeritierten Klavierprofessors an und die B wurden 1909 beim
Velag Karoly Rozsnyai herausgegeben.®

37 vauclain 1981 S. 246ff
38 Oramo 1980 S. 464
39 Zielinski 1973 S.115
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Finzelanalysen

Dagatelle 1

Keine andere der 14 B hat dermaBen fiir Aufsehen gesorgt und den Forschern Kopfzer-
brechen bereitet wie die erste. Der ungarische Musikwissenschaftler Istvan Nemeth
(2006)% listet in einer Tabelle zZusammenfassend und volistandig alle bisher erschiene-
nen Beitrdge und Kommentare einschlieBlich solcher vom Komponisten selbst dazy
chronologisch auf, ganze 17 Stuck (bisweilen mehr als ein Beitrag desselben Verfas-
sers), die in mehr als der Halfte der Fille auch original in diese Arbeit eingegangen sind.
Nach inzwischen hundertjahriger Forschung muss die Analyse der ersten B als ausge-
reitzt und abgeschlossen betrachtet werden.

>>Die einzelnen Deutungen mehrerer Generationen von Theoretikern sind
recht unterschiedlich (verglichen mit der hartnédckig konsequenten
Selbstanalyse Bartcks), dennoch gab es eine echte Diskussion, in der eini-

ge Autoren auf die Meinungen anderer reflektierten.<<4!

Am Eréffnungsstiick der 14 B fallt sofort die doppelte Tonartenbezeichnung auf. Diese
Komposition ist nach Aussage von Zielinski (1973) die erste explizit bitonale in der Mu-

sikgeschichte (also durch Vorzeichen schon definierte): >>Die 1. Bagatelle ist zugleich
die in der Geschichte erste offenkundig und konsequent bitonale Konstruktion. Sie be-
steht aus zwei parallelen Klangschichten, die auf unterschiedlichem diatonischem Mate-

rial gegriindet sind.<<% Bitonal“ ist allerdings etwas vorschnell gesagt, weil trotz Vor-
zeichnung keine Tonart etabliert wird (es gibt weder Akkorde noch kadenzierende
Stimmfihrung), sondern nur das aus der Vorzeichnung resultierende Tonmaterial zur
Disposition steht, ohne dass von sonstigen Vorzeichen Gebrauch gemacht wird. Folglich
muss von Bimodalitat gesprochen werden. Eine sehr gute Definition, wann generell wel-
cher Fall vorliegt, gibt ebenfalls Istvan Németh (2006)4:

>>Die Begriffe der Bimodalitit und der Bitonalitét stehen in dialektischer
Komplementaritit zueinander: Zwei auf demselben Grundton zentrierte,
aber unterschiedliche Modi erzeugen Bimodalitdt, wahrend zwei auf ver-
schiedenen Grundténen zentrierte (entweder Zleiche oder veschiedene)
Tonsysteme zu Bitonalitit fithren.<<

Der klingende Gesamteindruck wird von den o.a. Forschern allerdings sehr unterschied-
lich bewertet. Constant Vauclain bemerkt dazu in seinem Aufsatz "Bartok: Beyond Bi-

Modality": >>He made a piano transcription of Heldenleben, wich he performed at a con-
cert in Vienna in 1903, and the first Bagatelle might represent a lingering influence of
the early example of bitonality in the Strauss score.<<%

40 Nemeth 2006 S. 277
41 ebenda S. 279
42 Zielinski 1973 S. 107
43 ebenda S. 274
4 Vauclain 1981
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Die Auswahl beider Tonskalen ergibt bis auf einen einzigen Ton (ndmlich das D, das
durch die Vorzeichnung nicht mehr erfasst werden kann) fast 12-ténigkeit
(enharmonische Schreibweise):

G = :
I 1
o . b
|
T H
Gt =
o -
.
— T
- -

Notenbeispiel 2

Da der fehlende Ton D flr das Konzept dieser B unwichtig bleibt, wird er auch nicht mit
Gewalt irgendwo eingeflgt. Dieses Stlick sprengt schon von den Grundvoraus-
setzungen die Tonalitat. Dennoch komponiert BB in der rH weitgehend pentatonisch,
wohingegen er in der IH weitgehend skalar, also mit Skalenausschnitten (Pentachor-
den) komponiert. Diejenigen Skalenausschnitte, die er wahlt, sind zusatzlich in ihrer
Halbtonverteilung ebenso modal wie das ganze Stuck, d.h. phrygisch (T2,4, 9+11 zweite

Halfte, 15-18) und lokrisch (T9+11 erste Halfte). >>Die stdrkste bitonale Spannung ent-
steht unmittelbar vor dem Abschluss der Komposition (T15-17), um im Schlusstakt mit

dem C-Durdreiklang in weiter Lage ausgeglichen zu werden.<<% Die Stimmen in beiden
Handen bewegen sich autark, es gibt keine Imitation oder ein sich Ergénzen, sondern
allenfalls ein ,aufeinander Warten“. Es ist unméglich, sowohl fiir das ganze Stuck als
auch fir die Einzelstimmen einen verbindlichen Grundton zu bestimmen, selbst wenn
das in der Literatur immer wieder versucht wurde, weil dem der Umgang mit Dissonan-
zen und Halbténen zuwiderlauft. Dissonanzen werden weder vorbereitet noch aufgeldst,
sondern bilden sich und verschwinden wieder — bedingt durch die Melodiebewegung.
GemaB der tabellarisierten Systematik von genau zwei tiberlagerten Modi mit dem sel-
ben Grundton, die von I.Oramo 1980 vorgenommen wurde, Iasst sich die Elftdnigkeit
als Ergebnis der Uberlagerung folgender Modi deuten oder rekonstruieren:

1) lonisch + Phrygisch, wenn as + gis zum Grundton erklart werden,
2) Lydisch + Aolisch, wenn des + cis zum Grundton erklart werden sowie
3) Mixolydisch + Lokrisch, wenn es + dis zum Grundton erklart werden.

Ob BB auch tatsachlich so vorgegangen ist, steht hier nicht zur Frage. Bemerkenswert ist
jedoch, dass er, um es lapidar auszudriicken, sich gerade mit dieser ersten Bagatelle all
jenen gegeniber, die zeitgendssischer Musik nicht wohlgesonnen waren - natirlich
den damaligen Musikwissenschaftlern, Rezensenten, Musikkritikern, Musikern usw. —
und sie in ihrem Unverstandnis pauschal als atonal abkanzelten (was damals als
Schimpfwort fur alle Neue Musik benutzt wurde), einen Scherz erlaubt hat:

>>Some additional explanations seem to be appropriate to the '‘Bagatelles'.
The first bears a key signature of four sharps (as used for C# minor) in the
upper staff, and of four flats (as used for f minor) in the lower staff. This
semiserious and semi-jesting procedure was to demonstrate the absurdity
of key signatures in certain kinds of contemporary music. After carrying
the keysignature principle 'ad absurdum' in the first piece, I dropped its

45 Nemeth 2006 S. 280
46 Oramo, |. 1980 S. 453; die Seite enthélt nur die Tabelle, die Rekonstruktion fiir diese B stammt von mir selber
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use in all the other 'Bagatelles' and in most of my following works as well.
[...] This information is adressed especially to those who like to label all

music they do not understand as 'atonal’ music.<<%7

Die Aussage >>I dropped its use in all other Bagatelles and in most of my following
works as well<< hat BB tatsachlich konsequent umgesetzt, sowohl in den traditionellen
Liedern (vorallem in der B4, wo ein vorgezeichnetes B sogar sinnvoll ware, weil es per-
manent benutzt wird, vgl. ebenda) als auch in seinen ganzen Originalwerken.4

Dagatelle 2

>>Ein Beispiel der véllig neuen und dabei auBerodentlich logischen Behandlung des total
chromatischen Materials ist die 2. Bagatelle. Auch hier wird der Grundsatz der Ostinato-

zentralisation genutzt [...]<<% Formell ist diese B mit einer ABA’-Form in sich symmetrisch
angelegt. Der Anfang exponiert mit as’-b’ eine Intervallachse, um die in T3&4 nach oben
und unten um die rH herum die Melodie bis zum zehnten von 12 Ténen in Halbton-
schritten aufgeféchert wird (die beiden letzten zu erwartenden, A und E, erscheinen in T7
und T8 relativ unscheinbar). Dazu gibt es noch eine Struktur bildende Entdeckung, die in
Antokoletz (1984) S. 141f. dokumentiert wird. Die Téne as’+b’ umschlieBen den spater
erst erklingenden Achsenton a’ und der chromatische Facher endet beim Ton es’, einen
Tritonus von diesem weg, bevor ein Ton wiederholt wird.

Notenbeispiel 3

In T18 wird dieses Kompositionsprinzip um eben genau diese Tritonusdistanz gespiegelt
und beginnt von vorne, indem die Téne um Es herum, namlich d+e, die Repetition bilden
und der Tonfécher oben bei b” und unten bei klingend a’ endet, also genau dem nicht
erklingenden Achsenton zu Beginn des Stickes:

Tonmaterialexposition Bagatelle 2: Beginn und Reprise (enharmonisie
\” - P— 3';;

0y | oj: »”
Notenbeispiel 4

g
.
Ny

Beginnend mit T21 Gberschneiden sich beide Achsensysteme und in der zweiten Hélfte
des T23 wird in variierter Form (Lagenwechsel) der Anfang wiederholt (Achsenton A,
Tonfécher bis zum Tritonus Es).

47 BB in: John Vinton: Bartok on his own music. Journal of the American Musicological Society, Vol.19 Nr.2 (1966)
S. 282; zitiert nach Kapst 1970/71 S.14f

48 |ch habe freilich nicht die Ubersicht tber das Gesamtwerk BBs, um das auch noch zu beweisen (was hier auch
nicht zum Thema gehért), sondern nur tber die Hauptwerke, aber BB hat z.B. gelegentlich in Etuden des Mikro-
kosmos von 1926 eine normale Tonartenbezeichnung benutzt oder eine Spezialvorzeichnung vorschreiben
mussen, die es Uberhaupt nicht gibt. Das ist so z.B. in Bd.1 Nr.10 (nur ein As), Bd.2 Nr. 41 & 50 (nur ein C#)
Das begrindtet selbstverstandlich die Ausnahme.

