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Zum Geleit

Anfang 2010 fragte mich meine Dortmunder Kollegin Prof. Dr. Eva Maria Houben,
die 1990 und somit acht Jahre nach mir an der Universitdt Duisburg bei Prof. Dr.
Norbert Linke habilitiert hatte, ob ich bereit wire, einen ihrer besten Examenskan-
didaten zur Promotion anzunehmen. Sie meinte Rommel Ayoub aus Irbid in Jorda-
nien, der, seit 2001 in Deutschland wohnhaft, das Studium der Musikpddagogik
u. a. mit einer Examensarbeit zum Thema ,,Arabische Musik in den Ohren Europas*
abgeschlossen habe. Er wolle sich nun im Rahmen eines Promotionsstudienganges
auf Bela Bartok konzentrieren und insbesondere der Frage nachgehen, inwieweit
dessen (Euvre von der arabischen Musik beeinflusst sei.

Uberrascht ob dieser Anfrage, zdgerte ich, denn ich bin kaum in der Systemati-
schen Musikwissenschaft zu Hause und schon gar nicht in der Musik Arabiens.
Vor einem halben Jahrhundert war ich zwei Semester lang an der Universitit
Koln Horer und Seminarteilnehmer des Ethnologen Prof. Dr. Marius Schneider —
das war vom Studium her aber auch schon alles. Doch faszinierte mich von jeher
Béla Bartok und insbesondere dessen Klaviermusik, hatte als Gymnasiast den
Mikrokosmos n groflen Teilen privatissime am Klavier erarbeitet, war schlief3-
lich an der Kolner Musikhochschule bei Prof. Erich Rummel im Rahmen meines
Schulmusikstudiums bis zur recht anspruchsvollen Suite fiir Klavier Op. 14 ge-
kommen. Diese Suite sollte und wollte ich im Februar 1963 zum Staatsexamen
priasentieren, verbunden mit der Auflage, sie als Generalprobe vier Wochen vor-
her — auswendig, wie von meinem Lehrer gefordert — in einer der donnerstags
stattfindenden Vorspielstunden am Konzertfliigel der Hochschulaula zu spielen.

Gerade diese Vorspielstunde ist mir, obwohl eine gefiihlte Ewigkeit zuriicklie-
gend, in bester Erinnerung. Was mir damals im Finale des Scherzo iiberschrie-
benen zweiten Satzes der Suite passierte, erzdhlte ich Rommel Ayoub eher bei-
laufig gelegentlich eines privaten Gedankenaustauschs, nachdem er den Entwurf
eines von ihm fiir die Druckfassung erbetenen Geleitwortes gelesen hatte. Er er-
munterte mich, von genau diesem besonderen Konzerterlebnis im Geleitwort zu
berichten. Was denn hiermit gern geschieht.

Was war passiert? Wie die im Folgenden abgedruckten Finaltakte dieses Scherzo
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Béla Bartok, Suite fiir Klavier Op. 14 (1916). 2. Satz, T. 216-226. Wien (Universal-
Edition) 1918.

zeigen, sind die Viertelnoten der Takte 218-223 im fortefortissimo marcatissimo,
also mit hochster Lautstirke und besonders hervorgehoben zu spielen, dazu im
Tempo punktierte Halbe = M.M. 122, also sechs Tone nacheinander in einer ein-
zigen Sekunde (!), die sechs Takte folgerichtig in gerade einmal 3 Sekunden. Das
Ganze gleichzeitig mit Daumen und Zeigefinger (1+2) und logischer Weise kurz,
wie es die staccato-Punkte iiber und unter den Notenkdpfen vorschreiben. Mehr
geht nicht — vielleicht sollte man unter diesen Primissen bei allem Respekt ge-
geniiber dem Komponisten weniger von ,,Spielen denn von ,,Schlagen® im
Sinne seines fulminantem Allegro barbaro sprechen...

Nun denn: Beim dreigestrichenen a, dem ersten Ton dieser liber sechs Oktaven
rasant absteigenden, im Wechsel von rechter und linker Hand gespielten Ton-
folge, sollte es passieren: Eine der drei Stahlsaiten dieses Tones riss urplotzlich
und legte sich auf mehrere benachbarte Saiten. Was tun? Irgendwie war ich si-
cherlich nervos geworden, hitte das Konzert ja abbrechen konnen — es wére mir
wohl kaum veriibelt worden. Doch spielte ich unverdrossen weiter, wollte es ein-
fach wissen, hatte innerlich die Durchhalte-Parole ausgerufen. Lie3 mich auch
beim Spiel der beiden folgenden Sitze Allegro molto und sostenuto nicht irritie-
ren, wenn der Notentext — so haufig kam es gliicklicher Weise nicht vor — in den
nunmehr suspekten Diskant-Bereich hinaufstieg und ein merkwiirdiges Schep-
pern zu horen war. Als der Schlusstakt des Sostenuto verklungen war und ich die
Biihne verlassen hatte, kam mein Klavierlehrer auf mich zu, um mir zu gratulie-
ren und hinzuzufiigen, John Cage hitte vielleicht seine Freude gehabt, schlie3-
lich sei sein ,,Prapariertes Klavier* so weit entfernt nicht gewesen...

Doch zuriick zu Rommel Ayoub. Ich Iud ihn nach Miinster in meine Sprech-
stunde ein und lieB mir auBBer der erwdhnten Examensarbeit ein Skript zeigen, in
dem erste in einem eigenen Lehrauftrag an der Universitit Dortmund erprobte



Gedanken zur gewlinschten Thematik zusammengefasst wurden. Wir fiihrten ein
recht intensives Gesprich, an dessen Ende ich gern die Zusage der Betreuung
gab. Rommel Ayoub war damit mein 12. Doktorand geworden.

Die Arbeit an der Dissertation konnte nun beginnen. Zusehends machte sie Fort-
schritte, gestiitzt von mehreren Studienaufenthalten in der jordanischen Heimat,
wenngleich wegen beruflicher Verpflichtungen immer wieder Unterbrechungen
eintraten. Nach gut sechs Jahren aber lag eine ebenso umfassende wie respek-
table Untersuchung vor, die hinsichtlich wissenschaftlicher Griindlichkeit und
Authentizitit als durchaus vorbildlich gewertet werden darf. Moge sie dazu bei-
tragen, Béla Bartok auch als jenen Komponisten von Rang und Namen zu wiir-
digen, der immerhin als erster Européer bei allen Kompromissen, die u. a. natur-
gemal bei ethnologischen Transkriptionen geschlossen werden miissen, der ara-
bischen Musik in seinem (Euvre zwar keinen dominierenden, aber exemplarisch
festen Platz einrdumte.

Herzliche Gratulation einmal mehr dem Verfasser und beste Wiinsche fiir seine
Zukunft!

Prof. Dr. Joachim Dorfmiller
Miinster und Wuppertal im Juli 2018






1 Einleitung

Die Musik der Anderen hilt im erkenntnistheoretischen Sinne die Tiiren offen
fiir neue Formen des Sehens, Horens und des Wahrnehmens. Allein schon die
Erfahrung im Umgang mit dem ,,anderen Horen* demaskiert das europdisch
,wohltemperierte Horen* als eigenkulturelles ,,normalisiertes* Konstrukt. Ohne
intensive Begegnung mit der fremden Kultur in der Feldforschung, ohne Ausei-
nandersetzung mit ganz anderen Werte- und Verstehenshorizonten, wire dieses
Erlebnis der Begrenztheit der eigenen Wirklichkeitskonzepte kaum durchschaubar.

Die arabische und die européische Musik wurden im Rahmen der politischen und
kulturellen Geschichte immer wieder in einen Austausch gebracht. Die arabischen
Einwirkungen auf das mittelalterlich-europdische Geistesleben, zu denen auch
die musikalischen Einfliisse zdhlen, konnen als ein Kulturphdnomen betrachtet
werden, das fiir die Entwicklung der intellektuellen und kiinstlerischen Rahmen-
bedingungen im Abendland durchaus in hohem MaBe verantwortlich war.! Der
Musikwissenschaftler Kurt Pahlen schildert:

,,Die Araber brachten eine hochentwickelte Musikkultur mit, prdchtige In-
strumente und ein bereits uraltes Wissen um physikalische Grundgesetze
der Akustik. Seit langem kannten sie die schwingende Saite, die gezupft oder
mit dem Bogen gestrichen, menschliche Gefiihle besingen kann wie kaum

ein anderes Instrument ““.?

Aber auch die arabische Musik selbst und vor allem die Musiktheorie ist bereits
vor dem Kontakt mit Europa in unterschiedlichen Austauschprozessen in Bewe-
gung gebracht worden, sie libt Einfliisse auf ihre nicht europédischen Nachbarkul-
turen aus und wird von ihnen beeinflusst.’

Die Sehnsucht nach Exotismus, vor allem im 19. Jahrhundert in Europa, weckte
bei vielen europdischen Komponisten neues Interesse, fremde, bisher ignorierte
Kulturen kennenzulernen. Ein Beispiel dafiir ist der Komponist Béla Bartok
(1881-1945) und sein Interesse fiir die arabische Musik. Seit dem 19. Jahrhundert

Vgl. Perkuhn, Eva Ruth: Die Theorien zum arabischen Einfluss auf die europédische Mu-
sik des Mittelalters. Walldorf-Hessen 1976, S. 31.

2 Pahlen, Kurt: Manuel de Falla und die Musik in Spanien. Erstausgabe, Olten 1953, S. 57.
3 Vgl. El-Mallah, Issam: Arabische Musik und Notenschrift. Tutzing 1996, S. 93 f.



beziehen europdische Komponisten Verdnderungen des Tonsystems in ihr kom-
positorisches Denken ein. Sie stellen den allgemeinen Geltungsanspruch des
temperierten, zwolftonigen Tonsystems grundsitzlich, unter bestimmten politi-
schen und dsthetischen Perspektiven, infrage. Zum Beispiel nahm der Komponist
Camille Saint-Sdens (1835-1921) nordafrikanische Melodien als Zeichen einer
Unterwerfung jener Kultur unter die franzdsische Kolonialherrschaft in sein
Werk auf.

Modest P. Mussorgsky (1839-1881) tat das Gleiche mit Melodien aus Nachbar-
landern Russlands, die Russland unterwarf. Bartok wird in der Perspektive Tibor
Kneifs hingegen als offensichtlich frei von politischer Motivation wahrgenom-
men und hatte lediglich Interesse an neuer Inspiration.* Auch in der Kunst findet
sich diese Suche nach neuen Eindriicken, z.B. bei den Malern Klee und Macke,
die 1914 in Tunesien waren und das Licht dort schétzten.

Die Eigenschaften der arabischen Musik sind im Laufe der europédischen Musik-
geschichte ein Phinomen geworden. Sie lockten und locken viele européische
bzw. ,,westliche* Komponisten des 19. und 20. Jahrhunderts und sogar unserer
heutigen Zeit an und 6ffnen fiir sie einen neuen Weg, auf welchem sie ihre un-
gewoOhnlichen Fantasien verwirklichen kénnen.

Einige namhafte Komponisten des 20. Jahrhunderts, die jeweils eine eigene exo-
tische Konzeption vorgestellt haben, haben arabische Anregungen genutzt, um
ihre eigene kompositorische Methode zu entwickeln.

Die arabische Musik umfasst besondere Eigenheiten, die fiir die Europder nicht
iiblich sind, wie zum Beispiel besondere Intervallabstinde, die teilweise auf
Vierteltonen bzw. Dreivierteltonen basieren, und bestimmten Tonreihen, so ge-
nannten Magamat.> Mit diesen beiden Phanomenen beschéftigten sich viele be-
deutende europédische Komponisten, die nach neuen Moglichkeiten der musika-
lischen Wahrnehmung und Ausdrucksweise suchten. Bereits der tschechische
Komponist Alois Haba (1893-1973) widmete sich Vierteltonexperimenten, die
fiir viele interessierte europiische Komponisten ein Vorbild waren.¢

4 Vgl. Kneif, Tibor: Arabische Musik bei Bartok. In: Osterreichische Musikzeitschrift.
H. 43, 1988, S. 388.

> Vgl. Touma, Habib Hassan: Die Musik der Araber. Wilhelmshaven 1989, S. 42-74.

Vgl. Haba, Alois: Neue Harmonielehre des diatonischen-, chromatischen-, Viertel-, Drit-
tel-, Sechstel-, und Zwolfteltonsystems. Wien 1927, S. 137.
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1.1 Forschungsfrage und Forschungsinhalte

Die Forschungsfrage des Vorhabens wurde in der bisherigen Forschung meist
rein historisch, in sehr geringem Ausmal} und nicht allzu explizit analytisch be-
arbeitet. Der flir das eigene Vorhaben gewihlte Zugang ist jedoch nicht nur his-
torisch gelagert. Von daher ldsst sich die Fragestellung dieser Dissertation viel-
mehr musiktheoretisch verorten, insbesondere dadurch, dass sie eine Werkana-
lyse einschlieft. Das Thema stellt einen Uberschneidungspunkt verschiedener
wissenschaftlicher Disziplinen dar: Musikethnologie gehort ebenso dazu wie
Musiktheorie und Werkanalyse.