49 Zielinski 1973 S. 108f
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Wer sich am Klavier diese B durchspielt wird bei den frei verwendeten Dur- und Molld-
reiklangen im Mittelteil (T8-14) feststellen, dass sich ihre Strukturen mit Sicherheit auch
aufgrund von Griffbildern erklaren lassen, da die Akkorde mit leichten Tonabweichungen
und abseits jeglichen tonikalen Bezuges einfach nur chromatisch hin- und hergescho-
ben werden, weil sie sich gut greifen lassen. Diese grifftechnisch bedingte Klangfarblich-
keit ist konkret ein Aspekt zur Aufldsung der Tonalitét, weil auf mégliche vorhandene to-
nale GesetzméBigkeiten Uberhaupt keine Riicksicht genommen werden braucht. Diese B
zeigt sehr deutlich, dass primar intervallische und geometrische Verfahren zum Kompo-
nieren und zur Formbildung herangezogen wurden und keinerlei in der Tonalitit be-
grindeten Mittel.

Bagatelle 3

Die allererste Notenquintole in der rH exponiert eine chromatische Klangzelle von g’ bis
h’, die bis zum Ende des Sttickes intervallisch unveréndert gespielt wird. Sie bildet um
den Kernton a’ herum eine symmetrische Achse. Keiner ihrer Téne kommt, bis auf zwei
als Ausnahme (a in T22 und h regelmaBig in der Melodie), noch mal in der IH vor und die
Tonauswabhl bleibt somit im Verhéltnis 5:7 auf die beiden Hande bzw. Notensysteme
aufgeteilt. Die Phrase in T 3-6 ist eine Periode, die in variierter Form (Kdrzung, Rhythmik,
Intervallik) noch 5 Mal wiederholt wird (die ersten beiden Vorkommen sind tonlich iden-
tisch). Die Tonauswabhl in der IH ergénzt im Verlauf des Stiickes die rH zur Zwolfténigkeit:
T3-5 die T6ne 6-9, T12 Ton 10, T15 Ton 11 und schlieBlich T18 Ton 12 mit d'.

_&_ﬁ Tonmaterialexposition in Bagatelle 3 (enharmonisiert)
T
I
%E 5 f= *—1fo - e

Notenbeispiel 5

Tadeusz Zielinski (1981) beschreibt das mit seinen Worten generell fur BBs Stil folgen-
dermaf3en:

>>]hn interessiert nicht die Reihe, sondern die Skala, die aus zwdIf eigen-
stdndigen Ténen besteht - also die Halbtonskala. Die Skala, die eine auto-
nome modale Anlage darstellt, aus der man — wie auch aus anderen moda-
len Anlagen - verschiedene Melodien, Kontrapunkte und Harmonien mit

allen ihren Konsequenzen aufbauen kann.<<%0

Die Tonauswahl einiger Perioden lasst sich als Skalenausschnitt zusammenstellen,
woraus dann folgende (enharmonisierte) Gebilde entstehen:

1. & 2. Periode = h c dis e fis
3.P. T11f. = (his) cis dis e fis (phrygisch)
6.P. T21f. =a h cdis e fis

50 Zielinski 1981 S. 27
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Die UbermaBige Sekunde c—dis wird von Antokoletz (iber BB in einer FuBnote als orien-
talisch und somit folklorisch erklart: >>The augmented second is a feature of certain ori-
ental melodies; see Béla Bartok Essays, ed. Benjamin Suchoff[...].<<5' So findet sich in
dieser B ein Ineinandergreifen von Chromatik, potenzieller Zwélftonigkeit und Folkloris-
men.

Dagatelle 4

Dieses alte ungarische Volkslied sammelte BB geméaB Halsey Stevens® in Felsoiregh/
Tolna. Der erste Horeindruck dieser kiirzesten aller Bn vermittelt d-moll, was durch das
Bb in fast allen Takten naheliegend erscheint. Ein Leitton Cis oder Gleitton Es wird aber
nicht verwendet, so dass sich anbietet, nicht von einer Tonart d-moll, sondern von einem
aolischen Modus zu sprechen.

>>This harmonized folk tune is in the D-Aeolian mode, or D minor. Since
ther is no major-seventh degree, or leading tone (C#), in this mode, the
triad built on the fifth degree (A-C-E) does not play the same tonality-

defining role here that it did in traditional tonal music.<<53

Das wird bekraftigt durch die Tatsache, dass Bartok das inharente Bl’ eben nicht explizit
als Tonartakzidenzie dem Stiick voranstellt. Es fehlt das typische Kadenzgebilde, um ei-
ne Tonart zu etablieren. Die Verwendung der leitereigenen Harmonien, die sich gleich-
zeitig aber auch ohne Probleme funktionsharmonisch deuten lassen, bestéatigen viel-
mehr den modalen Charakter des Stiickes. Die vierte B ist zum Erklaren sich aufls-
sender Tonalitat zwar ungeeignet, aber gut zum Umgehen der vorherrschenden Dur-
molitonalitat und Funktionsharmonik mit Hilfe von folklorisch begrindeter Modalitit.

>>Unter den Vierzehn Bagatellen fiir Klavier Op.6 ist die vierte als einziges
Stiick eine schlichte, lediglich ausharmonisierte Ubertragung eines ungari-
schen Volksliedes, und zwar der Nr. 7a aus dem Buch tiber das ungari-
sche Volkslied. [...] Nur einmal vollstdndig vorgetragen und lediglich in den
beiden Schlusszeilen quasi als Nachsatz wiederholt, ergibt sich folgender
Formautbau: A A B C/B C. Bei der Akkordisch ausgestuften Begleitung
werden neben vereinzelten Quartkombinationen die pentatonischen Inter-
valle wie Quinte, Kleinterz und kleine Septime bevorzugt, so in symmetri-
scher Terz-Anordnung den Bartokschen Leitklang (Nebenseptakkord mit
Dur- oder Mollterz) auch als Nonenakkord parallel fithrend. Der konsonan-
te Septakkord wird am Schluss durch die lydische Quarte G# nebst Dur-
Anpassung F# zur Ganztonleiter ergdnzt (d [e] f# g# b=a# c/d), eine Aufli-
sung zu f und a betont jedoch die Mollfassung bzw. den pentatonischen
Ausgangspunkt.<<%

51 Antokoletz 1984 S. 138
52 stevens 1953 S.111

53 Antokoletz 1984 S. 28
54 Kapst 1970/71 S. 5f.
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Dagatelle 5

Ebenfalls wie die vorangehende B ein harmonisiertes Volkslied, dienen hier als Har-
monik diverse vollstidndige und unvollstindige Septakkorde in unterschiedlichen Um-
kehrungen und ebenso wie in der vorherigen B wird der durch das ganze Stuck ver-
wendete Ton BI’ nicht zur Vereinfachung der Lesbarkeit als Tonartvorzeichen ver-
wendet, sondern in jedem Takt neu vorgeschrieben, damit keinesfalls dem Stiick eine
Tonart unterstellt werden kann - die sich schlieBlich auch nicht finden Iasst. Die Septak-
korde muten bisweilen zu einer funktionellen Verwendungsweise an, aber primar haben
sie eine klangfarbliche Aufgabe. Auch E. Antokoletz ist der Meinung, es handele sich bei
den Begleitakkorden um Septakkorde (S. 31f), doch lassen sie sich ebenso als Dreiklan-
ge mit hinzugeflgter Sechste horen. Die Melodie besteht passenderweise aus einer
leittonlosen D-Pentatonik in den Takten 5-11. Durch Umdeutung des Tons F ab T6 zu ei-
nem anderen Modus und der Einfiihrung des Tons B in die Melodie wird G-Pentatonik
herausgestellit.

Die Einbeziehung von Septimen in den Dreiklang ist 1908 freilich l&ngst nichts neues
mehr und wurde vielfach schon im 19ten Jh. angewandt. Im Zusammenhang mit dieser B
erhélt ein Mollseptakkord allerdings eine Doppelfunktion: er ist nicht nur rein klangfar-
blich, sondern gleichzeitig auch pentatonisch begriindet, denn zur Vervollstdndigung auf
die 5 pentatonischen Téne fehlt einem solchen bloB die Quarte. In dieser B kommt sie
gelegentlich in der Melodie vor und ab T 28-45 kontinuierlich in der IH. Hier kommt die
pentatonische Konstruktion besonders gut zum Vorschein, denn die Begleitakkorde be-
stehen aus einem Quintquartklang (Quarte + groBer Sekunde driiber) oder &hnlichen
aus der Pentatonik gewonnenen Derivaten. Das Vorkommen des Quintsextakkords in
T52ff bestétig den rein klangfarblichen Charakter auch eines ehemaligen Dominantak-
kords, der in diesem Kontext weder wo hinleitet oder herkommt noch aufgeldst werden
muss.

Zum Ende der B (ab T74 bis Schluss) bekommt sie noch weitere modale Zuge nach G-
Dorisch, weil der Liegeton G als Grundton wahrgenommen wird und durch die per-
manenten Septakkordumkehrungen von G-Moll’ in seiner Wirkung bestérkt wird. Diese B
ist faktisch tonal, allerdings nicht durmoll- oder funktionstonal, sondern weitgehend pen-
tatonisch; eine Tonart oder Tonika wird nicht etabliert.

Dagatelle 6

In den 1940er sowie 1950er Jahren erregte Olivier Messiaen Aufsehen mit seiner Musik
auf Basis der Entwicklung seiner begrenzt transponierbaren Modi. Er systematisierte sie
zu seiner eigenen Tonalitat. Nicht alle Modi aber hatte er selber erfunden (wie er auch
selber bekundet55), denn wenigstens zwei waren vor ihm schon langer in Gebrauch.%
Dazu zéhlen die Ganztonleiter und die oktatonische Halbtonganzton- bzw. Ganzton-
halbtonskala. Alle drei sind begrenzt transponierbar, was fur die Musik BB nicht relevant

55 Messiaen, Olivier: Technik meiner musikalischen Sprache, Paris 1942, Alfonse Le Duc

56 John Schuster-Craig 1990 bemerkt S. 297, dass ein achter Modus mit dem Aufbau 131313, der bei Bartok und

sogar schon bei Franz Liszt in dessen Faust-Sinfonie von 1853 nachweisbar ist, von Messiaen ibersehen, ver-
gessen wurde.
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sein mag, aber sie erweitern entsprechend die Klanglichkeit und Tonalitat bis zur Verzer-
rung (funktions-) tonaler Strukturen.

>>FEine viel gréfere Bedeutung in der modalen Technik Bartéks nimmt die
charakteristische Achttonskala ein, die sich auf den Wechsel von Ganz-
und Halbténen stiitzt (so z.B. c-d-es-f-fis-gis-a-h, oder c-des-es-e-fis-g-a-b).
Diese Skala wird manchmal persisch-arabisch genannt und wurde im Sy-
stem Messiaens als mode 2 eingereiht.<<5

In der sechsten B (und in einigen anderen Kompositionen selbstverstandlich auch) las-
sen sich die Tonvorkommen in Melodie und Harmonik teilweise oder vollsténdig auf
ganztonige Strukturen und einen oktatonischen Modus zuriickfihren, der nachfolgend in
seinen 3 Transpositionsformen dargestellt ist (Klammern = Quinten, Wimpel = Tritoni,
Bbgen = Quarten):
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Notenbeispiel 6

Elliott Antokoletzt sieht im Beginn dieser Bagatelle die Verwendung dieser Oktatonik
(Grundform, s.0.) mit fehlendem Ton A, der durch seine Alteration nach A# vertreten ist. 58

>>Ein erster Versuch, ein eigenes Thema in der Struktur einer alten ungarischen
Volksweise zu erfinden, zeigt sich in der sechsten Bagatelle. Drei 7silbige Phrasen im
absteigenden Melodieverlauf schliefSen eine verkiirzte Uberleitungsgruppe als B-Teil ein
(aabc)jc<5

Die sechste B ist zudem nicht einheitlich analysierbar, kein gefunden geglaubtes Kom-
positionsprinzip regelt durchgéngig die klanglichen, akkordischen oder melodischen
Strukturen, verschiedene Techniken greifen ineinander. Auf funktionsharmonischer oder
diatonischer Basis kann eine Analyse in dieser Bagatelle nicht fruchten. Falls Dreiklange
auftauchen (das Stiick ist maximal dreistimmig und nie hat eine Hand alle drei Stimmen)
erscheint die auswahl willkirlich. Deshalb hier ein groBer Notenausschnitt:
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Notenbeispiel 7

57 Zielinski 1981 S. 22
58 ebenda 1984 S. 211f.
59 Kapst 1970/71 S. 9
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In den folgenden Ausfihrungen sind die Punkte 2, 3 und 5 meine eigenen Erkenntnisse:

1) Verteilt auf unterschiedliche Taktmengen kommen in dieser Bagatelle mehrfach alle
12 Téne abzahlbar vor. Es lauft selbstverstandlich keine Reihe ab und Tonbevorzu-
gungen sind motivisch-imitatorisch begriindet. Erich Kapst 1970/71 hat dafir folgende
Begrindung:

>>Neben vereinzelten Sekund-, Quart- und Sechstkldngen besteht die Beglei-
tung blof3 aus Terzen und Quinten, verbindet H-Dur und d-Moll mit Zoli-
scher Sechste. Das Schwanken zwischen diesen beiden Tonarten, die
ibereinander gestellt sind, findet sich auch innerhalb Jjeder Phrase im me-
lodischen Verlauf. Das H-Dur erweist sich dabei als eine lydische Leiter
(h=ces, c#, d#=es, e#, f¥#, g#, a#=b) und d-Moll-Pentatonik (d, f. g a, c
mit f (=e#) als gemeinsamem Mittelton, so auper e alle chromatischen Téne
umfassend; im Mittelteil ist dann auch dieser Ton vertreten,<<®

N h-lydisch d-Pentatonik
I
+ —
8 #

Notenbeispiel 8

2) Die in T4-7 auf Dreiklangsbasis entstehenden Harmonien stehen in keinem tonartli-
chen oder kadenziellen Zusammenhang, sondern sind stimmflhrungstechnischen so-
wie klangfarblichen Ursprungs (Akkordnamen darunter).

3) Die Bassfigur in T8+9, die selbst aus einer quartig-pentatonischen Tonfolge gebildet
wurde, wird in den zwei nachfolgenden Takten geometrisch transponiert, d.h. dass die
IntervallgréBen (die Zahlen darunter sind Halbtonsummen und lassen leichter die
Struktur erkennen) exakt (ibernommen und eine groBe Terz héher auf einen anderen
Startton kopiert werden.

4) T14 ist bis auf den chromatischen Durchgangston cis (Ellipse), der strukturell ei-
gentlich in den darauf folgenden Takt gehdrt, komplett ganzténig (erster Ganzton-
modus), T 15 ist es genauso bis auf den Uberh&ngenden Ton C aus dem Vortakt, hier
im anderen Ganztonmodus. In diesen beiden Takten kommen auf diese Weise alle 12
Téne vor

5) In T11 in der IH setzt auf Zahizeit 3, beginnend mit dem Ton d’ (eckige Klammer), eine
siebenténige Skala ein, die abwérts vollsténdig bis zur Oktave gefiihrt wird und als
funfter Modus von Melodisch Moll auf G analysiert werden kénnte. Mit Sicherheit wird
sie aber aufgrund des Lento-Tempos und der Terzen in der rH nicht so gehért und die-
sen zugeordnet. Der Ton d' ist also die Schnittstelle als gleichzeitiges Ende der Trans-
positionsstruktur (Punkt 3) und der Skalenstruktur.

6) In T7 falit der Wechsel von der Dur- zur Moliterz auf, der auf hnliche Weise schon in
T2 vorkam. Theodor Hundt bemerkt dazu, dass so ein Phénomen folklorischen Ur-
sprungs der Volksmusik der von BB bereisten Lander ist und weniger zur Verun-
klarung des Tongeschlechts eingesetzt wird.6' Bartok selbst hat auf seinen ethno-
grafischen Reisen entdeckt, dass es durchaus einen Gebrauch beider Terzen zugleich

60 ependa
61 Hundt 1971 S. 89f
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gibt: >>1It is very interisting to note that we can observe the simultaneous use of major
and minor third even in instrumental folkmusic<<.52

Fazit: in dieser B dominieren Stimmfilhrung und Klangfarbe von nicht funktionsharmo-
nischen Akkorden; eine Tonart oder tonartliche Uberreste existieren nicht.

Dagatelle 7

Sie ist die zweitlangste aller B und steht — das mag von BB selbst editorisch oder werk-
dramaturgisch begriindet sein — am Ende der ersten Halfte des ganzen Bagatellenzy-
klus’, die allerléngste ist die letzte. Die B Nr.7 ist ein Paradebeispiel fiir das, was unter
der Uberschrift Besonderes bei Béla Bartok unter den Punkten 4 sowie 8 in der kurzen
Zusammenfassung angesprochen wurde; zur Wiederholung: Quarten haben in Melodi-
en, Quarten & Sekunden in Akkorden Prioritit (pentatonisch bedingt) und Erweiterung
der Tonalitét bis zur Zwélfténigkeit. Die vorigen Andeutungen dieser B in der kurzen Zu-

sammenfassung Neuartiges der Bagatellen werden nun an dieser Stelle konkret ausge-
arbeitet.

Grundsatzliches:

Es erklingen niemals mehr als 2 Téne gleichzeitig, denn streng genommen und hérpsy-
chologisch bleibt das Stiick maximal zweistimmig, weil die begleitende Arpeggienfigur,
die ausschlieBlich in der rH vorkommt, nicht als Akkord wahrgenommen wird. Die rH be-
dient durch das ganze Stiick Uberwiegend die weiBen Klaviertasten, die IH hingegen die
schwarzen, was durch die Vorzeichenverwendung gleich ins Auge springt. Durch die
Aufteilung dieser Tastenverwendung auf die beiden Hande ist dieses Stiick latent zwélf-
tonig komponiert, jedoch nicht offenkundig, weil beide Hande mit wenigen Stellen als
Ausnahme ein lineares, also horizontales Eigenleben flihren. Fakt ist, dass die Tonaus-
wahl im Verhéltnis 5:7, also exakt wie die Bauweise der Klaviertastatur selbst, auf die IH
und rH verteilt wurde. Ware eine Tonart nachweisbar, kdnnte man es auch bitonal nen-
nen. Stevens (1953) meint denn auch genau dieses, ohne dass eine Tonart nachweisbar
ist: >>The seventh, Allegretto molto cariccioso, like the first, has bitonal elements, the
left hand chiefly on the black keys at the beginning, the right hand on the white.<<63 Er
analysiert jedoch nicht, sondern gibt zu jeder Bagatelle eine zusammenfassende Kurz-
charakterisierung. ,Bitonal“ verstiinde sich hier im Sinne von ,Klangkosmos 1 und
Klangkosmos 2“. Was zeichnet namlich unsere Klaviertastatur aus? Schwarze Tasten =
Pentatonik, weiBe Tasten = Diatonik. Karpati 1961 spricht auf Seite 237 am Beispiel des
vierten Streichquartetts von dem exakt gleichen Fall: >> Ce n'est autre que le systéme
chromatique complémentaire des touches noires et blaches du piano.<< Es sei "nichts
anderes als das System der Komplementarchromatik der schwarzen und weiBen Kla-
viertasten."

Und tatséchlich wird die IH aufféllig oft in melodischen Quarten geflhrt: T9+10, T15f,
T51-69, T79-83. Die Quarte wird somit zur Trégerin kompositorischer Information, sie ist
Struktur bildend. Ein Augen- und Ohrenmerk fallt zudem auf die Registerdichte: bis auf
abzahlbar wenige Takte (namlich 79-83 sowie 108 bis Schluss 118) bewegen sich die

82 epbenda S. 90
63 Stevens 1953 S. 111
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Hénde immer in der gleichen Oktave, namlich der eingestrichenen oder der zweigestri-
chenen. Das ganze Stiick ist also genau in der Mitte der Tastatur, dem akustischen
Kernbereich des Klaviers, mit einer stindigen Sopra-Handhaltung (eine Hand iber der
anderen) komponiert.

Zu den Details:

In den Takten 4+5 werden schon alle 7 Téne der WeiBtastendiatonik in der rH exponiert.
In der IH dauert es etwas langer bis zum letzten Ton in T9, dem G#, das bislang noch
gefehlt hatte, um die Schwarztastenpentatonik zu vervolistandigen. In den Takten 26-45
invertieren sich die Tastenverhéltnisse (IH weiBe, rH schwarze), allerdings nicht streng,
und zwischen T46-69 ist alles wieder umgekehrt.