Im Mittelpunkt der bisherigen Werkanalyse stehen unter den Musikwissen-
schaftlern hiufig Theorien, deren Entstehung von einer historischen und theore-
tischen Perspektive ausgegangen ist. Der Musikwissenschaftler Hartmut Fladt
weist in seiner Veroffentlichung an manchen Stellen, z.B. im zweiten Streich-
quartett von Bartok darauf hin, dass sie arabische Einfliisse enthalten, weil sich
die jeweiligen ,,exotischen* Stellen dieses Quartetts vermutlich auf eine arabi-
sche Intonation bezogen.’

Der Musikwissenschaftler Peter Petersen behauptete hingegen, dass sich Bartok
bei der Verwendung arabischer Musikelemente, wie z.B. Vierteltone oder fremde
Skalen, nicht auf eine rein arabische Musiktheorie stiitzte. Bei thm kommt dem
Klangraum des Vierteltones letztendlich mehr Bedeutung zu. Bartok beweist
durchaus eine besondere Konzeption aus eigener Expression, eigenen Techniken,
Effekten und Virtuosititsvorstellungen.

So unterschiedlich die Interpretationswege sind, welche die Musikwissenschaft-
ler beschreiten, so dhnlich gestalten sich die Konsequenzen fiir die Entwick-
lungsrichtung Bartoks durch arabische Elemente bzw. exotische Einfliisse. Diese
duBern sich als von der arabischen Musiktradition inspirierte, kompositorische
,Fantasien“, ohne jedoch das Attribut ,,arabisch* im Sinne einer authentischen,
traditionellen, arabischen Musik zu verdienen. In dieser Arbeit soll eine wissen-
schaftliche Orientierung und Aufklarung dariiber geleistet werden, ob diese ori-
entalischen Exotismen in einigen Musikstiicken Bartoks tatsidchlich authentische,

Vgl. Fladt, Hartmut: Zur Problematik traditioneller Formtypen in der Musik des frithen
zwanzigsten Jahrhunderts. Miinchen 1974, S. 111f.

Vgl. Petersen, Peter: Bartoks Sonata fiir die Violine solo. Ein Appell an die Hiiter der
Autographen. In: Musik-Konzepte 22 Béla Bartok, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und
Rainer Riehn, H. 22. Miinchen 1981, S. 55ff.



arabische Musikelemente sind, weil Rezipienten sie durchaus als lebendige Spu-
ren der arabischen Musik bezeichnen, oder ob sie lediglich als ,,Fantasien* eines
europdischen Komponisten zu betrachten sind. Bezogen auf die arabische Musik
wurden diese Spuren bis heute noch nicht explizit wissenschaftlich untersucht,
wie auch die Frage nach dem Wesen arabischer Musik ein wissenschaftliches
Problem ist, dem bisher generell zu wenig Beachtung gezollt wurde.

Die Fantasie und Neugier der erregenden Faszination fiir ferne, exotische, fast
unerreichbar scheinende Regionen der Erde scheinen in der Natur des Menschen
selbst begriindet. Kreuzziige, Tiirkenkriege und der Kolonialismus forderten die
Kontakte zu fernen Landern. Der Informationsfluss nahm stetig zu, brachte neue
Anregungen flir das europdische Geistesleben und inspirierte alle Kiinste wie
auch die Musik zur Darstellung von Exotismen.’

Hinsichtlich dieser Tatsache ergeben sich folgende Fragestellungen fiir das Ziel
dieser Untersuchung:

Geht es hier darum, Verstandigungsmethoden zu entwickeln, die sich mit der
Musik fremder Volker beschiftigen, also ein musikethnologischorientiertes
Ziel? Oder geht es um eine Form musikalischer Analyse, die mit Hilfe einer The-
orie die Beobachtungen des Analytikers systematisch ordnet und klassifiziert,
also eher um einen werkanalytischen Zweck?

In diesem Kontext wire die Verdeutlichung des Unterschiedes zwischen der Mu-
sikethnologie bzw. Ethnomusikologie und der musikalischen Analyse wichtig.
Die Musikethnologie, ihr alter Name ,,Vergleichende Musikwissenschaft®, ist als
die Wissenschaft von der Musik fremder Kulturen definiert und erforscht somit
musikalische AuBerungen nichteuropiischer Vélker. Européischen Boden betritt
sie nur an denjenigen Stellen, wo sich, weitab von den eigentlichen abendléndi-
schen Formen des Musiklebens, Reste altertiimlicher Musikausiibung erhalten
haben, die den nichteuropdischen gleichen. '

Musikalische Analyse bzw. ,,Werkanalyse* wird in der Regel mit ,,Zergliede-
rung* libersetzt. Sie ist zundchst weder ,,Lehre* noch ,,Theorie®, sondern eine
Methode, ein Verfahren zur Gewinnung von Erkenntnis. Zudem ist sie keine rein
formallogische Tatigkeit, sondern hat mit der Anwendung von Begriffen auf Ge-
genstidnde der Erfahrung zu tun, und nicht zuletzt ist sie deshalb so schwer zu

Vgl. Schmitt, Anke: Der Exotismus in der deutschen Oper zwischen Mozart und Spohr.
In: Hamburger Beitrdge zur Musikwissenschaft, H. 36. Hamburg 1988, S. 15.

10 Vgl. Sachs, Curt: Vergleichende Musikwissenschaft-Musik der Fremdkulturen. 3. Auf-
lage. Amsterdam 1974, S. 5.



durchschauen.!! Trotz dieses Unterschieds in der Zielrichtung weisen beide Dis-
ziplinen einen gewissen Zusammenhang auf: Die Werkanalyse bedient sich mu-
sikethnologischer Methoden und Inhalte und erfahrt durch sie die Bedeutung und
Verstindigung fremder Mentalitdt. Vom reinen Erlebnisausdruck her wird man
die fremden Musikstile nur schwer verstehen konnen. Man ist hier mehr als bei
der eigenen Musik, mit der man gro3 geworden ist, darauf angewiesen, den kli-
renden und erkldrenden Verstand einzuschalten. Dazu aber bedarf es einer ein-
gehenden und detaillierten Analyse der fremden musikalischen Phanomene mit
all ihren zahlreichen, auch in auBermusikalische Bereiche ragenden Aspekte.!?
Die Musik fremder Volker soll aus ihrer eigenen Umwelt heraus begriffen und —
soweit tiberhaupt moglich — mit den Ohren des anderen Volks gehort werden. Eine
solche Darstellung muss auch von der Musikgeschichte unabhéngig sein.'® Die
Zusammenfiihrung beider musikwissenschaftlicher Disziplinen, also der Musiketh-
nologie und musikalischen Analyse, ist fiir die Absicht einer musikalischen Werk-
analyse der arabischen Spuren im Werk Béla Bartoks als fruchtbar anzusehen.
Aufbauend auf die bisher ausgefiihrten Uberlegungen hat diese Untersuchung
die Intention, sich einer musikanalytischen Darstellung der arabischen Einfliisse
bei Béla Bartok zu widmen und zwar mit den Erwartungen der heutigen Werk-
analyse und der Tendenz, eine musikethnologische Arbeit in das gesamte Kon-
zept zu integrieren.

1.2 Forschungsstand

Anhand der bisher durchgefiihrten Literaturrecherche stellte sich heraus, dass ein
grofler Bedarf an Veroffentlichungen von ausfiihrlichen, expliziten Werkanaly-
sen lber die arabischen Spuren bei Béla Bartok besteht, der unbedingt in der
nahen Zukunft abgedeckt werden muss. Im Bereich der Musikwissenschaft z.B.
existiert — meines Wissens nach — keine einzige Monografie, in der das Thema
,Arabische Einfliisse bei Béla Bartok* ausfiihrlich bzw. vertieft thematisiert
wird.

' Vgl. Horn, Wolfgang: Satzlehre. Musiktheorie. Analyse. Variationen iiber ein ostinates

Thema. In: Zum Problem und zur Methoden von Musikanalyse, hrsg. von Nico Schiiler.
Hamburg 1996, S. 12.

12 Vgl. Reinhard, Kurt: Einfiihrung in die Musikethnologie. Wolfenbiittel 1968, S. 6.
13 Vgl. Bose, Fritz: Musikalische Vélkerkunde. Freiburg 1953, S.10ff.
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Die Beschiftigung mit diesem Thema begrenzt sich auf einige Aufsétze zur arabi-
schen Musik bzw. zu arabischen Spuren bei Béla Bartok. Fine Betrachtung der
arabischen Spuren in Bartoks Musik findet man im Allgemeinen in einigen Mono-
graphien, wie zum Beispiel:

1. ,,Béla Bartok. Sein Leben- seine Werke“, (1961) von Lajos Lesznai.'*

2., Bartok“, (1973) von Tadeusz A. Zielinski."
3.,,Béla Bartok. Essays “, (1976) von Benjamin Suchoff. !¢

Eine explitziete, ausfiihrliche Auseinandersetzung mit der Thematik arabischer
Spuren in Bartoks Musik findet man in diesen Verdffentlichungen jedoch nicht.
Nur beildufig und unsystematisch werden einzelne Hinweise auf diese Spuren
erwahnt. Im Bereich der Musikwissenschaft kann man nur auf eine Monografie
sto3en, die sich mit den arabischen Spuren bei Bartok beschiftigt. Zum ersten
Male wurden von dem Amerikaner John W. Downey in einer Pariser Doktorar-
beit ,, La musique populaire dans L oeuvre de Béla Bartok* (Populdare Musik in
den Werken von Béla Bartok) von 1956 einige, arabisch beeinflusste Stellen in
Bartoks Musik dargelegt.!” Im Jahre 1964 versuchte der Musikwissenschaftler
Janos Karpati in seiner Studie ,, Béla Bartok and the East“'® die Einfliisse auf
Bartoks Musik in Bezug auf Bartoks Volksmusiksammlungsreise in Arabien im
frithen 20. Jahrhundert (etwa im 1906) nachzuweisen. Er glaubt, dass Bartok
schon vor seiner Reise nach Algerien seiner Musik eine Entwicklungsrichtung
gab, die zu der arabischen Musik passte, denn schon 1910 zeigte seine Musik
entsprechende Anzeichen. Er behauptete, dass folgende Werke Bartoks arabische
Spuren enthielten: ,, (...) Here, too belong those sections of compositions which
unequivocally, and one might say, also genre works, also relate to the East. We
can discover elements of Arabic music in the third movement of Suite (...) “?.

Vgl. Lesznai, Lajos: Béla Bartok. Sein Leben- seine Werke. Leipzig 1967.
15 Vgl. Zielinski, Taudeusz A.: Barték. Ziirich 1973.

Vgl. Bartok, Béla: Harvard Lectures. In: Béla Bartok. Essays. Hrsg. von Suchoff, Benjamin.
London 1976.

Downey, John W.: La musique populaire dans L oeuvre de Béla Bartok. (Verdtftentlicht
erst 1966 als Nr. 5 in Publication de L institut de Musicologie de L université de Paris).
Zit. von Tibor Klneif: 1988, S. 388.

Karpati, Janos: Béla Bartok and the East. In: Studia Musicologica Academiae Scien-
tiarum Hungarica, T. 6, Fasc. 3/4 (1964), pp. 179-194. http:/www jstor.org/sta
ble/901606, (Stand: 06.10.2015).

9 Karpati: 1964, S. 186.
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Die ausgewdhlten Werke Bartdks nach Karpati sind:

e [II. Satz der ,, Klaviersuite“ von 1916

o II. Satz des ,,II. Streichquartetts “ von 1915/17

e FEinige Stellen aus der Pantomime ,, Der wunderbare Mandarin“ von
1918/19

e Die,, Tanzsuite “ fiir Orchester von 1923

o  Arabischer Gesang“ Nr. 42 aus Duos fiir zwei Violinen von 1931
o  Im orientalischen Stil“ Nr. 58 aus dem Mikrokosmos 1926/39

Ebenfalls berichtet der Musikwissenschaftler Tibor Kneif in seiner Musikzeit-
schrift ,, Arabische Musik bei Béla Bartok*: ,, In Bartoks Werk finden sich viele
Spuren arabischer Volksmusik, die zum Teil von ihm selbst erwdhnt wurden, z.B.
der Titel ,, Im orientalischen Stil““ des Mikrokosmos.*, und er fahrt fort:

., Nach seiner Nordafrikareise wurden die Neuerungen jedoch richtig deut-
lich, vor allem die Tonschritte der arabischen Musik, die in spdteren roman-
tischen Werken nachzuweisen sind, und vermutlich auch die Vierteltone —
die er in der Sonate fiir Solovioline, im Werk ,, Der wunderbare Mandarin “,

im zweiten Violinkonzert und im VI. Streichquartett anwendet “.*’

Basierend auf der von Janos Karpati durchgefiihrten Studie und von Tibor Kneif
vorgelegten Musikzeitschrift, schlie8t sich die Hypothese an, dass die vorherigen,
erwihnten Werke Bartoks moglicherweise arabisch beeinflusst sein kdnnten.
Nach Uberpriifung dieser Hypothese mittels Vergleichung charakteristischer,
arabischer Musikelemente wie Tonsystem, Rhythmik und Tonreihen bzw. Modi
(sog. Magamat) ergibt sich als Fazit, dass etwaige arabische Spuren oder Ele-
mente in Bartoks Musik nicht wirklich als traditionell arabisch angesehen wer-
den konnen. Bartoks Werken ,, direkte “, arabische Musikeinfliisse zuzuschrei-
ben, wire somit inaddquat, denn es finden sich keine Magamat und auch keine
typisch arabischen Melodien. Sein Interesse besteht eher ,, indirekt“ an der ara-
bischen Rhythmik.

Fiir arabische Musiker und Rezipienten, also musikalisch-arabische Mutter-
sprachler, ist es sofort ersichtlich, dass die Stiicke, die Bartok als orientalisch
oder arabisch bezeichnet und deren Titel schon arabische oder orientalische As-
soziationen erlauben wie etwa ,, Arabischer Gesang* und ,,Im orientalischen
Stil“, definitiv keine Verkniipfungen zu arabischen Melodien besitzen: Von der

20 Vgl. Kneif, Tibor: 1988, S. 389.
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umfangreichen Ton- und Intervallreihe des arabischen Tonsystems gebraucht er
bis auf Vierteltone kein einziges.
Da es Bartoks Ziel war,

., (...) authentische Volksmusik, die fernab der stddtischen Kultur und unbe-
einflusst von den Wandlungen europdischer Musikgeschichte existiert und
in der die Wurzeln der urtiimlichen Bauernmusik noch finden sind, zu sam-
meln und mit Geist und Form der europdischen Kunstmusiktraditionen zu

verschmelzen (...) %!

konnten arabische Spuren bzw. Melodien bestimmter Lander hochstwahrschein-
lich als eine Art Anlehnung oder Bearbeitung von Volksmusik im Werk des
Komponisten Bartok erkannt werden.

1.3 Fragestellungen

In jeder wissenschaftlichen Arbeit bemiiht sich der Wissenschatftler, einen Bei-
trag zur Weiterentwicklung seines Faches zu leisten. Der Versuch wird nur von
Erfolg gekront, wenn der Verfasser einige Liicken in einem wenig erforschten
Gebiet innerhalb seines Faches abdecken kann. Dies geschieht, wenn er neue
Fragen entwickelt, die er innerhalb seiner Arbeit versucht, zu beantworten. Be-
zogen auf das oben gestellte Thema ergeben sich folgende Fragen, die zum Ge-
genstand dieser Untersuchung werden:

1. Inwieweit war Bartoks Beschiftigung mit der arabischen Musik und Kultur
durch seine Reise in Nordafrika tiberhaupt von Bedeutung?

2. Sind die angeblich arabischen Einfliisse auf Bartoks Musik — nach der Mei-
nung der bereits erwdhnten europdischen Autoren — authentisch unver-
falschte bzw. ,direkte* Einfliisse, oder sind sie lediglich eigene Inspiratio-
nen bzw. ,,indirekte* Assoziationen?

Die erste Frage lasst sich einfach durch biographische Forschung beantworten.
Die zweite Frage hingegen kann man in zwei Teile untergliedern:
- Wenn diese Spuren wirklich arabisch sind, wo kann man sie dann in der
arabischen Musik einordnen? Und in welcher Form sind sie in Bartoks Kom-
position assoziiert?

2l Vgl. Uhde, Jiirgen: Bartok Mikrokosmos-Spielanweisungen und Erlduterungen: Die Ein-

fiihrung in das Werk und seine padagogischen Absichten. H. 33. Regensburg 1988, S. 7f.
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- Wie lassen sich die beiden Assoziierungsformen arabischer Musik in
Bartoks Werk als a) ,, direkter “ Einfluss und b) ,, indirekte ““ Fantasie sinn-

voll definieren?

Der erste Teil widmet sich der Aufgabe, musikethnologisch zu entscheiden, ob
diese Spuren zum arabischen Tonsystem gehoren oder nicht. Die Musikethnolo-
gie verifiziert bzw. falsifiziert musikwissenschaftliche Spekulationen beziiglich
musikalischer Orientalismen durch die Faktizitdt und empirische Offenlegung
der Eigenschaft und historischen Entwicklung arabischer Musik. Die empiri-
schen Fakten zur arabischen Musik sind Grundlage der Uberpriifung arabischer
Spuren in der Werkanalyse relevanter Musikpassagen in Bartoks Kompositionen.
Da viele Musikwissenschaftler behaupteten, dass sich die bereits genannten Werke
Bartoks auf arabische Intonation beziehen, soll sich der zweite Teil der Frage mit
den Begriffen ,,Fantasie = indirekte Assoziation* und ,,Einfluss = direkte, abgelei-
tete Musikrichtung* beschiftigen. Mit ,,Fantasie* wird eine kreative und produk-
tive Fiahigkeit des menschlichen Geistes bezeichnet, wihrend der ,,Einfluss* die
potentielle oder effektive Wirkung eines Subjekts oder einer Interessengruppe auf
eine Zielperson oder Gruppe ist.?

Die zentrale These der zweiten Fragestellung beruht auf der Tatsache, dass Bartok
zu Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts im Rahmen verschiedener Feldfor-
schungen fremder Kulturen eine intensive Begegnung mit volkstiimlicher, arabi-
scher Musik gehabt hat und somit ein Einfluss in seiner Musik nicht auszuschlie-
Ben ist: letztendlich lassen sich arabische Tendenzen in bestimmten Teilen seines
Konzeptionswerkes ausfindig machen.

Dazu muss man betonen, dass Bartok ein europdischer Komponist und kein Ara-
ber war. In seinen Schriften, in denen er selbst diese Spuren als abstrakt bezeich-
nete, ist er nie ausfiihrlich darauf eingegangen, woher er diese Einfliisse von der
arabischen Musik abgeleitet hat. Daher ist nicht ersichtlich, wie Bartoks Ver-
stindnis fiir die arabische Musik in seinen Werken ausgedriickt wird. Fiir die
arabischen Wissenschaftler ist einerseits immer interessant, wie die Européer vor
allem ihre Musik beurteilen bzw. wie die arabische Musik in den Ohren der Eu-

22 Vgl. Saam, Nicole J.: Prinzipale. Agenten und Macht. Eine machttheoretische Erweite-

rung der Agenturtheorie und ihre Anwendung auf Interaktionsstrukturen in der Organi-
sationsberatung. Tiibingen 2002, S. 141.
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ropder ankommt, aber andererseits wére es interessanter, wie arabische Rezipi-
enten diese Spuren wahrnehmen. Diese Frage ldsst sich durch eine vertiefte For-
schung der arabischen Einfliisse bei Béla Bartok beantworten.

1.4 Methodische Vorgehensweise

In der Geisteswissenschaft ist ein Zusammenwirken mehrerer Methoden und
Teildisziplinen nicht nur méglich, sondern zur addquaten und vollstindigen Be-
handlung einer wissenschaftlichen Fragestellung sogar notwendig. In der vorlie-
genden Arbeit ergénzen und unterstiitzen sich die musikwissenschaftlichen Dis-
ziplinen Musiktheorie und musikalische Werkanalyse bei der Kldrung der Frage
nach arabischen Einfliissen in Bartoks Musik.

1.4.1 Zur Musiktheorie

Es ist hinldnglich bekannt, dass das Wort ,,Musiktheorie* zwei Bedeutungen be-
sitzt. Die erste, populérere der beiden meint mit ,,Theorie* die Gesamtheit der pro-
pideutischen Ubungen, wie sie an Konservatorien zu allen Zeiten Bestandteil der
Musikerausbildung ist. Die zweite Bedeutung von ,,Musiktheorie ist die einer
,»Theorie der Musik®, also eines Systems aus Begriffen, mit denen Erklarungen
musikalischer Phanomene moglich sein sollen. Wir lassen die populédre Bedeutung
des Wortes ,,Theorie* hier aus dem Spiel. Allerdings nicht ohne darauf hinzuwei-
sen, dass die Grenze beider Arten des Theoriebegriffs nicht ganz so scharf zu be-
stimmen ist, wie man zuniachst vermuten konnte, da Elemente genuin theoretischer
Musikbetrachtung durchaus auch in der Handwerkslehre eine gewisse Rolle spie-
len kénnen, wie umgekehrt die Vertrautheit mit der satztechnischen Praxis eine der
Voraussetzungen von Musiktheorie im eigentlichen Sinne dargestellt.?

Hugo Riemann sieht die Aufgabe der Theorie einer Kunst, dass dieselbe ,,(...) die
natiirliche Gesetzmdjfsigkeit, welche das Kunstschaffen bewusst oder unbewusst re-
gelt, zu ergriinden und in einem System logisch zusammenhdngender Lehrsdtze
darzulegen habe. ***

Die so verstandene Theorie wird mit einem ungeheuren Anspruch belastet. Sie
soll bis zu den Prinzipien hinauf forschen und dann in einem zweiten Schritt ein

23 Vgl. Mortaitis, Andreas: Zur Theorie der musikalischen Analyse. Frankfurt am Main

1994, S. 92.

24 Riemann, Hugo: Geschichte der Musiktheorie im IX.-XIX. Jahrhundert. 2. Auflage, Ber-
lin 1921, S. 470.
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System als Abbild dieser gesetzlichen Ordnung hinstellen, solcherart Theorie hin-
terlassend: Musiktheorie als Metaphysik und/ oder Naturwissenschaft, jedenfalls
als Grundlagenforschung.?

Im ersten Kapitel werden Theorie und Hypothesen formuliert, die sich mit den
Begriffen und Systemen der arabischen Musiktheorie auseinandersetzen. Zum
Beispiel wird der lateinische Begriff Modus (Plural = Modi) als Synonym fiir
den arabischen Begriff ,, Magam *“ (Plural = Magamat), Tetrachorde fiir den Be-
griff,, Gins “ (Plural = Agnas) und den arabischen ,, Wazn “ (Plural = Awzan) oder

e X3

,1qd“ (Plural = Igaadt) fiir den Rhythmus in der Untersuchung verwendet. Der
Dreiviertelton wird in der realen, traditionellen arabischen Musik gebraucht, im
Gegensatz zum Viertelton, der lediglich in rein mathematischen Uberlegungen
zur Intervallehre des Tonsystems auftaucht. Die Angaben und Begriffe in diesem
Kapitel beziehen sich auf Formulierungen und Hypothesen der alt-arabischen

Musiktheorie.

1.4.2 Zur musikalischen Analyse

Jede Form der musikalischen Analyse setzt eine Theorie ihrer Musik voraus, mit
deren Hilfe nicht nur die Beobachtungen des Analytikers systematisch geordnet
und klassifiziert werden konnen, sondern unter deren Einfluss vielfach tiberhaupt
erst zu entscheiden ist, was beobachtet werden soll. Da das Verhiltnis zwischen
der musikalischen Praxis und der ihr zugrundeliegenden Theorie — welche gemein-
hin nicht als Theorie der Analyse, sondern als solche der Musik formuliert wird —
von Methode zu Methode differieren kann, wird das Verhéiltnis zwischen Theorie
und Musik im Allgemeinen vor einer Behandlung des zuerst genannten Verhalt-
nisses (also zwischen Praxis und Theorie) zu thematisieren sein.?

Bettina Schliiter illustriert in threm Aufsatz {iber den Gegenstand der musikali-
schen Analyse: ,, Nicht die Kompositionen selbst bilden den Gegenstand der mu-
sikalischen Analyse, sondern die bedeutungsstiftenden Verfahren, die die Kom-

positionen allererst konstituieren. “*’ Diese Bestimmung zielt nicht auf einen re-

25 Vgl. ebda., S. 470.
26 Vgl. Mortaitis, Andreas: 1994, S. 92.

27 Schliiter, Bettina: Thesen zum Thema Musikalische Analyse. In: Zum Problem und zu

Methoden von Musikanalyse, hrsg. von Nico Schiiler. Hamburg 1996, S. 33.
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zeptionsisthetischen oder musikpsychologischen Ansatz, sondern begreift Re-
zeption und gleichermallen auch Produktion als Teil sozialer Strukturen, d. h. als
Teil von Kommunikation, in der beide Seiten fortlaufend miteinander koordiniert
und rekursiv aneinandergebunden werden. Damit wird fiir die wissenschaftliche
Perspektive die Grenze zwischen Produktion und Rezeption von der Beschrei-
bungs- auf die Gegenstandsebene verlagert. Die Form, in der sich das Verhiltnis
der beiden Seiten zueinander jeweils historisch préasentiert, wird in die Untersu-
chung einbezogen und in ihren kompositorischen Konsequenzen zu fassen ge-
sucht. Die Ubertragung der aus dem ersten Kapitel gewonnenen Erkenntnisse auf
die tendierten bartokschen Werke folgt im dritten und vierten Kapitel bzw. in-
nerhalb der zweiten Fragestellung (ihre Formulierung siehe Kapitel 1.4). Durch
Untersuchung der bereits angegebenen ,,verdachtigen Passagen bzw. exotischer
Melodiezuge wird festgestellt, welche angeblichen arabischen Einfliisse auf
Bartoks Musik zu erkennen sind. Beziiglich der Untersuchungsergebnisse konnte
man einerseits bewusst die exotischen Melodieziige Bartdks wissenschaftlich
einordnen und sie auf arabische oder nicht arabische Intentionen beziehen, ande-
rerseits beziehen sich sdmtliche Resultate der zweiten Fragestellung auf die
Frage: In welcher Form oder Struktur konnte Bartok seine Wahrnehmung bzw.
Erfahrung von arabischer Musik in seinem Werk iibersetzen?