Zwischen T70 und 77, wo die die Einzelstimmen sich verflechten und sich aufeinander
beziehen, gibt es folgende Auffalligkeiten: T70-72 sind elfténig (das Eb kommt zweimal
und G fehlt), T75-77 sind ganzténig, die Takte 73+74 kénnen als Uberleitungsstelle zwi-
schen beiden Tonbereichen verstanden werden.Und .schlieBlich wird das zweite Motiv
zu Beginn des Stiickes in T4-5 IH, das in T7-8 wiederholt wird, ab T108 zur Schlussbil-
dung herangezogen, und zwar als véllig Tonal endender, einstimmig absteigender Ak-
kord in Terzen runter zum Grundton D#. Hier erhilt dieses Motiv durch den veranderten

musischen Kontext eine Bedeutungsverschiebung in Richtung Tonalitat, das es vorher
nicht hatte.

Die Arpeggienbegleitung in der rH hat motorisch noch die Eigenschaft, dass sie als ein
festes Griffmuster auf demjenigen Grundton, der auf den unbetonten Zahlzeiten liegt,
verschoben wird. Gemeint ist ein Griffbild, das in bindrer Denkweise so aussieht: I110I, al-
so drei nebeneinander liegende Tasten, eine Leertaste und wieder eine Taste, die stets
die Quinte zum Tiefton dieser Figur bildet. Einzige Abweichungen von dieser Struktur in
der ganzen B sind die Takte 86-90 sowie T95+97, wo der Quintraum zum Sechstraum
geweitet wird. Anders als in vielen sonstigen nachweisbaren Fallen wird diese Arpeg-
gienfigur demnach nicht intervallisch sequenziert bzw. geometrisch transponiert, son-
dern ungeachtet der Intervallik auf den weiBen Tasten als starres Griffbild verschoben, so
dass zwischen den ersten beiden oder zweiten beiden Ténen auch mal eine kleine und
nicht nur eine groBe Sekunde liegt. Wird noch weiter abstrahiert, dann ist jede Arpeg-
giofigur dem Giriffbild nach 'pentatonisch’, da dieser Griff absolut typisch fir die Tonfolge
F#-G#-A#-C# auf den schwarzen Tasten ist. Sogar bei strenger Beibehaltung des diato-

nischen, weiBtastigen Materials wird der in ihr liegende pentatonische Tonvorrat bevor-
zugt!

Eine ganz andere Betrachtungsebene, die ich bisher auch in keiner Textquelle fand, ist

die lautmalerische Imitation von Vogelgezwitscher. Die B geht direkt mit einem Vogelruf
los und die begleitende Arpeggiofigur kann auch als statisches Zwitschern eines Vogels
gehort werden. Das wirde auch die Tonstruktur erklaren.

Dagatelle 8

Diese B enthlt vielleicht noch tonale Fragmente, die nur durch Verarbeitungsprozesse
abstrakterer Tongebilde entstehen, aber nichts Tonartliches. Elliot Antokoletz (1984)
macht sich in einem eigenen Kapitel (S.78ff) groBe Mihe damit, anhand dieser B und
anderen Kompositionen ein Intervallzellensystem darzustellen und nachzuweisen, wel-
ches in dieser vorliegenden Arbeit aus Platzgriinden bestenfalls andeutungsweise wie-
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dergegeben werden kann, um Kompositionstechniken BBs zu verstehen, die ganzlich

ins 20.Jh gehéren und nicht mehr ins 19. >>In the 8th Bagatelle, the (symmetrical) dimi-
nished triad G#--B-D is outlined on the background level as the basis for transposing

the primary cell by minor thirds.<<6

Intervallzellen sind nach E. Antokoletz Viertongebilde mit einem spezifischen (ndmlich
symmetrischen) Intervallaufbau, der in der Mitte eine Achse enthélt, um die herum die
Intervallzelle gebrochen, gespiegelt und rotiert werden kann. Das entspricht dem Verfah-
ren der geometrischen Transposition und Permutation. Aus einer solchen Intervallzelle
oder mehreren entstehen durch Verarbeitungsprozesse Motivk, Fortspinnung und Har-
monik. Klanglich dominieren in dieser B Chromatik, Ganzténigkeit und eine durch ge-
haufte Tritoni gepragte Harmonik ohne Grundtonbezogenheit. Der UberméBige
Dreiklang — und mit ihm automatisch die groBe Terz und ihre Inversion kleine Sechste —
nimmt dabei eine zentrale Stellung ein. Formell ist die B durch die Spielanweisungen
vierteilig gegliedert und die beiden mittleren Teile enthalten deutlich schnellere Noten-
werte als die Eckteile.

Die zwei Intervallzellen, die tber weite Strecken im Stiick aus allen harmonischen und
melodischen Figuren herauslésbar sind, sind die Ganztonzelle, bestehend aus groBer
Terz + Ganzton (Rahmenintervall Tritonus) und die "Basiszelle"s5, bestehend aus groBer
Terz + Halbton (Rahmenintervall Quarte). Beide Zellen werden, damit sie symmetrisch
werden, um die groBe Terz herum mit dem jeweiligen Sekundintervall vervollstandigt,
aber deshalb mussen nicht immer alle 4 Téne exponiert sein. Weitere Zellbildungsmaog-
lichkeiten sind dann Quarte + Halbton (Rahmenintervall Tritonus) sowie Tritonus + Halb-
ton (Rahmenintervall Quinte). Das Intervallzellensystem ist eine sehr gut funktionierende
theoretische Erklarung fur die Musik BBs am Beispiel dieser achten B und selbstver-
standlich erscheinen diese Zellen nicht dogmatisch vollstandig, sondern oft nur als Drei-
tongebilde, als ein aus linker und rechter Hand stimmfiihrungstechnisch konstruiertes
Substrat, da die B nur an sehr wenigen Stellen die Dreistimmigkeit zugunsten einer Vier-
oder Flnfstimmigkeit verlasst.

Der gesamte dritte Abschnitt (Pili sostenuto, T24) beweist sehr ohrenscheinlich, dass
herbe Dissonanzen als purer Klangreiz (hier kleine Nonen sowie um einen Halbton ver-
schobene groBe Terzen in weiter Lage) dsthetische Qualitat gewinnen und nichts mehr
zu tun haben mit der tonalen Klangéasthetik des 19. Jh. Der letzte Teil ab T28 (Ritenuto)
besteht nebst dem Pedalbass G aus allen 6 méglichen Tritoni (also allen 12 Ténen), die
in einer chromatischen Verzahnung gegeneinander verschoben wurden und schlieBlich
in einem indifferenten Akkord enden, der weder ganztonig noch chromatisch ist, sondern
zu den o.a. tonalen Fragmenten gehdrt, die stimmfiihrungstechnisch entstehen, aber nir-
gendwo hinfihren (G-B-e-d'-fis').

Bagatelle 9

Es ist sehr seltsam, dass die neunte B als einzige vollsténdig einstimmig ist, wo sich die
sonstigen B gerade durch ihre Polyphonie auszeichnen. BB verzichtet also ausnahms-

84 Antokoletz 1984 S. 17
65 Antokoletz 1984 S. 78ff, dort basic cell und vorher cell Z
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weise vollstdndig auf Harmonik! In dieser B sind entweder die IH und rH oktavsynchron,
oder es spielt nur eine von ihnen, oder die IH ist nur rhythmisch nicht zeitgleich, jedoch

stets am Phrasenende identisch. Offenkundig ist eine grobe Dreigliederung der B, weil

an den mit "Tempo 1" bezeichneten Takten die Initialtakte 1&2 reprisenartig wieder auf-
genommen und variiert werden.

Bereits der Beginn ist in den ersten zwei Takten achtténig und die Tonexposition be-
kommt im vierten Takt noch zwei weitere Téne hinzu. Die Achttdnigkeit habe ich als Mo-
dalskala (gut lesbar auf C#-dorisch begonnen) plus Zusatzton (Pfeil) dargestellt. Sie ist
diatonisch, enthalt also materiell betrachtet die fiinf Kreuze an der tblichen Stelle im
Quintenzirkel:
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Notenbeispiel 9

Die beiden neuen Tone in T4 sind G und A. Es lassen sich ferner Skalen- und Ganzton-
strukturen vereinzelt und alternierend erfassen, zu denen nun einige Notenbeispiele fol-
gen. Da eine Ganztonleiter bekanntlich zur Grauzone zwischen Tonalitat und Atonalitat
gehon, lasst BB in solchen Stellen also lber lange Zeit das Hérempfinden in eben dieser
Grauzone verweilen, so dass nicht bestimmt werden kann, in welche Richtung die Téne
sich bewegen werden (Fehlen von Leit-, Gleit- und Durchgangsténen). Das ist zwar auch
bei vielen anderen B der Fall, aber in dieser heben die standigen Pausen zwischen ein-
zelnen ganz kurzen Anschlagen gewisse Téne so Uberdeutlich heraus, dass neue Hérli-
nien Uber diese gebildet werden, die zumindest Horrichtungen vortauschen. Die Phra-
sen fallen also durch ihre Zerrissenheit aus Pausen und sehr kurzen Noten auseinander.

Ganztonstrukturen sind zu finden in den Takten 11/1266 sowie 31-36, unten das erste
Beisiel:
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Notenbeispiel 10

Die Pfeile, die im folgenden Beispiel auf die Noten g" sowie e" gerichtet sind besagen,
dass diese T6ne Ausnahmen sind, die in der markierten Ganztonleiter natirlich nicht
enthalten sind, sie sind chromatische Ubergange. Ansonsten ergibt sich die Zugehérig-
keit von Tdnen zu einer der beiden Ganztonleitern automatisch durch die unterschiedli-
che Einrahmung.

86 Antokoletz 1984 S. 212
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Ganztonleiter 2

Notenbeispiel 11

Die Skalenstrukturen sind aus den vielen durch Achtelpausen zertrennten Doppelsech-
zehnteln herauslésbar. Um auf eine Skala zu kommen, die als Grundlage flr den aus-
gewahlten Kompositionsabschnitt denkbar ist, habe ich folgende Prozedur angewandt:
erstens werden rhythmisch auffallige Strukturen, die ganz offensichtich einen Abschnitt
bilden, isoliert betrachtet, und zweitens werden dann die verwendeten Téne auf Auffal-
ligkeiten untersucht. Auffillig war bei den unten vorgestellten Taktbeispielen, dass es
keine Tonwiederholungen (echte Repetitionen) gibt und jeder Ton nur einmal vorkommt.
Auffallig war ferner die Intervallik: lauter kleine Septimen (im zweiten Drittel der B auch
groBe). Das dritte, was zur Zusammenstellung einer Skala fahrt, ist das Abzahlen von 6
bis 7 Einzelténen. Sobald die Menge vollstandig ist, geht eine neue Zahlung los. Dieses
Verfahren ist zwar eher statistisch als musikalisch, liefert aber eine gewisse grobe Sys-
tematik fur die betrachtete Notenstelle. Genauso ist es berechtigt méglich — denn was
sprache dagegen — die Abzahlgrenze bewusst zu verschieben (Kasten mit durchgezo-
gener Linie), um auf andere Skalen zu kommen. Als Ergebnis lasst sich mit der Skalen-
tonauszahlung mutmaBen, die Notenstelle sei auch so komponiert worden. Wenn nun
dies als Ergebnis einer Taktpassagenanalyse herauskommt, dann liegt darin wiederum
ein weiterer Beweis, dass die betreffende Stelle und ganze Abschnitte, die so komponiert
wurden, eben auch nicht nach traditionellen durmollharmonischen Gesichtspunkten ent-
standen sind, sondern nach (fur die damalige Zeit) ganz neuen, namlich skalaren Ton-
raumkriterien.
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Notenbeispiel 12

Das Oval zeigt eine mégliche Skala als Inspirationsgrundlage (direkt am Taktanfang al-
s0), der gestrichelte Kasten zeigt die unmittelbar nachfolgende Tonauswahl, die sich zur
darunter befindlichen Skala zusammensetzen lasst (Enharmonik inbegriffen). Der unge-
strichelte Kasten zeigt eine willkiirliche, mogliche Verschiebung des Analyseausschnitts,
um vielleicht eine andere Tonauswahl zu einer ganz anderen Skala Zusammenzusetzen.
Es ist Willkiir, den Skalenanfang in der unteren Zeile mit dem Notenbeginn in der Kom-
positon gleichzusetzen, denn das bietet sich nur praktischerweise an. Ein Modus und
somit ein Skalenbeginn wird nicht etabliert. Das Herauslésen einer Skala aus dem vor-
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liegenden Tonvorrat ist, nochmal betont, nur ein méglicher Analyseschritt, um die Ton-
auswahl Uberhaupt erklarlich zu machen.

An einer anderen Notenstelle (T49-51) lasst sich analog zum obigen Beispiel folgendes
Material herauslésen:
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Tonvorrat von E-Dur

Notenbeispiel 13

Der im obigen Beispiel letzte Takt wird im Original dreimal wiederholt und erscheint zu-
letzt ein viertes Mal als T56.

In den Takten 53-57, in denen mit meiner Methode diverse Skalen als mogliche Kompo-
sitionsgrundlage herauslésbar sind, zeigt sich, dass BB im Tonvorrat eben nicht auf die
traditionelle Skalenstruktur zurtickgreift, sondern auf diejenige von Melodisch Moll, bei
der die Halbtonschritte einen Ganzton enger liegen als bei der Stammtonskala.
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Achtung: in der oberen Notenzeile ist der Bassschliissel wegen der besseren Lesbarkeit aus dem Original ibernom-
men worden.

Notenbeispiel 14

Erlduterungen

Die Késten bedeuten lediglich Betrachtungsausschnitte, die sich fiir eine Zusammen-
stellung von Skalenmaterial angeboten haben (abzahlen, bis 7 Téne vollsténdig sind).
An ihnen wird deutlich, dass der gewahlte Tonvorrat keineswegs an Taktgrenzen gebun-
den sein muss. Es wird ebenso deutlich, dass es eine gewisse Willkiir bedeutet, den Be-
trachtungsausschnitt in seiner GréBe und Lage frei zu wahlen/zu verschieben (daher
auch die unterschiedlichen Linienmuster). Willkiir muss es auch sein, den Grundton der
gewonnenen Skala fiir die Transnotation zu bestimmen (maBgeblich war hier nur, dass
maglichst keine Hilfslinien gebraucht werden), da es keine Harmonik gibt, die einen de-
finiert. Im gewahlten Notenabschnitt stellt der Ton A# eine Besonderheit dar, weil er sich
nur oktatonisch als chromatischer Spezialton in den Siebentonskalen unterbringen lasst
und nur an dieser Stelle vorkommt. Diejenigen Téne, die in allen drei herausgeldsten
Skalen unverédndert vorkommen sind: h, c#, d#(es), e, f# und a. Wenn die mit diesem
Verfahren aus der Musik herausgelésten Skalen, die explizit ja gar nicht zu héren sind,
auf ihre innere Intervallstruktur untersucht werden (die Willkir der Grundtonfestlegung ist
dabei berlcksichtigt bzw. irrelevant), dann trifft das zu, was Zielinski (1981) auf seine
Weise formuliert:
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>>Dabei muss vermerkt werden, dass Bartok mit der diatonischen Skala
haufig auf eine weit von den traditionellen Vorbildern (und sogar von den
Mustern aus der Folklore) entfernte Weise operiert, indem er in ihr tiber-
aus untibliche Intervallschritte exponiert. Dank dieser Verfahrensweise er-
Offnet er nicht selten neue, erfrischende Werte dieser Skala und in ihr
verborgene melodische Méglichkeiten, die in der traditionellen Musik nicht

ausgenutzt wurden [...].<<67

Am Ende dieser Bagatellenalyse kommt als Ergebnis heraus, dass keine Tonalitit eta-
bliert wird, alle 12 T6ne Uber das ganze Stiick verteilt gleichmaBig verwendet werden
und sich Taktweise Tonrdume aus 7 bis 8 Ténen bilden, deren Halbtonverteilung bei
Herauslésung des Materials zu einer Skala nicht zuldsst, von Dur oder Moll oder einer
etablierten Harmonik zu sprechen.

Dagatelle 10

Auch diese B ist strukturell mit Sicherheit nicht mehr durmolitonal oder gar funktionshar-
monisch konzipiert, sondern bedient sich diverser Tonstrukturen, die bekanntlich in der
tonalen bzw. atonalen Grauzone liegen: Ganzténigkeit, Quart- und Quintstrukturen,
Tonintervalizellen (vgl. Antokoletz) und starker Polarisierung der Klaviertastenasymme-
trie von 5:7 durch die Verteilung von diatonisch weiBen und pentatonisch schwarzen Ta-
sten. Quartstrukturen stehen klanglich absolut im Vordergrund und ganze Themen und
Motive wurden ausschlieBlich mit ihnen komponiert (z.B.T17 rH, T37 & 38 rH, T54 & 55

rH, T65 &66 rH u.a.). >>In der 10. Bagatelle, der ldngsten von allen, stabilisiert sich eine
immer andere Klangstruktur: von Akkorden mit kleiner None und Ganztonstrukturen bis

zu Quartakkorden mit absteigendem Arpeggio<<8. UberméaBige Dreiklange, die zu Hauf
vorkommen, lassen sich entweder als Vermeidung von Dur und Moll oder als Nutzung
des Ganztonvorrats interpretieren. Selbstverstandlich lassen sich keinerlei Kadenzgebil-
de ausfindig machen, denn die sind in allen 14 B ja nur bei der folklorischen B Nr. 4 un-
abdingbar. Dem widersprechen zwei Theoretiker, namlich Edwin von der Niill und Istvan
Németh, welcher auf ersteren verweist und eine in Noten abgefasste Randnotiz des
Komponisten zitiert, die ich an dieser Stelle wiedergeben mdchte:69

Notenbeispiel 15

Dieses Notenbeispiel von BB bezieht sich aber ausschlieBlich auf die ersten 5 Einlei-

tungstakte, ebenso die weiteren Ausfilhrungen von Németh, der zu dem folgenden Er-
gebnis kommt:

>>Die Einfiihrung der B10 kann also in harmonischer Hinsicht auf die Uber-
einanderlagerung zweier Kadenzformeln zurtickgefiihrt werden. So betach-
tet befinden sich die zwei Schichten eine Quarte entfernt, die oberschicht

67 Zielinski 1981 S. 21
68 Zielinski 1973 S. 112
89 Nemeth 2006 S. 280
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ist in Moll, die Unterschicht in Dur. Wéahrend in der Unterschicht die
nichtakzentuierten Dissonanzen immer wie gewohnlich am Taktbeginn auf-
gelost werden, verlaufen in der Oberschicht Spannung und Auflésung im
gleichen metrischen Schema genau umgekehrt. Die Merkwiirdigkeit der
Stelle besteht darin, dass die zwei Funktionen Dominante und Tonika im-
mer gleichzeitig vorhanden sind und dass durch Funktionsverquickung ein

hoher Dissonanzgrad zustande kommt.<<70

An vielen Stellen ist in dieser B10 das Antokoletzsche Intervallzellensystem anwendbar
(er tut es freilich auch) und der GroBteil der ganzen B ist intervallisch und sequenziell
gedacht, so dass alle Akkorde ohne Richtcharakteristik unaufgelést nebeneinander ste-
hen. Im folgenden werden nur auszugsweise ein paar Stellen analytisch herausgegriffen
um auch an dieser B zu beweisen, dass BB Tonalitat negiert und harmonisch die Quarte
gegeniber der Terz bevorzugt wird.

Die Akkorde in T10-12 bilden alternierend beide Ganztonleitern volistédndig ab, genau 6
Tdéne. T15-19 IH WeiBtastenquinte C-G, wéahrend die rH zwischen T17-19 fast aus-
schlieBlich schwarze Tasten greift (A und E als Ausnahme). T23-31 folgt eine Art Interlu-
dium (a tempo), das pseudotonal ist und keinen funktionsharmonischen oder durmollto-
nalen Sinn ergibt. Ein ebenso pseudotonaler Abschnitt schlieBt sich direkt an und be-
stimmt das Klangbild bis T44, in welchem alle 12 Téne durrch chromatische Imitation und
Ruckung auf engstem Raum sténdig angespielt werden (Tonauszéhlung). Der Klavier-
satz ist hier konventionell, also IH harmonische Begleitfigur fir die rH mit der Melodie.
Letztere ist in den T37-38 weitgehend mit Quarten, und zwar einmal auf schwarzen Ta-
sten abwarts und anschlieBend auf weiBen Tasten aufwérts, komponiert worden. In T52f
findet sich etwas, das sehr weit auf die Zukunft vorgreift: Geduschkomposition! Die |H
spielt die Téne C-Des-F#-G, eine Rahmenquinte mit eingelagerter Quarte. Im vorge-
schriebenen Tempo ist dieses dissonante Ostinato auf dem besten Fllgel nicht interval-
lisch erkennbar und das Ergebnis hat nur noch Gerduschcharakter als Klangkulisse fir
die Oberstimme. Kein Forscher geht auf diese Spezialitat ein! Das hat nun wirklich nichts
mehr mit Tonalitat zu tun. In T67f wird eine UberméaBigensequenz eingeleitet. Nach dem
Ublichen Tonauszéhlverfahren erscheinen in T67 11 Téne, in T68 + 69 alle 12 und
ebenso in T70+71, T72 ist 10-Tonig und dann dinnt sich der Tonvorrat merklich aus. Die
Harmonik ist u.a. durch die mechanische Sequenzierung sehr diffus und verworren und
klingt faktisch atonal. Im letzten Finftel des Stiickes (letzte von 5 Seiten) und mit Beginn
des T77 wird mit wenigen sporadischen Ausnahmen nur noch WeiBtastendiatonik, diese
allerrdings in Quartharmonik, verwendet.