1.5 Materialzugang

Die musikethnologischen und original arabischen Aufsitze, die sich mit der ara-
bischen Musik und vor allem mit ihrer Theorie beschéftigen, sollen in dem ersten
Kapitel erldutert werden. Mogliche Hypothesen und Begriffe der arabischen Mu-
sik, die durch die Auseinandersetzung mit den Methoden der Musikethnologie
entstanden sind oder die als wesentliche Strukturen dieser Musik bereits von den
alten Meistern (meistens auf Arabisch verfasst) konzipiert waren, werden hier for-
muliert und in das Konzept integriert. Der Begriff ,, Magam “ (Plural = Magamat)
soll hier besonders als Phanomen der arabischen Musik betrachtet und sein Ver-
hiltnis zu den ,, Agnas “ (Singular = Gins) bzw. Tetrachorden untersucht werden.
Dementsprechend werden verschiedene Konzeptionen vom 10. bis 19. Jahrhun-
dert, die von der arabischen Musiktheorie und ihrem Tonsystem handeln, darge-
stellt. Dabei lasst sich die zu untersuchende Literatur chronologisch in vier Haupt-
perioden unterteilen:
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1. Die Konzeption der altarabischen Schule, die bis zum 8. Jahrhundert entstan-
den ist. Ihr Vertreter war Ishag al-Mausili (gest. 850), die wichtigsten Quel-
len stammen von Yahya Ibn al-Munaggim (gest. 912).

2. Die Konzeption arabischer Gelehrter, die vom 8. bis 13. Jahrhundert dauerte.
Die Namen groBer Theoretiker wie al-Kindi, [hwan as-Safa, al-Farabi, al-
Hawarizmi, Ibn-Sina und Ibn-Zaila fallen in diese Zeit.?®

3. Die Konzeption der systematischen Schule, die sich auf die Zeit vom 13. bis
19. Jahrhundert beschriankte. Ihr Hauptvertreter war Safi ad-Din al-Urmawi
(gest. 1294).

4. Die Konzeption der modernen Schule, die erst im 19. Jahrhundert anfing und
bis in die Gegenwart reicht. Thr Begriinder war Miha il Mi§aqa (gest.1889).%

Alle diese Schulen haben sich mit verschiedenen Feldern der Musiktheorie be-
schiftigt. Anhand ihrer Aufzeichnungen lasst sich die historische Entwicklung
des Tonsystems, des Rhythmus (Wzan) und der Modi (Magamat) kléren. Die
Primiérliteratur gilt als Priifungsinstanz bei der Erlduterung der oben aufgezéhl-
ten Konzepte arabischer Musiktheorie in threr historischen Entwicklung, weil
nur die Originalschriften zur arabischen Musiktheorie ein authentisches, d. h.
unverfilschtes Abbild dieser Musik, im Hinblick auf Tonsystem, Modi und
Rhythmusstruktur, geben konnen.

Im zweiten Kapitel werden politische und soziale Aspekte behandelt. Zu Beginn
des 19. Jahrhunderts konnte man die europédischen Einwirkungen auf die arabi-
schen Musikbereiche, insbesondere in Agypten, beobachten, da Agypten auf
Grund seiner Offenheit anderen Kulturen gegeniiber wihrend der Besatzungszeit
eine wichtige Rolle bei der Verfremdung der rein-arabischen Musik gespielt
hat.>® Andererseits war die Suche nach ,,Exotismus* eine Beschiftigung vieler
europdischer Kiinstler des 19. und 20. Jahrhunderts, vor allem in den besetzten
Léindern wie zum Beispiel Algerien und Agypten. Da Bartok angeblich, insbe-
sondere nach seiner Nordafrikareise, eine kiinstlerische Entwicklung in seiner

28 Vgl. Al-Farabi: Kitab al-Musiga al-Kabir (Das grofie Musikbuch). Hrsg. von Eckard
Neubauer. Frankfurt am Main 1998.

29 Vgl. Smith, Eli: A Treatise on Arab Music. Chiefly form a work by Mikail Meshakah of
Damascus (Ar-Risala a§-Sihabiyya fi'l-Sina’a al-Musikiyya). Juornal of the American
Society, I, No. 3. 1847.

30 Vgl. Gargiy, Simon: Al-Musiga al-Arabiya (Die arabische Musik). Bagdad 1989. Uber-
setzt von Gamal al-hayatt, S. 67.
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Musik vollbrachte, sollten die politischen und sozialen Hintergriinde der Ent-
wicklung des bartokschen Werks historisch und dsthetisch ndher betrachtet wer-
den. Dariiber hinaus soll hier iiber Bartoks Verhiltnis und Umgang mit arabi-
scher Musik und iiber seine Volksmusiksammlung und Forschung zu arabischer
Musik berichtet werden.?! Dies zielt zunéchst in Anlehnung an die in Monogra-
fien zur Verfiigung stehende Literatur darauf ab, die Umstinde der Entstehung
der Werke nachvollziehbar zu machen.>?

Das dritte Kapitel soll im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit stehen. Die Tatsa-
che, dass die Behauptung vieler Musikwissenschaftler in Bartoks Musik ,,di-
rekte “, arabische Einfliisse finden zu konnen, auf keinen Konsens stof3t, erscheint
irritierend. In diesem Kapitel soll der Schliissel zur ersten und zweiten Fragestel-
lung (siehe Kap. 1.4) geliefert werden. Es werden ebenfalls Aufséitze besprochen,
die analytische und historische Hypothesen iiber angeblich arabische Einfliisse
ausgewahlter Werke des Komponisten enthalten. Zuerst folgt eine kurze Darstel-
lung der politischen Hintergriinde sowie der geschichtlichen Einfliisse auf die un-
tersuchten Musikstiicke. Danach werden die ausgewahlten Stiicke auf der Grund-
lage einer Vergleichung des arabischen mit dem westlichen Tonsystems analy-
siert. Die Primérliteratur soll hier nur Beachtung finden, wenn in der Sekundérli-
teratur die Verbindung der musikalischen Inhalte mit den historischen und analy-
tischen Absichten nicht ausreichend untersucht wurde. Auch hier sollen die zu
diskutierenden historischen und analytischen Beitrdge in Gegeniiberstellung zur
realen bzw. traditionellen arabischen Musiktheorie systematisch erfasst werden.
Einerseits werden alle analysierten Werke chronologisch, einheitlich behandelt.
Das heif3t, der musikethnologische Aspekt jedes musikalisch untersuchten Werks,
welches im unterschiedlichen Kompositionskonzept zu finden ist, wird hervorge-
hoben und auf den Einfluss von arabischer Musik untersucht. Andererseits wer-
den die verddchtigen Passagen in den Kontext von Bartoks eignem Schaffen ge-
stellt. Ausgehend von der relativ frithen Arbeit, wie der von Roswitha Traimer
liber die Streichquartette Bartoks® und der relativ jiingeren Arbeit von Anette von

31 Vgl. Bartok, Béla: Die Volksmusik der Araber von Biskra und Umgebung. ZfMW,
Lpz. 1920.

Vgl. Ziegler, Marta: Bartoks Reise nach Biskra. In: Documenta Bartokiana, Heft 2, hrsg.
von D. Dille. Mainz 1965.

Vgl. Traimer, Roswitha: Béla Bartoks Kompositionstechnik: Dargestellt an seinen sechs
Streichquartetten. Band 3. Regensburg 1956.
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Wangenheim® sollen die Grundprinzipien der bartokschen Komposition anhand
der von ihr ausgewihlten Beispiele aus den verschiedenen Monografien dargelegt
werden.

Der analytische Teil der Arbeit betrachtet einzelne Sitze im Verlauf des Werkes
und behandelt bestimmte Passagen, die evtl. arabische Elemente enthalten konn-
ten. Beispielweise verzichtet der Verfasser Hartmut Fladt in seiner Arbeit liber
die Sonatensitze der Streichquartette Béla Bartoks auf die Untersuchung der ara-
bischen Spuren.’® Sein Augenmerk liegt stattdessen auf den Spuren der arabi-
schen Musik in der formalen Gestaltung der Werke Bartoks, die die Theorie der
arabischen Einfliisse bestimmen und in der verwendeten Literatur {iber das Werk
Bartoks noch nicht beschrieben worden sind. Neben den Quellen der bereits er-
wiahnten Autoren und insbesondere neben den eher allgemein gehaltenen Darstel-
lungen von Béla Bartoks Leben und Werk und den Untersuchungen zur Tonalitét
in seinem Schaffen liegt die ausfiihrliche Analyse der bartokschen Kompositio-
nen von Janos Karpati bei der Abfassung der vorliegenden Arbeit zugrunde.>

Das vierte Kapitel widmet sich speziell einer Analyse der spiateren Werke Bartoks
mit Vierteltonen, deren Wurzeln nach dem Wissenschaftler Tibor Kneif in der
arabischen Musik zu finden sind.?” Die Analyse basiert in diesem Teil auf dem
Zusammenhang bestimmter Tongruppierungen. Thr Verstindnis ist wichtig fiir
die Vergleichsanalyse mit dem traditionellen arabischen Tonsystem. In diesem
Teil findet auch in einem kurzen Uberblick die Hypothese zu arabischen Spuren
in der mitteleuropdischen Musik des 20. Jahrhunderts ihren Platz, indem einige
Werke anderer europidischer Komponisten, die sich im 20. Jahrhundert mit der
arabischen Musik im Rahmen der Vierteltonmusik intensiv beschéftigten, un-
tersucht werden. Hierzu gehort beispielswiese der Schweizer Komponist Klaus
Huber (*1924). Zwei namhafte Werke von Huber werden als Vergleich zu den
arabischen Spuren bei Bartok dargestellt.*®

3% Vgl. Wangenheim, Anette von: Béla Bartok. Der wunderbare Mandarin: von der Panto-

mime zum Tanztheater. Overath bei Koln 1985.
35 Vgl. Fladt, Hartmut: 1974, S.111f.
36 Vgl. Karpati, Janos: 1964, S. (179-194).
37 Vgl. Kneif, Tibor: 1988.

38 Vgl. Kleinen, Giinter: Ausweitung harmonischer Raume durch arabische Tonarten. In:

Musik-konzepte 137/138 Klaus Huber, hrsg. von Ulrich Tadday, Heft 8. Miinchen 2007.
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Kapitel 1

2 Theorie der arabischen Musik im Zuge historische

Entwicklung

2.1 Thesen zur Entstehung der arabischen Musiktheorie

Bei einer Beschiftigung mit der arabischen Musik bzw. arabischen Musiktheorie
muss erstens die Frage nach der Herkunft dieser Musik gestellt werden und zwei-
tens nach dem Wesen, in dem sie sich entwickelt hat und in dem sie hauptsédchlich
in Erscheinung trat bzw. tritt. Unter dem Begriff Wesen einer Musik wird hier die
Gesamtheit ihrer musikalischen Eigenheiten verstanden. Gemeint ist ihr Tonsys-
tem, thre Rhythmik, ihre Notation, thre melodischen Modi (sog. Magamat) im
Zusammenhang ihrer Auffiihrungspraxis. Dariiber hinaus ist unter dem Wesen
einer Musik der Aspekt typischer Melodik, Motivik und des formalen Aufbaus
von Musikstiicken zu verstehen. Diese Aspekte, d. h. solche der Melodik und der
formalen Anlage bzw. Form der arabischen Musik (Samai-form, Liedform,
Tagtuga-Form etc.) konnen jedoch aus Griinden des Umfangs und der themati-
schen Relevanz hier nicht berticksichtigt werden.

Die zweite Frage ist eventuell leichter zu beantworten als die erste. Eine neue
Untersuchung wire fast unmoglich, wenn man nur von den vorliegenden Ab-
handlungen und Urteilen iiber den Ursprung der arabischen Musik ausginge.
Wiirden nicht Parallelphdnomene auf dem Feld der anderen Kulturen Analogie-
schliisse gestatten, wo sich Entwicklungen unter dhnlichen oder gleichen Bedin-
gungen vollzogen haben? Aus diesem Grund lésst sich hier feststellen, dass sich
die Ergebnisse, die man nicht aus der Kenntnis der Musik allein schopfen kann,
aus groferen Kontexten erkldren lassen.

Sich auf die Suche nach einer reinen, authentischen arabischen Musik, die von
allen fremden Einfliissen befreit ist, zu machen, ist unvorstellbar. Logischer ist
es, nach der Quelle der arabischen Musik bzw. nach dem Tréger der arabischen
Kultur zu suchen.

Die bedeutendsten, arabischen Musiker wirkten in der Zeit von 820-1258. Zu
diesen zdhlen al-Kindi (gest. 874), al-Farabi (gest. 950), al-Isbhani (gest. 967),
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Ibn Sina (gest. 1037) Safi ad-Din al-Urmawi (gest. 1294) und noch andere Theo-
retiker. Die altarabische Musiktradition erfuhr im Laufe der Geschichte eine stén-
dige Emeuerung.’® Die Musiktheorien wurden innerhalb ihrer Musikpraxis anhand
der sogenannten ,, A/-Oud “, der arabischen Laute, ausgeformt und demonstriert.
Dabei hielten sie sich an die schriftlich tiberlieferten Dokumente und sammelten
die Musik ihrer Zeit.** Diese Sammlungen von zahlreichen Handschriften, die wir
heute besitzen, enthalten ein musikalisches Bild von der historischen Entwicklung
der arabischen Musik.*! Aus diesen Handschriften wissen wir heute beispielsweise
vieles tiber die aufgefiihrten Tonsysteme,** wir finden Beschreibungen und bildli-
che Darstellungen von Instrumenten,® detaillierte Biographien von Musikern**
und sogar Anleitungen zur Musiktherapie.*’ Diese konnen jedoch nur einen Bruch-
teil des musikalischen Gesamtbildes vermitteln. Ausfiihrliche Belege tiber das We-
sen des Klangs sind in den Uberlieferungen nicht zu fassen.*® Vor allem hat man

39 Vgl. Shiloah, Amnon: Music in the World of Isalm: A Socio-cultural study. England
1995, S. 1271t

40 vgl. Behn, Freidrich: Die Laute im Altertum und im Mittelalter. In: Zeitschrift fiir Mu-
sikwissenschaft 1 (1918).

41 Vgl. Shiloah, Amnon: The Theory of Music in Arabic Writing (c. 900-1900). Descriptive
Catalogue of Manuscripts in Libraries of Europe und U. S. A... Miinchen 1979, [= Rep-
ertoire international des sources musicales, B, 10]. Vgl. auch, Farmer, Henry George: The
Sources of Arabian Music. Leiden 1965.

42 Vgl. Al-Farabi, Abu Nasr Muhammad Ibn Tarhan: Kitab al-musiga al-kabir (Das grof3e
Buch der Musik)”, hrsg. von G.A.M. Hasaba, Kairo 1967. Vgl. auch Wright, Owen: The
Modal System of Arab and Persian Music, A.D. 1250 — 1300. Oxford 1978, [= London
Oriental Series; Vol. 28]. Vgl. Manik, Liberty: Das arabische Tonsystem im Mittelalter.
Leiden 1969.

43 Vgl. Al- Farabi, Abu Nasr Muhamad Ibn Tarhan: Kitab al-Musiga al-Kabir (Das grof3e
Buch der Musik) “, hrsg. von Eckhard Neubauer. Frankfurt 1998.

4 Vgl. Neubauer, Eckhard: Musiker am Hof der friihen Abbasiden. Diss., Johann Wolf Geothe-
Universitit. Frankfurt a.M. 1965. Vgl. Al-Isbahani, Abu al-Farag: Kitab al-Agani. 20 Bde.,
Kairo, 1285 H/ 1868-69; Vgl auch die Ausgabe Kairo, Dar al-Kutub 1924-1974, 24 Bde.

Vgl. Neubauer, Eckhard: Arabische Anleitungen zur Musiktherapie. Zeitschrift fiir Ge-
schichte der arabisch-islamischen Wissenschaften; Bd. 6 (1990), S. 221-272.

Um die Hintergriinde des Schriftmangels an der arabischen Musiktradition offensichtlich
zu machen, miissen wir uns mit der musikalischen Struktur der arabischen Musik beschaf-
tigen. Vgl. Touma, H. Hassan: Geschichte und Geschicklichkeit in der arabischen Musik.
Bericht iiber den internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Bayreuth 1981,
[hrsg.] von Chr. H. Mahling und S. Wiesmann, Kassel 1984, S. 58-60. Vgl. Hickmann,
Hans: Die Notenschriften der aufereuropdischen Volker. Teil des Artikels: Notation, A. No-
tationen fiir einstimmige Musik. In: Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 9, Sp. 1606-
1611. Kassel 1961a. Vgl. auch, Issam El-Mallah: Arabische Musik und Notenschrift.
Tutzing 1996, 1I. Kapitel, S. 133ff.
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durch miindliche Uberlieferungen,*’ welche Zugang zum groBten Teil verwandel-
ter Musik der Gegenwart gefunden hatten, nur eine unvertraute Beschreibung vom
Klangbild erhalten.*® Die Bewahrung beginnt schon im 6. Jahrhundert und ge-
schieht bis in unsere Zeit durch oben genannte miindliche Uberlieferung.* Falls
ein Sanger bzw. Schiiler ein Lied von einem Meister lernen wollte, lief das gegen
Bezahlung und ohne Unterstiitzung von geschriebenem Lernmaterial, sondern
durch miindliche Unterweisung.*

Die originalen und wichtigsten Musikabhandlungen, die uns heute vorliegen,
stammen aus dem 9., 10., 11., 12. und 13. Jahrhundert und sind mit Namen wie
al-Kindi (gest. 874), al-Farabi (gest. 950), al-Isbhani (gest. 967), Ibn Sina (gest.
1037) und Safi ad-Din al-Urmawi (gest. 1294) verbunden. Letzterer erlebte noch
das Ende des arabischen Kalifats und die Eroberung Bagdads im Jahre 1258 durch
den Fiihrer der Tataren ,,Hulago*, der Bagdad zerstorte. Wéahrend dieser Okkupa-
tion wurden ungezihlte wertvolle Biicher verbrannt.>!

Was aber die Frage nach der Herkunft der arabischen Musiktheorie betrifft, miis-
sen wir uns mit den bisherigen Erklarungsversuchen beschéftigen, die als ungenii-
gend oder irrtiimlich bezeichnet werden konnten. In vielen Féllen stiitzte man sich
unzureichend auf allgemeine Argumente, ohne sich mit dem Kern des Problems
zu befassen.’? In anderen Fillen ist man durch AuBerlichkeiten verlockt zu dem
Schluss zu kommen, dass die arabische Musiktheorie lediglich als eine unmittelbare
Erweiterung der antik-griechischen anzusehen ist.>> Es handelt sich hier um eine
gemeinsame Geschichte von iiber zweitausend Jahren, in der gemischte Nationen —
die grofBen Kulturwelten des Mittelalters, Byzanz, die islamische Welt und das
Abendland — auf der arabischen Halbinsel in einen sich vor allem auf politischer

47 Vgl. Reinert, Benedigt: Die arabische Musiktheorie zwischen autochthoner Tradition und

griechischem Erbe. In: Die Bliitezeit der arabischen Wissenschaft, hrsg. von Heinz Balmer
und Beat Glaus. Ziirich 1990, S. 79.

48 Vgl. Touma, Habib Hassan: Die Musik der Araber. Wilhelmshaven 1989, S. 31f.
49 Farmer, H.G.: The Sourses of Arabian Music. Leiden 1965.

50 Vgl. Touma, H. H.: Geschichte und Geschichtlichkeit in der arabischen Musik. In: Be-
richt liber der internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Bayreuth 1981, hrsg.
von Christoph-Hellmut Mahling und Sigrid Wiemann. Kassel 1984, S. 50-60/ S. 59.

Vgl. Farmer, Henry George: 4 history of Arabian music to the XIII century. London 1929,
S. 178ff.

Vgl. Husmann, Heinrich: Grundlagen der antiken und orientalischen Musikkultur. Berlin
1961, S. 88-134.

Vgl. Perkuhn, Ewa Ruth: Die Theorie zum arabischen Einfluss auf die europdische Musik
des Mittelalters. Walldorf-Hessen 1976, S. 33f.
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Ebene abgespielten Prozess der Konfrontationen eingespannt waren. Der jahrelange
Krieg zwischen Byzanz und den islamischen Arabern konnte nicht verhindern, dass
eine stindige, friedliche Begegnung stattfand, in der kulturelle, wissenschaftliche
und kiinstlerische Kontakte in beiden Richtungen vorkamen und sich dementspre-
chend beeinflussten.>*

Die antik-christliche Welt des Vorderen Orients erlag im 7. Jahrhundert dem An-
sturm der Araber, die zur Verbreitung ihres Glaubens durch den heiligen Krieg,
zum ,, Gihad “, aufgebrochen waren: im Jahre 635 fiel Damaskus, 636 erlitten die
Perser die entscheidende Niederlage, 642 kapitulierte Alexandrien, 647 wurde
Tripolitanien erobert und 698 fiel Karthago endgiiltig.>® Die Einfliisse arabischer
und islamischer Kultur und Wissenschaft erreichten eine aullerordentliche geo-
graphische Ausdehnung, die von der Arabischen Halbinsel aus sich in 6stlicher
Richtung nach Persien, in die Tiirkei, nach Afghanistan, auf Teile Osteuropas,
nach Zentralasien bis hin nach Indien und Indonesien und westlicher Richtung
iiber Siiditalien, Sizilien, Spanien, Nordafrika bis in einzelne Gebiete im Inneren
des afrikanischen Kontinents hinstreckte.’® Die prigende Kraft der Araber iiber
viele Volker, die in threm Weltreich aufgegangen sind, brachte eine weltkultu-
relle Mischung in die gesamte ,,arabische* Welt. Von daher waren die Tréiger der
arabischen Kultur nicht nur Angehorige des Volks der Araber, sondern auch Perser,
Inder, Syrer, Agypter, Berber und Westgoten haben an ihrer Gestaltung mitgewirkt;
selbst Christen, Juden, Parsen und Sabier waren von Einfluss.’” Aber alle Vélker,
iiber die die Araber als Herren regiert haben, wurden geeint durch die gemeinsame
arabische Sprache, als wissenschaftliche Sprache und den islamischen Kultur-
raum;>® das arabische Vorbild und die prigende Wirkung arabischen Geistes haben
es vermocht, die Vielfalt der Volker zu einer grof3artigen geschlossenen kulturellen
Einheit zusammenzufassen. Selbst an der arabischen Literatur hatten die reinblu-
tigen Araber nur einen kleineren Anteil; dennoch war diese Literatur von den

3% Vgl. Mazal, Otto: Die Bedeutung der arabischen Welt fiir die europiische Kultur. In: Tarif

Saman und Otto Mazal: Die arabische Welt und Europa, Graz/ Austrial 988, S. 29.

Vgl. Von Grunebaum, Gustav Edmund: Der Islam in seiner klassischen Epoche. Ziirich
1966, S. 811f.; Datengeriist 285-294; Karte als Vorsatzblatt.

36 Vgl. Shiloah, Amnon: Ubersetzt von Regina Randhofer: Arabische Musik. In: Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Ludwig Finscher (S. 687-688), Birenreiter 1994,
S. 687f.

37 Vgl. Touma: 1989, S. 23-24.
8 Vgl. Touma, H. H.: 1984. S. 58. Vgl. auch, Mazal, Otto: 1988, S. 29.
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Denk- und Ausdruckweisen des Ursprungslandes, aus dem die Araber im 7. Jahr-
hundert zu ihren Eroberungsziigen aufbrachen, durchdrungen und geprigt.>

Die stiddtische Hochkultur, die die islamischen Kalifaten Nachfolger des Prophe-
ten Mohamad im Vorderen Orient antrafen, hinterliefl bei ihnen einen tiefen Ein-
druck und besonders die griechische Kultur priagte sie entscheidend. Die Tole-
ranz des Islam, der den Andersgldubigen gegen Entrichtungen der Kopfsteuer
koexistieren lieB,*° die Macht des Kultursubstrats, die Notwendigkeit der Ver-
waltungspraxis, schlieSlich die Machtiibernahme durch die persische und daher
hellenistisch orientierte Dynastie der Abbasiden im Jahre 750 lieB3 ein neues In-
teresse an der griechischen Kunst, Wissenschaft und vor allem an der Philoso-
phie entstehen.®! Im 9. Jahrhundert entwickelte sich in Bagdad eine Ubersetzer-
schule, die sogenannte ,, Bait al-Hikma *“ (Haus der Weisheit), wo sich namhafte
Wissenschaftler und Kiinstler der Aufgabe widmeten, wissenschaftliche Werke
der alten Griechen ins Arabische zu iibersetzten.®? Dadurch haben die Araber
nach Franz Rosental die griechischen Wissenschaften und ihre Philosophie fiir
sich bewahrt, weiterentwickelt, sich an ihr geschult bzw. in ihre Werke einbezo-
gen und sie schlieBlich an den Westen tradiert.®® Innerhalb des ausgeprigten In-
teresses der Araber an der griechischen Philosophie und Naturwissenschaft ent-
stand eine Debatte iiber ihre Auslegung bzw. Interpretation. Diese Debatte um-
fasste ebenfalls die antik griechische Musiktheorie.®* Inwieweit die Araber, be-
sonders in ithrer Musiklehre, von den Griechen beeinflusst waren, wird im fol-
genden Abschnitt dargestellt.

Die bereits erwiahnten, arabischen Theoretiker des Zeitabschnitts vom 9. bis 13.
Jahrhundert, wie al-Kindi, al-Farabi, Ibn Sina, Safi al-Din al-Urmawi, deren

3% Vgl. Farmer, Henry George: A History of Arabian Music to the XIII Century. London

1929, S. 116ft, S. 1271, S. 175ff.

60 Vgl. Wellhausen, Julius: Das arabische Reich und sein Sturz. Berlin 1902, S. 15-21. Uber
die Araber als finanzielle Basis des Reiches; S. 172f. zu gizya; vgl. Khadduri, Majid: War
and Peace in the Law of Islam. New York 1955.

81" Vgl. Opelt, Ilona: Griechische Philosophie bei den Arabern. Miinschen 1970, S. 9. Vgl.
auch Mazal, Otto:1988. S. 32f.

62" Vgl. Farmer, Henry George: 1929, S. 96. Vgl. auch Perkuhn, Ewa Ruth; 1976, S. 34.

63 Vgl. Rosenthal, Franz.: Das Fortleben der Antike im Islam, Bibliothek des Morgenlandes
im Artemsverlag. Ziirich 1965, S. 13-30.