Dagatelle 11

Der letzte Punkt der Aufzihlung Bartékscher Besonderheiten von Seite 7 verdient hier
besondere Beachtung, da diese B als exemplarisch daftr gilt. Die Erweiterung der diato-
nischen Skala ist ein Verfahren, das sich je nach kompositorischem Bedarf im Tonmate-

rial auf den Tonvorrat und fir die Melodik auf die Intervallik auswirkt. Dazu ein allgemei-
nes Beispiel:

70 ebenda
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Es ist mglich, die Erweiterung der diatonischen Grundskala aus der Obertonreihe bzw.
Naturtonreihe abzuleiten, in der bekanntlich ab dem siebten Ton nur noch kleine und
groBe Sekunden und keine gréBeren Intervalle mehr vorkommen. Vom siebten bis vier-
zehnten Oberton entsteht dann eine vollstiandige Skala, bei der die Halbtonschritte nicht
einen Tritonus auseinander liegen (Kirchentonmodus), sondern eine Verminderte Quar-
te. Wenn dieser Naturtonleiterbereich nicht beim siebten, sondern beim zwélften Natur-
ton begonnen und zur Oktave wieder erzénzt wird, dann erhalten wir melodisches Moll,
im unteren Beispiel bei der Zahl 1 begonnen.”!
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Notenbeispiel 16

Von der Zahl 2 an ist in dieser Skala der langste Ganztonausschnitt zu erkennen. Wenn
die Grundskala abermals erweitert wird, dann bleibt ein Sechstonkern Ubrig, der ab Zahl
3 bis zum g" noch gemeinsam mit der Grundskala ist, ab dann allerdings zur Achtténig-

keit anwéchst.

Wenn BB also Melodien und Phrasen gestaltet, die die unterschiedlichsten Vorzeichen
haben, zu keiner festen oder tiberhaupt keiner Tonart gehdren, aber weder zwolftdnig
noch chromatisch sind, dann hangt das eben auch damit zusammen, dass er sich, um
beim obigen allgemeinen Beispiel zu bleiben, einen Tonvorrat herausnimmt, der entwe-
der weiter links oder weiter rechts beginnt und zur Oktave ergénzt wird, ohne dass des-
halb jeder Einzelton abzéhlbar vorkommen muss. Inclusive der einbezogenen Chromatik
in der Musik BBs ist es dann entsprechend schwierig oder unméglich, analytisch die
"Rezeptur" zu synthetisieren, wo welcher Fall vorliegt.

Die Achttonigkeit muss aber nicht intervallisch-skalar entstehen, sondern kann auch tiber
den Quintenzirkel abgeleitet und erklért werden, so dass dann nicht nur schéne aquidi-
stante (symmetrische) Skalen, sondern auch ganz andere entstehen. Dazu ein weiteres
Beispiel:

Py Py
<)% o E—— — —
b ©

Notenbeispiel 17

Im Beispiel sind links 7 Quinten Ubereinander geschichtet, die die rechte Skala ergeben,
die wiederum 4 Halbtonschritte in asymmetrischer Verteilung enthalt. Dabei entsteht zwi-
schen a' und c¢" ein kleiner chromatischer Bereich, aber nirgendwo Ganztdnigkeit
(mindestens 4 Ganztonschritte in Folge, weil 3 noch diatonisch erklarbar sind) wie im
Beispiel zuvor Gber den intervallisch-diatonischen Weg. Dies hat E. Antokoletz (1984, S.
204ff) herausgefunden.

" Das Notenbeispiel ist nicht auf den Ténen der Naturtonreihe auf C sondern auf dejenigen auf G aufgebaut, da sich
diese Transposition fir die nachfolgenden weiteren Erkl&rungen besser eignet.
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In der B 11 liegt nun exakt der obige Fall vor und wird im allerersten Takt exponiert. Im
zweiten Takt kommen 3 neue Téne hinzu, das Material ist elfténig geworden:

A [T—— ¥
%Hig
—
A p. | —
o~ —® 1 i
Dl 4 '

Notenbeispiel 18

Wo ist der zwélfte Ton? Es fehlt das Des, es kommt in T9, gehért aber nicht zum Material
der ersten 4 Takte, sondern der darauf folgenden Takte, wo der Ton B nun fehit, um eine
Zwolftdnigkeit auszuzéhlen.” Stattdessen zieht es BB vor, der Quarte die zentrale Be-
deutung zukommen zu lassen, ganz wie in B 7 oder 10. Hier werden mit Quarten Gber
weite Strecken afunktionale und die Tonalitat negierende Dreiklange gebildet und melo-

disch gefihrt. Mit dem gleichen Modell l4sst sich die Tonauswahl in T5-8 IH oder T14-17
IH erklaren:

Notenbeispiel 19

An anderer Stelle ist folgendes nachweisbar: in T26-29 IH erklingt das vollstandige C-
Durmaterial (alle weiBen Tasten) in einzelnen Dreiklangen mit Quartschichtung, wah-
rend in den Takten 26 -28 achtténiges Tonmaterial auch einmal vollstindig vorliegt. Das
ist ein gutes Beispiel fur simultane Klangzentren, hier Oktatonik und Heptatonik:
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Notenbeispiel 20

~Xr

Formell gliedert sich diese elfte B in 6 groBe Teile, die in A (1 - 18), B (19 - 33), C (34 -
40), D (40 - 60), A' (61-76) und E (77 bis Schluss) zusammengefasst werden koénnen.
Eindeutig ist das allerdings nicht. T 34 -36 enthalt in der rH eine Viertonzelle (e,dis, cis,
fis), die rein materiell genau dreimal wiederholt wird, dabei aber bis in T43 — also in Ab-
schnitt D — hineinragt, bis sich die Tonabfolge andert. Ab T40 beginnen dubiose Ak-
kordarpeggien in der IH mit einander ahnlicher Struktur (Schema: oben Terz, unten meiBt

72 Antokoletz 1984 S. 207
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Sechst- oder Quartsechstakkord, immer auf Z&hlzeit 2), die bis zum Ende dieses Form-
teils die rhythmische Klangstruktur determinieren. Die néchste sich wiederholende Ton-
auswahl beginnt aber erst in T43 und hat als Anfang gleichzeitig das Ende der vorge-
nannten Viertonzelle. Allerdings kongruiert die Phrasierung nicht mit der Tonabfolge.
Jetzt lautet die sich dreimal wiederholende Tongruppe (linke Hélfte des Notenbeispiels):

0 T43 T44 +45

I
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Phrasierung ab T46

Notenbeispiel 21

Das ergibt die rechts daneben stehende liickenlose Chromatik als Tonmaterial, fehlen
nur noch 5 Téne. Vier kommen in den Akkorden der Takte 40 - 42, das A als letzter Ton
erst in T46, genau dort, wo mit dem Ton Es — im obigen Beispiel links — die Umphrasie-
rung der bisherigen Tonabfolge einsetzt.

Der Abbruch dieser Tonreihenfolge findet in T54 statt, wo nach dem D ein Tritonus-
sprung zum As einsetzt. Das nachste Mal vorher sind in T51 alle zwolf Téne ausgezéhlt
und wenigstens einmal erklungen. Diese mihselige Tonsuche und Auszéahlerei soll ver-
anschaulichen, dass BB offensichtlich immer wieder groBen Wert darauf gelegt hatte,
dass auf relativ kurzer Strecke irgendwann mal alle 12 Téne erklungen sind, um sich im
Tonmaterial nicht durch kleinste Tonzellen zu wiederholen — oder einfach nur zur Ver-
fremdung von Tonalitat. Die latente Zwolftonigkeit ist ja in dieser B vollig unaufdringlich
und subtil eingebettet und springt nicht sogleich ins Auge (bzw. ins Ohr) wie noch in der
zweiten und dritten B.

Bagatelle 12

Diese B kann als vollstandig atonal bezeichnet werden, weil sich in ihr trotz einiger Res-
te dessen, was primar durmolltonaler Musik vorbehalten ist, keinerlei Sinn stiftende Ver-
fahren finden lassen, die sich mit traditionellen Fachbegriffen prazise fassen lieBen.
>>Nr. 12 zeigt den Komponisten auf dem Wege einer Entgrenzung der Gedanken durch
Auflésung von metrisch-motivischen Zusammenhéngen.<<”® Ganz recht: die Rhythmik ist
véllig entstellt und bietet gleichfalls keinerlei Halt oder Orientierung. Haltepunkte im mu-
sikalischen Fluss sind nur Tonldngen und Pausenléngen, die durch haufig wechselnde
Taktarten aber nicht metrisch wahrnehmbar sind. Metrische Betonungsverhéltnisse, wie
man sie bei traditioneller Verwendung von 9er und 6er-Taktarten erwartet, werden ne-
giert. Erwiinscht ist diese Vortragsart obendrein durch die Satzbezeichnung ,Rubato®,
obzwar BB gelegentlich Metronomangaben vorschreibt. Extrem kurze Téne stehen be-
sonders langen Ténen zur Seite. Die Intervallauszéhlung der permanent vorkommen-
den Aufwarts- und Abwartsskalen férdert wenig zutage, was fir das ganze Stiick auf-
schlussreich ware. Ganzton- wie auch Ganztonhalbtonkonstruktionen lassen sich ver-
einzelt finden (erstere T3 IH,T16 rH, letztere T14 + T30 zweite Halfte), das Accelerando-