Vgl. Steinschneider, Moritz: Apollonius von Tyana bei den Arabern. In: Zeitschrift der
deutschen morgenldndlichen Gesellschaft 45, 1891.
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handschriftliche Werke auf dem arabischen Tonsystem basieren, haben sich zwei-
fellos mit der griechischen Musiktheorie und Wissenschaft intensiv beschiftigt
und sie als Riistzeug ihrer Theorien benutzt.%> Vieles von den griechischen Nach-
wirkungen ist sogar in deren gesammelten Bibliographen nachweisbar.® In ihren
Abhandlungen findet man Darstellungen iiber das ,, Systema ametabolon*, die
drei Geschlechter ,, Enharmonion “, ,, Chromatikon “ und ,, Diatonon “, pythagora-
ische Berechnungen sowie die verschiedenen Tetrachordteilungen der Grie-
chen.®” Al-Kindi als Beispiel ist einer der frithesten Theoretiker des islamischen
Kulturkreises, von denen wir heute Werke iiber Musik besitzen. Er zeigte bereits
eine enge Beziehung zu der byzantinisch-griechischen (nicht altgriechischen)
Musiktheorie ersichtlich auf.®® In seiner Abhandlung iiber die Komposition der
Melodie stellt er ein griechisches Vorbild durch Anwendung von Terminologien
und Fachausdriicken,* Tonarten’ sowie Melodiebildung mit einer geringen Dif-
ferenzierung in einigen Melodiearten dar.”! Abweichungen von der griechischen
Harmonielehre darf man in seinen Schriften nicht iibersehen, denn aus arabischen
und griechischen Quellen, die zu seinem Musikverstindnis passten, schuf al-
Kindi eine Art Mischlehre.”> Al-Kindi nimmt ohne Zweifel in der Musikge-
schichte einen wichtigen Platz ein. Im Abendland zu der Zeit, in der sich ,,Johann

65 Vgl. Farmer, Henry George: Greek theorists of music in Arabic translation. 1929-30 (Isis,

13). In: Studies in oriental music, hrsg. von Eckhard Neubauer. Frankfurt am Main 1986,
S. 411-420.

66 Vgl. Opelt, Ilona: 1970, S. 58ff. Vgl. Ibn al-Nadim (gest. 955): Kitab al-Fihris. Hrsg. von
G. Fliigel, J. Rodiger und A. Miiller, Leipzig 1871- 72. Vgl. Miiller, August: Die griechi-
schen Philosophie in der arabischen Uberlieferungen. Halle 1872. Vgl. Farmer, H. G.:
,, Tenth Century Arabic Books on Music: as contained in “Kitab al-Fihrist” of Abu'l-
Faraj Muhammad Ibn Al-Nadim . In: Annual of the Leeds University Oriental Society
II, hrsg. von Eckhard Neubauer. Leiden und London 1959/61.

67 Vgl. Manik, Liberty: 1969, S. 11.

8 Vgl. Farmer, H. G.: Sa ‘adyah Goan on the Influence of Music. London 1943, S. 18.

9 Fiir eine weitergehende bzw. vertiefte Beschéftigung mit al-Kindis griechischer Theorie-

rezeption, sieche: Al-Kindi, Ja'qub Ibn Ish’aq: Risala fi Hubr Ta'lif al-Alh an, = tiber die
Komposition der Melodien, hrsg. von Robert Lachmann und Mahmud el-Hefni. Leipzig
1931, S. 8 und S. 23.

70 Vgl. ebda., al-Kindi: 1931, S. 8f. und S. 23 und 24. Die sind vermutlich die drei urspriing-
lichen Harmonani der Griechen — Dorisch, Phrygisch und Lydisch — gemeint. Laut des
Texts ist die Struktur dieser Tonarten nicht verstdndlich. Schuld daran ist nicht nur die
Verderbnis des Textes, sondern auch die Darstellung selbst.

1" Vgl. ebda, al-Kindi: 1931, S. 11f,, S. 28 und 29.

72 Vgl. Shiloah, Amnon: The Theory of music in Arabic Writings (c. 900-1900). Miinchen
1979, S. 253-260, Nr. 173-177.
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de Gerliande* zum ersten Mal etwa 1300 und nach ihm ,,Philipp de Virty* im 14.
Jahrhundert mit der Teilung jedes Ganztones in Halbtone beschiftigten,’® hat al-
Kindi seine zwolfstufige Skala bereits im 9. Jahrhundert nicht nur theoretisch de-
monstriert, sondern auch auf der arabischen Laute dargestellt. Mit dem Werk al-
Kindis schlieBt die erste Periode der Geschichte der arabischen Musiktheorie.

Die soeben dargestellte pythagoreisch verwurzelte Mischlehre von al-Kindi ist
jedoch lediglich als ein Vorldufer der eigentlichen arabischen Musiktheorie an-
zusehen. Diese wird erst im weiteren historischen Verlauf ausgebildet. Aus die-
ser Tatsache heraus erscheint die zweite Entstehungstheorie entgegengesetzt. Da
die arabische Musiktheorie auf anderen Tetrachordteilungen beruht, die von al-
Farabi, Ibn-Sina und Safi al-Din al-Urmawi in Anlehnung an die griechische
Musiktheorie dargestellt wurden und sie von allen griechischen Tetrachordtei-
lungen nur die Pythagoraische Tetrachordteilung (9/8, 9/8, 256/243) als Grund-
lage angenommen haben, ist daraus zu schlieBen, dasssich die Araber auf andere
Quellen gestiitzt haben, um ihre Tonsystem aufzubauen.’”* Denn es besteht eine
Anwendung griechischer Musiktheorie in arabischen Handschriften, das heif3t
aber nicht, dass die Rede von griechischer Musiktheorie sein sollte. Komplizierte
Tetrachordteilungen wie die griechischen kdnnen zum Beispiel nur mit Hilfe ei-
nes lautenartigen Instruments mit Biinden praktiziert werden, was bei den Grie-
chen nicht bekannt war.” Daher lisst sich nicht feststellen, dass alle ihre Tetra-
chordteilungen tatséichlich in der Praxis verbreitet waren.’® Wenn auch das Mo-
nochord, auf dem die griechischen Tetrachordteilungen vorgenommen wurden,
gespielt wurde,”” so hat es doch nie eine allgemeine Verbreitung gefunden. Da
der groBBe Musiktheoretiker al-Farabi eine neue Entwicklung in die arabische
Musiktheorie des Mittelalters brachte, — vor allem zum ersten Mal in der Ge-
schichte ein rein arabisches Tonsystem —,”® soll ihm ein gesonderter Teilabschnitt
in diesem Kapitel gewidmet werden. Andere Autoren haben sich ebenfalls nicht

3 Vgl. Pfrogner, Hermann: Die Zwélftonordnung der Tone. Ziirich/ Leipzig/ Wien 1953,

S. 122.
4 Vgl. Manik, Liberty: 1969, S. f.
5 Vgl. ebda., S. 10.

76 Vgl.a.a.0.,S. 10. Die griechische Tetrachordteilungen, die allgemein verbreitet und noch

heute ihre Giiltigkeit haben, sind die diatonischen Tetrachordteilungen von Pythagoras:
9/8, 9/8, 256/243, Didymus: 10/9, 9/8, 16/15, und Ptolemaus: 9/8, 10/9, 16/15.

7T Vgl. Wantzloeben, Sigfrid: Das Monochord als Instrument und System. Halle 1911.
78 Vgl. Neubauer, Eckhard: 1998.
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darauf beschridnkt, das Tonsystem ihrer griechischen Lehrmeister wiederzuge-
ben: Wie beispielsweise Ibn-Sina, der in seinem Buch ,, Ibn Sina s Musiklehre “”°
viele fortschrittliche Definitionen zeigt, Safi ad-Din al-Urmawi®’, der mehr Mu-
siker als Theoretiker war. Der Musikteil des enzyklopddischen Sammelwerks des

“81 besetzt eine Be-

Thwan es-Safa, der Ordensgemeinschaft der Lauteren Briider
sonderheit in der arabischen Musik, indem sie die Musik aus rein kosmologisch-
und ethnologischer Betrachtungsweise behandelten. Ein stindiges Musikleben,
das tiber 400 Jahre von Theoretikern ausgeiibt wurde, zeigt allerdings eine Evo-
lution auf. So bedeutet der Weg von al-Farabi bis al-Urmawi eine Verfeinerung
und Klirung des arabischen Tonsystems und dementsprechend hat die arabische
Musiktheorie Anspruch darauf, beachtet zu werden. So ergibt sich das Bediirfnis,

sie bis in thre Anfiange zuriickzuverfolgen, von selbst.

2.2 Die arabische Musiktheorie und Funktion des Tonsystems

Unter Einbezug der Musikkultur des heutigen Vorderen Orients (Iran, Tiirkei
und die arabischen Lénder) sind zwei verschiedene Tonsysteme zu unterschei-
den; ihr Kern ist die Quarte.?? Demgemif muss als Ausgangpunkt alter arabischer
Musiktheorie die Tetrachordik betrachtet werden. In weiteren mathematischen
Berechnungen des arabischen Tonsystems, in denen die Quarte in verschiedenen
Teilungen aufgenommen wird, ist die Unterschiedsempfindlichkeit des Ohrs zu
beachten. Deshalb ist eine Begrenzung (nicht Temperierung) der Intervallteilung
als Grundlage bei verschiedenen Systemen zu finden. Mit anderen Worten: Sie
legen trotz der unterschiedlichen Berechnungen zwischen den alten Theoretikern

7 Vgl. El-Hefny, Mahmoud: Ibn Sina’s Musiklehre. Berlin 1931.

80 Vgl. Safi ad-Din al-Urmawi: Ar-Risala ASarafiya fi An-nisab At-ta lifiya”. MS3460 Ahmet
III Colection, Topkapi Saray Library, Istanbul; als Facsimile. In: Publications of the Insti-
tute for the History of Arabic-Islamic Science, Series C, Facsimile Editions, Vol. 6. Frank-
furt 1984. Vgl. auch, Safi ad-Din al-Urmawi: Kitab al-adwar. MS 3653 Nuruosmaniye,
Istanbul; als Faksimile in: Publications of the Institute for the History of Arabic.Islamic
Sience, series C, Facsimile Editions, Vol. 6. Frankfurt/M.1984.

Vgl. Ihwan es-Safa: Die Abhandlungen der Ichwan es-Safa in Auswahl. Hrsg. von Fr.
Dieterici. Leipzig 1886, S. 301-331. In: Die Philosophie der Araber im 10. Jahrhundert
n. Chr. aus den Schriften der Lauteren Briider, hrsg. von Fr. Dieterici, die Propéddeutik.
Berlin 1865.

82 Vgl. Lachmann, Robert: Musik des Orients. Breslau 1966, S. 31.
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im Grunde ein gemeinsames Gewebe an, um ihre Logik in der Musiktheorie zu
prisentieren: Tetrachordik und nicht temperierte Modi.®

Das erste Tonsystem, das als ,,rein arabisches* Tonsystem bezeichnet werden
kann, wurde von al-Farabi (gest. 950) demonstriert. Er hatte schon im 10. Jahr-
hundert die Oktave theoretisch in 25 Intervalle gleich groB3 aufgeteilt und sie so-
wohl anhand der arabischen Laute als auch anhand der Flote dargestellt.®* Nach
al-Farabis Tetrachord-Aufteilung sind 10 mogliche Tone auf den Biinden der
Laute zu definieren (siche Abbildung):3°

1. Bund 2 Bund 3. Bund 4 Bund 5. Bund
Bruch: 11 256/243 18/17 2187/2048 162/149 54/49 9/8
C des - cis - - d
Cent: 0 a0 99 114 145 168 204
6. Bund 7. Bund 8 Bund 9 Bund 10.Bund
32/27 81/68 19683/16384 2722 81/64 4/3
es - dis - e f
294 303 318 355 408 498

8 Vgl. Berner, Alfred: Studien zur arabischen Musik auf Grund der gegenwiirtigen Theorie

und Praxis in Agypten. [= Schriftenreihe des Staatlichen Institut fiir deutsche Musikfor-
schung, Heft 2], Leipzig 1937, S. 10.

84 Vgl. Touma, Habib Hassan: 1989, S. 42ff.
85 Vgl. Maik, L.: 1969, S. 41
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Wiéhrend Lautenbundaufteilungen, wie Erste (des/ 90 Ct), Fiinfte (d/ 204 Ct),
Sechste (es/ 294 Ct), Neunte (E/ 408 Ct) und Zehnte (F/ 498 Ct) dem pythagorei-
schen System entsprechen, sind die Zweite (99 Ct), Dritte (145 Ct), Vierte (168 Ct),
Siebte (303 Ct) und Achte (355 Ct) dem européischen und pythagoreischen System
als fremd zu betrachten.®® Bei der Oktavteilung auf zwei Tetrachorde, also (C —F)
und (F —h) + ¢, ergeben sich 24 Tone bzw Intervalle ,.theoretisch* innerhalb einer
Oktaveund Ganzton.!” Zu seiner Abhandlung {iber das arabische Tonsystem ord-
nete al-Farabi die 25 Tone in den folgenden IntervallgroBe ein: Oktave, Quinte,
Quarte, Septime, Ganzton, Halbton und Viertelton.®® Al-Farabi entwarf verschie-
dene Kombinationen von sieben Tonen aus den obengenannten 25 Ténen, in denen
auch der Dreiviertelton vorkommt. Er empfiehlt, dass diese heptatonischen Kombi-
nationen zur Melodiebildung eingesetzt werden.?® Nach Liberty Manik stellt al-
Farabi dre1 Skalen bis zur kleinen Septime mittels der Bundeinteilung préazise auf
der Laute dar (siche Abbildung):*°

1.
1/1 9/8 81/64 4/3 3/2 27/16 16/9 2/1
C d e f. g a hes”! c
0 204 408 498 702 906 996 1200
2.
1/1 9/8 27/22 4/3 372 18/11 16/9 2/1
C d [x*?] f. g [X] hes c
0 204 355 498 702 853 996 1200

86 Vgl. Touma, H. Hassan: Basics of Ratio in Arab Music. In: Lux Oriente, Begegnungen

der Kulturen in der Musikforschung, hrsg. von Klaus Wolfgang Niemdéller, Uwe Pétzold
und Chung Kyo-chul. Kassel 1995, S. 61.