73 Hundt 1971 S. 70
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Repetitionsmotiv kommt viermal vor und selbst eine Tonauszéhlung in Hinsicht auf
Zwolftonigkeit funktioniert blo3 gelegentlich, aber nicht konsequent:

8 9 10 11 12 in der Auszihlung fehlt das D

Notenbeispiel 22

>>In Bagatelle No. XII there is some reference to diatonic folk sources,
though the triadic progressions tend to produce a sense of tonality in a
chromatic idiom. Traditional tonal functions are obscured by mixed pro-
gressions of minor-seventh, whole-tone, perfect-fourth, and major-minor

chords.<<7

>>Die grofite Freiheit in der Behandlung des Klangmaterrials weist die in ih-

rem Ausdruck ergreifende 12. Bagatelle auf. [...] Sowohl das Skalenmaterial
der einzelnen Tonleiterfiguren als auch der Bau der Akkorde sind sehr
verschieden; als zentralen Klang hért man aber deutlich den Akkord h-d-

f#-a# (ode dessen Transposition) heraus [...]<<75

Die ganze B hat den Charakter einer auskomponierten Glissandostudie, bei der die
Klangfarbe im Vordergrund steht. In dieser Bagatelle hat BB die Tonalitét verlassen. Sie
lasst sich als eine moderne Form des romantischen Charakterstiicks héren, die Glissan-
doidee pragt die Komposition. Stevens (1953) vergleicht sie mit dem friihen Klavierwerk
Op. 11 Nr. 1 von Arnold Schénberg, wo ganz dhnliche motivische Bewegungsablaufe zu
finden sind. Auch Vergleiche mit Gamelanmusik und solche fiir Zymbalon riickt Stevens
in die Nahe dieser B.76

Bagatelle 13

Gegliedert ist das Stick in drei Teile mit einer zweitaktigen Ubergangsstelle (T15+16),
wenn die beiden Akkorde zum MaBstab genommen werden: T1-9 fiir IH Es-Moll, T10-14
A-Moll und schlieBlich T16 bis Schluss, wo mit Ausnahme des Ubergangs von T21 zu
T22 die Akkorde sténdig abwechseln. Nach Auszihlung der melodischen Intervallvor-
kommen lésst sich feststellen, dass (kleine und groBe) Sekunden mitsamt der groBen
Terz — also die kleinsten Intervalle — (ibermé&Big stark gegenuber anderen Intervallen
vertreten sind, woraus sich auf statistischem Weg ableiten lasst, was auch zu héren und
zu sehen ist: ein starker chromatischer und ganzténiger Gebrauch an Melodieténen.

Obwohl die offenkundige Dreiklangsharmonik in der IH die B auf den ersten Blick tradi-
tionell tonal erscheinen lasst, hat die tatsachliche Beziehung beider Akkorde zueinander
nichts mit konventioneller Funktionsharmonik zu tun, da beide Akkorde (Es-Moll sowie A-

74 Antokoletz 1984 S. 55
75 Zielinski 1973 S. 113
76 Stevens 1953 S. 112
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Moll) Tritonusspiegelungen sind und sonst keinerlei andere Akkorde verwendet werden.
Nach Antokoiletz (1984)77 ergeben beide Akkorde die Vorstufe einer oktatonischen
Halbtonganztonskala beginnend auf Es (Notenbeispiel 5, zweite Skala dritter Ton),
wenngleich die angenommene Skala nicht explizit zu héren ist. Die Akkorde werden
durch die Melodik im Laufe des Stlckes wiederholt auf die fehlenden 2 Téne Des und G
zur vollstdndigen Achtténigkeit erganzt. Das Des erscheint bereits im dritten Takt, das G
lasst lange auf sich warten und erscheint erst in T14. An dieser Stelle passt ein Zitat von
Zielinski (1981), das im Quelltext allgemein geblieben ist, hier aber konkret wird:

>>Die gewdhlte modale Ordnung kann dann alle verwendeten Téne umfassen
(zusammen mit der Harmonik), aber sie kann auch nur die Melodie selbst
betreffen (wdhrend sich der harmonische Verlauf schon nach einem ande-

ren Prinzip gestaltet).<<78

Die Ubliche Tonauszahlung in den B zeigt mal wieder, dass die Latenz zur Dodekafonie
untermauert wird. Bis zum T6 sind die ersten 9 Téne in der Melodie erklungen, T 9 & 10
liefern die nachsten 2 und der letzte ist dann das besagte fehlende G in T14. Was zu-
satzlich zu einem sehr atonalen Eindruck beitragt ist die Bevorzugung von Melodieténen,
die zu den Akkordténen scharfe Dissonanzen in Gestalt kleiner Sekunden bilden, kon-
kret die Téne D, E, F, A und H, also vornehmlich wei3e Klaviertasten gegeniiber dem Ak-
kord Es-Moll nur auf schwarzen in den T1-9. Genau umgekehrt ist es in den Takten, in
denen A-Moll der Akkord ist (T10-14), wo namlich Uberwiegend schwarze Tasten scharfe
Dissonanzen (kleine Sekunden) die Melodieténe zu weiBen Akkordténen bilden.

Zur Ergénzung erwédhne ich, dass der Forscher Istvan Németh G. in seinem Aufsatz? ei-
nen fur die Entstehung der B interessanten, analytisch aber kaum brauchbaren Beitrag
zu dieser B leistet, indem er das Autograf mit der Endversion (Druckausgabe) vergleicht
und die Unterschiede in der enharmonischen Notation erklart.

Dagatelle 14

Die letzte B ist mit 218 Takten die langste, wie die sechste B maximal dreistimmig und
zusammen mit der zweiten und flnften die metrisch unzweifelhafteste. Die B ist wie fast
alle anderen afunktional, athematisch und die einzige, in der bis zu den duBeren Extrem-
registern vom gesamten Tonumfang des Klaviers Gebrauch gemacht wird. Dabei kom-
men gleichberechtigt enge und weite Lage zum Ausdruck. Eine formelle Grobgliederung
der B ist problematisch, weil die einzeln herauslésbaren Abschnitte nicht immer deutlich
voneinander abgegrenzt sind und es gewissermaBen Auslegungssache ist, diese als ei-
genen Formabschnitt anzusehen oder zu anderen Abschnitten dazu zu gruppieren. Mit
anderen Worten hat diese B eine nur analytisch nachweisbare Gliederung. Stevens
(1953) vermutet in dieser B eine hamische Parodie auf das Stlick Poupée Valsante aus
den Zwei Portraits flir Orchester des Komponisten Eduard Poldini (1869-1957)&, dies
aber zu Uberprifen Uberstiege Art und Umfang dieser Arbeit.

77 Antokoletz 1984 S.83
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BB komponiert hier keinerlei metrische Verfremdung oder Fermatenldngung und be-
schrankt sich bezliglich der Tonsprache auch vorrangig auf drei Prinzipien: Pentatonik,
Ganztdnigkeit und chromatisch erweiterte Diatonik. Der Anfang der B zeugt bereits von
den beiden letzteren, da sich D-Dur und ein dreiténiger Ganztonausschnitt bis in T12 IH
abwechseln. In T9 kommt in der Melodie rH der Halteton Cis dazu, der die IH pentato-
nisch bis auf 4 ergénzt, wenn nicht D-Dur als Begleitfigur verwendet wird. Der letzte feh-
lende Ton zur Vervollstdndigung der Pentatonik auf schwarzen Tasten (Dis/Es) wird in
T14 eingeflhrt. In den Takten zwischen 9 und 43 bilden dartiber hinaus die jeweiligen
Liege- oder Halteténe der Melodie eine neue pentatonische Reihe: Cis - Fis - H - E - A.

Der regelméBige Wechsel zwischen zwei Tonalitétssystemen bricht in T18 ab, wo dann
die Ganztonigkeit die Klangfarbe konstituiert. Bis auf den Ton F kommen alle anderen 5
Téne der einen Ganztonleiter vor und dieses F wird 10 Takte spéter in T27 als E-is nach-
geliefert. Von Antokoletz (1984) stammt noch der Hinweis, dass der Liegeton H in dieser
Passage als mittlerer Ton von den flinfen genau die Tonachse bildet, wenn sie in engster
Lage notiert werden.8! Das F ist auch im néachstfolgenden Takt Schnittstelle fiir ein weite-
res Tonalititssystem: reine Diatonik auf weiBen Tasten. Sieht nach C-Dur aus und klingt
auch so (Durakkord in IH als Walzerbegleitfigur), allerdings sind 6 Takte lang nicht die
entscheidenden Téne zu héren, die die Halbtonschritte in C-Dur festlegen: besagtes F
und das H, die beide zusammen einen Tritonus ergeben, der ja auch in einer Ganzton-
struktur charakteristisch ist. Deshalb klingt diese Stelle gleichzeitig auch pentatonisch,
weil die verbleibenden Téne C-G-D-A-E auch nichts anderes als eben Pentatonik sind.
Der Spitzenton H in der rH in T36 dient seinerseits als Schnittstellenton zwischen zwei
Tonalitatssystemen: dem vorherigen (C-Durpentatonik) und dem jetzt folgenden, wieder
ganztonigen. In diesem Fall, also ab T37, herrscht das Tonmaterial der einen Ganzton-
leiter vor, ab T46 wechselt sich der Tonvorrat der einen Ganztonleiter mit demjenigen der
anderen taktweise bis T51 ab. Ab T52 kommt es zu einer Tonmischung, die sich (wieder
mal auszéhlbar) fast auf 12 vervollsténdigt, wobei mir bis T58 ein Sequenzierungsver-
fahren aufgefallen ist: zwischen dem Ton der IH und den nachfolgend tieferen der rH
wechseln sich intervallisch Quarte und Tritonus ab, allerdings ohne ein sonstiges System
dahinter (die betreffenden Téne lassen sich nicht Sinn stiftend anordnen)

Auffalliger ist da schon das Tonmaterial ab T59-65 IH, bei dem bis auf den Ton F, derin
dieser Bagatelle ja schon signifikant war, alle anderen 11 genau einmal nacheinander
vorkommen. So etwas ahnliches passiert in der rH. Dort kommen 9 groBe Terzen und mit
dem zehnten Intervall C-D sind hier alle 12 Téne wenigstens einmal erklungen. Neben
der Visuellen Seite wird das Ohr an dieser Stelle auch orientierungslos, da in Abhéngig-
keit der Interpretation und des Ohrenmerks des Hérers diese Takte entweder als beweg-
ter Gesamtklang oder als zwei getrennte Stimmen (Solo und Terzkette) gehort werden
konnen. Die Walzermetrik wird deshalb auch ein wenig getribt, da innerhalb einer Drei-
ereinheit eine kompositorische Zweiereinheit erzeugt wird (Hemiole). Die Walzerrhyth-
mik wird durch die Phrasierungsverbalkung allerdings nicht ganz preisgegeben. Ab
T151-171 schlieBt sich ein Arpeggioabschnitt an, der in der B14 nur an dieser Stelle vor-
kommt. Es handelt sich um alle méglichen Septakkorde in dur, moll und vermindert mit
groBer oder kleiner Septim, deren Logik aber rein inspirativ und improvisiert zu sein
scheint, da sich weder in der Akkordreihenfolge noch in der Intervallik eine Formel oder
GesetzmaBigkeit finden lasst und ein Téneauszahlen zu Uberhaupt nichts fiihrt.

81 Antokoletz 1984 S. 210
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In den Takten 176-179 lasst sich allerdings eine Tonstruktur lokalisieren, wie sie schon
in der zweiten B und 1937 sogar in BB Musik fiir Saiteninstrumente nachweisbar ist: ein
chromatisch sich 6ffnender Facher, der mit dem Tritonus endet! Im vorliegenden Fall ist
der Startton G# und der Endton D. Das D wird in der IH tber den Gleitton Es erreicht und
in der rH Gber den Leitton C#:

A A# H C
G# ------- Tritonus ------ D
G F# F Es

Metrische Verzerrungen

Mit Beginn des T66 wird das Walzermetrum mehrfach verzerrt, indem binnenmetrisch der
wahrgenommene Schwerpunkt flr die Z&hlzeit "Eins" auf unterschiedliche Weise ver-
schoben wird. Dabei wird ebenfalls wahrnehmungspsychologisch nicht unbedingt ein
Dreiermetrum aufrecht erhalten.

Zunachst wird in T66 der Taktschwerpunkt auf das zweite von 3 Achteln verschoben, in-
dem dort ein deutlicher Akzent platziert wird. Das Motiv mit dem Bildungsgesetz 22145
(in Worten: groBe Sekunde rauf und runter, kl Sek., gr Terz, Quarte) wird in der rH bis T78
dreimal Uber eine rechnerisch kleine Terz sequenziert (a, ges, es, c) und alle 12 Téne
werden dabei automatisch benutzt. Die Takte 79-82 leiten zu einem synkopischen Teil
Uber, der nicht ternar, sondern binar erscheint, da bis T86 alle Anschlage zwei Achtel
lang sind. Daran &ndert sich auch nichts wahrend der gehaltenen gr. Terz, da die nun
folgenden absteigenden Achteltdne trotz ihrer korrekten Dreierverbalkung als Zweier-
einheiten wahrgenommen werden. Eine Auszahlung der rH in T105-108 ergibt genau 11
verschiedene Téne (das F fehlt), in der IH scheint die Intervallik Terz (bzw. Sechste)/
Quinte Struktur bildend zu sein.

Die Verschiebung des wahrgenommenen Taktschwerpunktes auf der Zwei wird erst in
T129 wieder aufgegeben, wo durch Akzentuierung der Taktschwerpunkt wieder auf die
Eins platziert wird. Dort werden 2 Takte (129 + 130) 7x wiederholt und sie enthalten
ebenfalls 11 Téne (das A fehlt).

Erst mit dem T179 endet die metrische Verzerrung bis zum Schluss, indem der Hauptak-
zent wieder am Taktanfang ist und der Walzercharakter erneut aufgenommen wird. Um
die fur diese Arbeit nicht erschopfend mégliche Bagatellenalyse abzukiirzen lasst sich
auch in dieser feststellen, dass sie nur rudimentar bzw. fragmentarisch tonale Tonbezie-
hungen enthalt, niemals aber kadenzierende oder funktionale Durmolltonalitat.
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Destimee

Das Wort Atonalitdt wird gemeinhin nie mit dem Schaffen BB in Verbindung gebracht.
Die Forschung tut sich seit nun 100 Jahren sehr schwer damit, bei BB liberhaupt Struktu-
ren als atonal zu analysieren, da dieses Wort grundsétzlich mit dem Schaffen Arnold
Schénbergs und der Wiener Schule assoziiert wird, wenn es vorallem um die Friihphase
und Entstehungszeit der Atonalitat geht. Diese Tatsache wird also nicht irgendeiner
Analyse gerecht, sondern nur der Tradition im Denken U(ber Atonalitat und ihrer histori-
schen Konstitution. Atonalitat war genauso wie Barock und Impressionismus urspriing-
lich eine emotionale und bornierte Schmahbezeichnung im soziologischen Sinne fur alle
damalige Neue Musik und keine musikalische (also durch Fachlichkeit und Sachlichkeit
fundierte), zu der dieses Wort in Jahrzehnten spater erst reifen musste. Zugute halten
muss man dieser Denktradition, dass das Schaffen BB in der absolut (iberwiegenden
Mehrzahl der Werke dafir allerdings Stichwérter und Begriffe hervorgebracht hat, die
wiederum ausschlieBlich mit eben diesem, namlich BB, assoziiert werden und die in die-
ser Arbeit vielfach eingearbeitet und aufgegriffen wurden.

>>Obwohl [BBs] Auseinandersetzung mit der Atonalitit ihn zu keinen beson-
deren theoretischen Einsichten fiihrte und der Schénberg-Einfluss sein
ktinftiges Schaffen nur in sehr begrenztem Maf3 bestimmen sollte, muss
festgestellt werden, dass das "Hinstreben zum Atonalen" nicht nur seine
Phantasie zeitweilig befltigelte und sogar Meisterwerke hervorbrachte, son-
dern auch sein ausgesprochenes Ziel, immer mehr Bestandteile des musi-
kalisch méglichen Materials in seiner Musik als Mittel zu verwerten, wirk-

sam und langfristig forderte.<<&

Die MGG bestatigt, wie ich schon auf Seite 10 dieser Arbeit zitierte, ihrerseits seit Jahr-
zehnten, dass Atonalitdt unausweichlich mit dem Namen Schénberg verbunden ist und
nicht mit Bartdk, ganz egal ob es dabei um die Erstmaligkeit oder um den schlichten
Nachweis von Atonalitat geht. Dieser Hinweis ist besonders signifikant, weil die MGG
bekanntlich die zweitgréBte Musikenzyklopadie der Welt ist und sich héchster Wissen-
schaftlichkeit rihmt. Wer also das Stichwort Atonalitit nachschlagt, findet als Referenz
Schénberg und nicht Bartok. Aber Atonalitat ist auf analytischem Weg in den 14 Baga-
tellen unzweifelhaft nachweisbar! Die atonale Wirkung ist maBgeblich gepragt von der
latenten Zwdlftonigkeit, die in fast allen Bagatellen vorherrschend ist, die jedoch nicht im
Schénbergschen Sinne Selbstzweck ist und durch kein Reihensystem zustande kommt,
sondern sehr héufig durch die bimodale Simultanitit von (bezogen auf die Klaviertasten)
"schwarzer" Pentatonik und "weiBer" Diatonik oder einer anderen Bimodalitat, deren
Tonraum sich dem chromatischen Total annéhert.

82 Maergaard 2006 S. 41
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Fazit

Die 14 Bagatellen Op. 6 von Béla Bartdk gehéren ohne Zweifel zu den Schliisselwerken
der Auflésung der Tonalitdt zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts. Sie sind zeitgleich
mit Pionierwerken von Arnold Schénberg auf eigenwillige Weise vereinzelt komplett ato-
nal, wobei der Grad der Atonalitét innerhalb einzelner Bagatellen schwanken kann und
wiederum einzelne Bagatellen bewusste Aufgriffe (Reminiszenzen) folklorischer Origi-
nale oder folkloristische Inspirationen sind. Sie sind fir ihre Entstehungszeit zukunfts-
weisend, handwerklich sehr ausdifferenziert und pianistisch betrachtet in einem Schwie-
rigkeitsbereich von simpel bis virtuos angelegt, so dass eine konzertante Auffihrung des
vollstéandigen Zyklus' nicht Amateuren zugemutet werden kann, sondern nur ausgebilde-
ten Profis. Hierin zeigt sich besonders Anschaulich — wie auch im gesamten Klavierwerk
des Komponisten — dass er in der Funktion als Pianist den Bagatellenzyklus komponier-
te, weil das Klavier schlieBlich sein Hauptinstrument war.

>>In ihrer kiinstlerischen Gestalt sind die Bagatellen wohl das grofartigste
Beispiel der Klavierminiatur seit Schumann und Chopin - aber in ihren
klanglichen und stilistischen Entdeckungen sind sie ein epochales Werk,

das ein neues, groBes Kapitel in der Musikgeschichte eréffnete.<<8

Die Rhythmik verhélt sich aquivalent zur Tonsprache, will sagen sie ist durch das ganze
Werk uneinheitlich gestaltet von klar metrisch strukturiert Gber auskomponierte Rubato-
stellen bis komplex-diffus in Bagatellen, die rhythmisch wie ad libitum wahrgenommen
werden (das kommt allerings auch immer auf die pianistische Interpretation an, derer es
zahllose gibt).

Diese 14 Bagatellen sind als Frilhwerke interessanterweise radikaler im Brechen mit
Traditionen als einige Spatwerke (z.B. Konzert firr Orchester, Bratschenkonzert), weisen
kein einheitlich angewandtes Kompositionskonzept auf und weisen Béla Bartdk als jung-
en Avantgardisten aus, der in forderster Reihe zu denjenigen Komponisten gehért, die
die Musik des 20. Jh. maBgeblich in ihrer Entwicklung vorangebracht und weiterentwi-
ckelt haben. Es ist bei der Vielzahl der Herangehensweisen wissenschaftlicher Analyse-
konzepte (zum Gluck) nicht méglich, einem davon die Prioritat zuzugestehen, sondern
ganz im Gegenteil ist es fiir ein tiefgreifendes musiktheoretisches Verstandnis der Kom-
positionen BB sogar besonders vorteilhaft, dass es sie dermaBen unterschiedlich gibt.
Bezogen auf die Tatsache, dass die Bagatellen vereinzelt zu den allerersten atonalen
Kompositionen tiberhaupt auf der Welt gehéren, sind sie Meilensteine in der Musikge-
schichte europaischer, klassischer Konzertmusik.

83 Zielinski 1973 S. 114
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