87 Vgl. Manik, L.: 1969, S. 45. Vgl. auch Notenschrift der arabischen Musik im 1. Kapitel.
8 Vgl. Touma, H. H.: 1989, S. 47.

8 Vgl. Manik, L.: 1969, S. 45.

%0 Vgl a.a.0., S. 45f.

%l L. Manik verwendet in seinem Buch einige Notationsvorschlige, indem er die Buchsta-

ben [h] mit dem Ton [h] im deutschen Sinne und den Ton [b] konsequenterweise mit dem
Buchstabe [hes] bezeichnet hat. Vgl. ebenda, S. 6f.

92 Der zalzalsche Mittelfingerbund.
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11 9/8 32/27 4/3 3/2 128/81 16/9 2/1
C d es f- g as hes c
0 204 294 498 702 792 996 1200

Da die erste und die dritte Skala (oben) offensichtlich nur pythagoreische Toéne

haben, wollen wir uns hier mit der zweiten Skala beschéftigen, die Vierteltone
beinhaltet und mit dem ,, Wusta-Zalza-Ton “*? (27/22), der zum ersten Mal bei
al-Farabi zu finden ist. Der sogenannte ,, Wusta-Zalzal “ ist die mittlere Terz, die

93

Vor al-Farabi wurden in der klassischen arabischen Musik noch keine Dreivierteltone ver-
wendet. Solche Tone wurden erst von dem persischen Musiker Zalzal (gest. 791, nach
Farmer: 1929) eingefiihrt. Durch seine liberwéltigende Musikalitét kam er nach Bagdad
zu Ishaq al-Mausili (gest. 850), der ein namhafter Musiker am Hofe des Harun Al-Raschid
war. Seine Neuerung mit den Dreivierteltonen brachte eine Entwicklung in der klassischen
arabischen Kunstmusik. Also handelt es sich durchweg um Intervalle, die persische Na-
men tragen und vermutlich aus der persischen Musik in die arabische eingedrungen sind.
Vgl. Reinert, Benedigt: Die arabische Musiktheorie zwischen autochthoner Tradition und
griechischem Erbe. In: Die Bliitezeit der arabischen Wissenschaft, hrsg. von Heinz Balmer
und Beat Glaus. Ziirich 1990, S. 91f. Vgl. auch Farmer, H. G.: 4 History of Arabian Music
to the XIIIth Century. 1929, S. 118f. Im Gegenteil vermutet L. Manik, dass dieses zalzal-
sche Intervall schon vor Zalzal existierte. Die arabischen Musiktheoretiker haben sich nach
der Griindung des Bait al-Hikma (Hauses der Weisheit) vollig mit dem pythagoreischen
Tonsystem beschéftigt und sich in diesem Fall nach ihm orientiert, ,, so dass der zalzalsche
Mittelfingerbund in Vergessenheit geraten mufite . Manik, L.: 1969, S. 126.
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groBer als eine temperierte kleine Terz und kleiner als eine temperierte grof3e
Terz ist (siche Abbildung):**

Ton |Schwingungsverhiltnis | Relative | Kumulative

Cents Cents

C 1/1 0 0

D 9/8 204 204

E 27/22 151 355

F 43 143 498

G 3/2 204 702

A 18/11 151 853

hes 19/9 143 996

¢ 2/1 204 1200

Nach al-Farabis Berechnungen stehen in jedem Tetrachord zwei sog. mittlere
Intervalle, die etwa der GroBe eines Dreivierteltons entsprechen. Eine seiner ent-
worfenen Tonreihen ist die folgende Oktave, deren erster Tetrachord der heuti-
gen Rast-Reihe entspricht.”® Die Intervalle (d-e), (e-f), (g-a) und (a-hes) sind
nach dieser Einteilung weder kleine noch gro3e Sekunden. Als mittlere Sekunde
stimmen sie etwa mit der Grof3e eines Dreivierteltons (151 Cents) iiberein. Die-
ses Dreivierteltonintervall, der sog. ,, Wusta-Zalzal-Ton “, charakterisierte schon
seit dem 10. Jahrhundert die arabische Musik und durch diese neue Aufteilung
unterscheiden sich die arabischen Tonleitern von den griechischen. Dariiber hin-
aus bleibt die Gréfle des Dreivierteltones im arabischen Tonsystem in manchen
Magam-Reihen nicht konstant. Diese Besonderheit priagt wiederum die Musik

% Vgl. Manik, L.: 1969, S. 45.
%5 Vgl. Manik, L.: 1969, S. 45.
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der Araber. Es ist also falsch, wenn man den Viertelton als Charakteristikum der
arabischen Musik bezeichnet. Dementsprechend betont Habib H. Touma:

., Nicht der Viertelton ist es also, der als eine fiir die Musik der Araber cha-
rakteristische Intervallgrofpe gelten darf — er findet sich in keiner Magam-
Leiter und existiert nur in der Theorie —, vielmehr kommt dem Dreiviertelton

diese Bedeutung zu. “ %’

Neben al-Farabi gilt Ibn-Sina (Avicenna) (1037) als einer der wichtigsten ara-
bischen Autoren des Mittelalters. Man kennt ihn nicht wie al-Farabi als Musiker,
sondern mehr als Philosoph, Mediziner und Wissenschaftler.”” Dessen Abhand-
lungen iiber die arabische Musik sollen als Quelle in der Diskussion iiber die
Vierteltonsysteme in der neuzeitlichen arabischen Musik angesehen werden.”®
Zum Vergleich fithren wir im Folgenden die Aufteilung des Tetrachords nach
Ibn-Sina an (siche Abbildung laut Manik):%’

11 237/256 13712 9/8 32/27 39/32 81/64 4/3
O ) ) O L ) [ f
0 111 139 204 294 342 408 498

Ibn-Sina teilte die Quarte in (7) Biinde auf. Wahrend das sogenannte ,, Wusta-
Zazal-Intervall “, nach el-Hefny ,, mittlerer Zalzal ““ heil3t und einem nicht pytha-
goreischen Ton dient, bei al-Farabi den Wert 27/22 (355 Cents) aufweist, be-
stimmt Ibn-Sina ihn im Verhéltnis 39/32 (342 Cents).'% Noch zwei weitere nicht
pythagoreische Tone befinden sich wiederum auf den ersten und zweiten Biinden
der Laute. Den ersten Ton, den sogenannten ,,letzten Bund®, bestimmte Ibn-Sina
273/256 und den zweiten , Nachbar des Zeigefingers* 13/12.1°! AuBerdem lassen
sich auf den vier Biinden nur pythagoreische Tone darlegen, die bereits ebenso
bei al-Farabis Aufteilung vorkamen. Auf Grund Ibn-Sinas Berechnungen, indem
er jeden Ton in drei Intervalle zerlegte, ergeben sich innerhalb einer Oktave 17
verschiedene Tone.'?> Wie al-Farabi, so wihlte auch Ibn-Sina aus dem von ihm

% Touma, H. H.: 1989, S. 50.

97 Vgl. Farmer, H. G.: 1929, S. 218f.

% Vgl. Farmer, H. G.: The Sourses of Arabian Music. Leiden 1965, S. 36f.
9 Vgl. Manik, L.: 1969. S. 49.

100 vgl. El-Hefny, Mahmoud: Ibn Sinas Musiklehre. Berlin 1931, S.46f.

101" Ebda,, S. 48.

102 Ebda,, S. 49f.
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errechneten Tonvorrat fiir die Oktave Kombinationen von siecben Tonen aus, die
er fiir die Melodiebildung empfiehlt. Insgesamt gelangte Ibn-Sina zu vier Ok-
tavgattungen, von denen eine nachfolgend aufgefiihrt ist. Diese Oktavgattung
wurde von ithm mit dem arabischen Wort ,, Mustagim ““ (auf Deutsch: regelmaB3ig/
gerade) bezeichnet. Sie dhnelt der heutigen ,, Rast-Reihe ““ von al-Farabi (bereits
dargestellte Tonreihe) sehr (siche Abbildung):!'%?

Mutlag der Bamm..................... = C oder 1/1 — (0 Cent)

Zeigefinger der Bamm ............... = d oder 9/8 — (204 Cent)
Zalzalscher Mittelfiger............... = (x) oder 39/32 — (342 Cent)
Mutlag der Matlat..................... = f oder 4/3 — (498 Cent)
Zeigefinger der Matlat............... = g oder 32 — (702 Cent)
Zalzalscher Mittelfinger............. = (x) oder 13/8 — (840 Cent)
Mutlag der Matna..........ccccoeeeueee. = hes oder 16/9 — (996 Cent)
Zeigefinger der Matna............... = C oder 2/1 — (1200 Cent)

Da der zalzalsche Mittelfingerbund der hervorgebrachten Terz bei Ibn-Sina den
Wert von 342 Cents, also etwa 12 Cents tiefer als bei al-Farabi 335 Cents, und
dessen Sexte bei Ibn-Sina 840 Cents etwa 13 Cents tiefer als bei al-Farabi 853
Cents betrigt, unterscheidet sich dementsprechend die Oktavteilung beider The-
oretiker. Aber dieser Unterschied kann sicherlich als gering betrachtet werden
(siche Abbildung):

0 204 355 408 702 853 Q06 1200
Al-Farabi: PR I ¢'3 W S S (X)---—- hes &

L 204 342 498 702 840 Qo6 1200
Tbn-Sina: [ N vy A P — 79 N v S é

Hier gilt es nur den Tenor festzustellen, der bei allen sonstigen geringen Ver-
schiedenheiten das Werk der alten Theoretiker durchzieht, dass die Leiter von
al-Farabi und Ibn-Sina als eine rein spezifisch arabische Gattung anzuerkennen
sind. Jedoch darf man heute nicht tibersehen, dass die arabische Lautenbundein-
teilung besonders mit dem zalzalschen Bund als ein historisches Phanomen auf

103 vgl. Manik, L.: 1969, S. 51f.
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al-Farabi zuriickzufiihren ist, das bei den vorherigen Theoretikern, wie al-Musili,

al-Kindi und Thwan al-Safa iiberhaupt nicht zu finden ist.!%*

Das zweite Tonsystem ist als eine Erweiterung des pythagoreischen Systems und
von Safi al-Din al-Urmawi (71294) propagiert worden. Al-Urmawi unterteilte
die Oktave - an Hand der Laute - in 17 verschiedene Stufen mittels der Einteilung
durch Limmas (256/ 243 = 90 Cents) und pythagoreisches Komma (531441/
524288 = 24 Cents) bzw. durch das Addieren und Subtrahieren von natiirlichen
Quinten und Quarten.!%

Die 17- stufige Skala Safi al-Din al-Urmawis nach L. Manik:!%

0 Bdl Bd2 Bd3.._ et
1 2 3 4 5 6 7 § 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18
X-mmmmXmmmm X mmmm X m e X m e K mmm K e K e K e m e K e K m K e K K e K e e K e K e X

c des es2 d es fes e f ges asl g as  hes2 a  hes ces des2 ¢
90 90 24 90 90 24 9 9 9 24 9 9% 24 9 90 90 24
0 90 180 204 294 384 408 498  ete...

Dadurch, dass konsequent Quint- und Quartrelationen geschaffen werden, lassen
sich alle Intervallverhltnisse auf 3"/, oder 2*/5, reduzieren.!”” Wihrend die be-
reits genannte mittlere Terz ,, Wusta-Zalzal “ bei al-Farabi den Wert von 355 Cent
aufweist, bestimmt al-Urmawi sie mit 384 Cent (siche Abbildung oben).!?® al-
Urmawi wahlte auch, wie al-Farabi und Ibn-Sina aus seinem Tonvorrat flir die
Oktave Kombinationen von sieben Tonen aus, die er fiir die Melodiebildung emp-
fahl. Insgesamt gelangte al-Urmawi zu 12 Haupt-Magamat-Reihen. Jedoch war
ihm und seinen Zeitgenossen noch eine groBere Anzahl von Magamat bekannt.!%

104 vgl. ebda., S. 126.

105 vgl. ebda., S. 79.

106 vgl. ebda., S. 69.

107 Vgl. Touma, H. H.: 1989, S. 48.
108 vgl. ebda., S. 48.

109 vgl. Manik, L.: 1969, S. 98.
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Als Beispiel dafiir finden wir die ,, Rast-Reihe “, die der ,, Rast-Reihe “ der arabi-

schen Musik der Gegenwart sehr dhnelt: '

Ton: C d fes f g hes2 hes c
Cents: 0 204 384 498 702 906 1086 1200

An dieses Tonsystem lehnen sich die neuzeitlichen tiirkischen und persischen
Musiktheoretiker an.!'! Im Rahmen dieser Arbeit sollte dies keinen groBen Be-
lang haben.

Im spéten 19. Jahrhundert erschien ein neues arabisches Tonsystem, welches als
moderne Schule einzuordnen ist und bis heute als Weiterfiihrung der alten arabi-
schen Musiktheorie gelten soll, als dessen Protagonist Mikail MeShakah (1800-
1889) auftrat. In seiner Abhandlung ,, Ar-Risala as-Sihabiyya fi l-sina’a al-Mu-
sikiyya = Die Shihabian Abhandlung iiber die Musikwissenschaft “!'? diente ihm
zur Systembildung nicht die Teilung des Quartenintervalles, was wir schon bei
al-Farabi und Ibn-Sina beobachtet haben, sondern die Oktave. MeShakah stellte
die Oktave in 24 gleiche Abschnitte auf. Sie ergeben eine erste temperierte Lei-
ter. Und anhand der Laute verdeutlichte er die 24 geteilten Biinde durch geomet-
rische Zeichnungen. Mathematisch bestimmte er den Wert des Vierteltons als
*N/2 =50 Cents.'"® Man kann dies mit der bereits praktizierten wohltemperierten
Stimmung in der europdischen Musik vergleichen, so dass Intervalle gezielt ein
wenig unrein gestimmt werden, damit kleine Tonh6henunterschiede wie das
vierteltonige, syntonische und das pythagoreische Komma verteilt werden und
so nicht mehr storend bei der Transposition in beliebige Tonarten in Erscheinung
treten. MeShakah definierte sein System, indem er die Oktave in 7 Tone, soge-
nannten ,, Abrag = Towers “, teilte. Jeder Ton besetzt von nun an einen eigenen
Namen, der sich weder in der oberen noch in der unteren Oktave wiederholt. Sein
System setzt sich dazu aus 48 Vierteltonen zusammen, ,, Diwan al-Auwal““ (der
ersten Oktave = 24 Vierteltone) und ,, Diwan al-Tani “ (der zweiten Oktave = 24
Vierteltone) (sieche Tabelle unten): Der tiefste Ton der Oktave ,, Yagah “ stimmt
mit dem Ton der Oberoktave ,, Nawa“ und dem Ton der zweiten Oberoktave

110 vgl. Manik, L.: 1969, S. 106.

11T vgl. Shiloah, Amnon: 1979, S. 308ff.

12 Vgl ebda., S. 278f.

113 Vgl. Touma, H. H.:1989, S. 44f. Vgl. auch, Touma: 1995, S. 68f.
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,,Remal Tiity“ liberein (Siehe Tabelle).!'* Diese Namen sind meistens von den
Persern und Tiirken iibernommen worden,''® (Qarar = Unteroktave, Nim = tiefer,

Tek = hoher):

g’ - 49 Remal-tuty (g°)
- - 48 tek

fis - 47 gawab higaz
- - 46 nim

f - 45 mahuran

- - 44 tek

e - 43 Huseny-Shed
eb - 42 Buzurk

dis - 41 Sumbuleh

- - 40 nim

d - 39 Muhaiyar

- - 38 tek

cis - 37 Shahnaz

- - 36 nim

¢ - 35 Mahur

- - 34 tek

h - 33 Nihuft

h® - 32 Auj

b -31 Ajem

- - 30 nim

a - 29 Hussiny

- - 28 tek

gis - 27 Hisar

- - 26 nim

g - 25 Nawa

- - 24 tek

Fis - 23 Higaz

- - 22 nim

F - 21 Jehargah

114 ygl. Smith, Eli: A Treatise on Arab Music. Chiefly form a work by Mikail Meshakah of
Damascus (Ar-Risala a$-Sihabiyya fi'l-sina’a al-Musikiyya). Juornal of the American So-
ciety, I, No. 3. 1847, S. 175ft.

15 Vgl. Idelsohn, Abraham Zwi: Die Maqamen der arabischen Musik. Sammelbinde der
internationalen Musikgeselleschaft. Bd. 15. 1913/14, S. 7.
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- - 20 tek

E - 19 Buselik
Eb - 18 Sigadh

Dis - 17 Kurdy

- -16 nim

D - 15 Dugih

- - 14 tek

Cis - 13 Zergelih

- -12 nim

C - 11 Rast

- -10 tek

H - 9 Kuwesht
Hs - 8 Arik

B -7 Qarar Aajm
- - 6 nim

A - 5 Usheirin

- -4 tek

Gis - 3 Qarar hisar
- -2 nim

G - 1 Yagdh

Diese beiden Oktaven reichen fiir arabische Musikstiicke in der Regel aus, denn
sie entsprechen etwa dem natiirlichen Ambitus der menschlichen Stimme.!'® Je-
doch haben nicht alle Tone die gleiche GrdB3e, sie stehen nicht in festen Bezie-
hungen zueinander. Drei Intervalle lassen sich in je 4 Vierteltonstufen zerlegen
(Yagah-Usheirdn), (Rast- Diigdh) und Jehdrgdh-Nawa), dies entspricht also ins-
gesamt 12 Vierteltonen. Vier Intervalle lassen sich in je 3 Vierteltonstufen zer-
legen (Usheirdn- Ardk), (Ardk-Rast), (Diigdh-Sigah) und (Sigah- Jehdrgdh). Aus
thnen ergeben sich ebenfalls insgesamt 12 Vierteltonschritte. Dementsprechend
umfasst diese Haupttonreihe ,, Abrag “ in der Stimme 2 Oktaven x 12 Viertelton-
schritte = 24 Vierteltonstufen.'!” Dieses Phinomen, dass die Oktave in 24 Vier-
teltone aufgeteilt ist, ist auf al-Farabi im 10. Jahrhundert, wie bereits erwihnt,
zuriickzufiithren und stellt somit keine Neuerung der arabischen Musiktheorie
dar. Hingegen neu ist, dass Meshakah jedem Ton einen eigenen Namen gibt, wie
El-Mallah behauptet: ,, (...) was es den Musikern erméglicht, sich in eindeutiger

116 Vgl. Smith, E.: 1847, S. 176.
7 Vgl. Ebda., S. 176.
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Weise iiber alle musikalisch-tonalen Sachverhalte zu verstindigen. Dies ist we-
gen des Mangels einer Notenschrift von ganz besonderer Bedeutung “.!'®* Wih-
rend El-Mallah die Namensgebung der Tone durch MeShakah hochschitzt und
sie einzigartig bezeichnet. Obwohl die Tone keine arabischen Namen tragen,
stellen wir wiederum fest, dass die altarabischen Schulen zur Zeit der Abbasiden
(750-1258)'"? bereits fiir die Tone eigene rein-arabische Namen ausgedacht hat-
ten. Al-Kindi hatte zum Beispiel fiir seine Tonleitern den 15 Tonen eigene Na-
men gegeben: 1.) al-mafruda, 2.) mugadimat al-muqadimat, 3.) al-gariba min
mugadimat al-ausat,... usw.'** Wir finden auch bei al-Farabi arabische Namen
fiir seine Skala, die zum Teil von al-Kindi abgeleitet wurden: z.B. 1.) Thagilat
al-Mafrudat, 2.) Thagilat al-Ausat, Hadet al-Ausat,... usw.'*! Der Grund, dass
die arabischen Musiker heute so fest an den fremden Namen der Tone hidngen
und die Begriffe und Definitionen MeShakahs als Hilfsmittel der musikalischen
Argumente benutzen, sind laut Raschid die Ergebnisse des Musikkongresses von
1932 in Kairo, in dem dessen Teilnehmer, diese fremden Namen sowohl bei den
Toénen als auch bei Magamat-Reihen weiter zu verwenden, empfahlen.'?? Die
Araber haben vermutlich aus praktischen Griinden fremde Tonnamen verwendet.
Die alt-arabischen Namen sind relativ lang und daher unpraktisch fiir die Musik-
praxis, vor allem zur Beschreibung eines Musikstiickes oder Liedes. Bis zur Zeit
Meshakahs wurde Musik noch ausschlieBlich in der Tradition der miindlichen
Weitergabe vom Meister zu seinen Schiilern gelernt.

Bisher wurde versucht, die historische Entwicklung arabischer Tonsysteme auf-
zuzeigen. Als besonders beachtenswert, weil typisch, gilt die Integration von
Vierteltonen in ihrer Aufteilung. Aber tiber die exakte Grof3e des Vierteltones,
wie wir bereits gesehen haben, konnten und konnen sich die arabischen Theore-
tiker bis heute nicht einigen.!?* Das Problem der Verschiedenheit des Dreivier-

118 El-Mallah, Issam: 1996, S. 104.
119 vgl. Farmer, H. G.: 1929, S. 90ff.

120 vgl. Yousef, Zakaria: Mualafat al-Kindi al-Musigiva (Al-Kindis musikalische Kompo-
sitionen). Bagdad 1962, S. 52. Vgl. auch Lachmann, Robert und el-Hefni, Mahmud:
1931, S. 23f.

Vgl. Raschid, Anwar Subhi: Mugaz Tarih al-Musiqa wal Ginah al-Arabi (Zusammenfas-
sung der Musikgeschichte und des arabischen Gesanges). Bagdad 2000, S. 41f.

122 vgl. ebda., S. 45.
123 Vgl. Touma, H. H.: 1989, S. 50.
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teltones duBert sich iiberwiegend geografisch. Wenn wir die Dreivierteltone re-
gional darstellen, finden wir beispielsweise den Ton ,, Sigah “ (E-Dreiviertelton)
in verschiedenen Werten. In Agypten liegt er beispielsweise nah am Ton
., Kurdy * (Dis), er erhoht sich zur Mitte in Syrien und Libanon und erreicht fast
den Ton ,, Buselik“ (E-neutral) in der Tiirkei.!** Die verschiedenen regionalen
Schulen und Stile pragen fiir sich nicht nur eigene Tonleitern, sondern auch eine
eigene musikalische Identitit ihres Landes.!” Das ist ein Grund, nennt El-
Malla,'?® warum die arabische Musiktheorie im Allgemeinen mit der Praxis nicht
zu verschmelzen ist: ,, Die Musik existiert nicht auf dem Notenblatt- nicht einmal
dann... wenn sie der Komponist selbst notiert- sondern nur in der Auffiihrung.
Die Auffiihrung wiederum ist stark von regionalen Gegebenheiten beeinflusst. “'*’
Im Musikkongress von 1932 in Kairo war es ebenfalls aus diesem Grund nicht
moglich, sich auf eine iiberregionale, einheitliche, arabische Tonleiter zu eini-
gen.!”® Nicht nur deswegen ist die Verkniipfung zwischen Theorie und Praxis
schwierig. Wir miissen bedenken, dass in der arabischen Musiktheorie immer
noch Uneinigkeit bzw. Diskussionen iiber das arabische Tonsystem herrschen,
wie beispielsweise Fragen liber die Grof3e der Entfernungen zwischen den Biin-
den innerhalb beider Oktaven am Hals der Laute oder Langhalslaute. Es besteht
ebenfalls keine Einigkeit iiber das System, welches die Tonschritte in den einzel-
nen Magamat festlegen soll.

2.3 Notenschriften der arabischen Musik

Eine aus europdischer Perspektive gelieferte Version der arabischen Musikge-
schichte widmete uns der britische Wissenschaftler Henry George Farmer (1882-
1965): ,, A History of Arabian Music to the 13th Century “'*. Nach seiner Forschung

124 Vgl. Tanus, Yousef: Talim al Musiqa al Arabia: Wagqi'a wa Maschakel wa Hulul (Arabi-
sche Musik unterrichten: Tatsache, Probleme und Losungen). In: Musikzeitschrift, al
Bahth al Musiqi (Die Musikforschung), Band 6, Nr. 1. Amman 2007, S. 48.

125 Vgl. a.a.0.
126 Vgl. El-Mallah, Issam: 1996, S. 266f. Vgl. Berner, Alfred: 1937, S. 15ff.

127 Ebda., S. 266.

128 Zu diesem Problem vgl. Shawki Moustafa, Youssef: Qiyas as-Sullem al-Misiqi al-Arabi

(Die Messung der arabischen Tonleitern.) Kairo 1969.

129" Farmer, Henry Geroge: 1929. Er beschiftigte sich mit der Geschichte der arabischen Mu-

sik und mit deren Einfluss auf die européische Musiktheorie im Mittelalter. Farmer galt
als Autoritit fir die Theorie der arabischen Musik und die Geschichte der arabischen
Musikinstrumente.
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enthélt diese Geschichte keine Beweise iiber die Notation der arabischen Musik
bzw. Musikbeispiele. Die Tatsache ist, dass die Araber und ihre Lehrer in der Mu-
siktheorie durchaus versucht hatten, eine Tonschrift bzw. ein eigenes Notationssys-
tem zu konzipieren, das von den Persern beeinflusst war.'*° Man findet bei den Mu-
sikschriftstellern der arabischen und der spéteren arabisch- persischen Schule nir-
gends eine Andeutung einer praxistauglichen Musiknotation, und erst bei den spi-
teren Schriftstellern des neueren persischen Systems taucht der Versuch einer Ton-
schrift auf."*! Die arabische Notation konnte man vielleicht als ein verbales Notati-
onssystem beschreiben.Nach diesem System haben wenigstens die altarabischen
Schulvertreter wie al-Kindi'3? (f 873) und Ibn al-Munaggem'*? ( 912) und andere
Theoretiker seit dem 8. Jahrhundert ihre Schriften dokumentiert.

Fir die traditionellen, arabischen Musiker existierten die Notennamen niemals
visuell. Lediglich verstandigten sie sich durch ein eigenes Tonzeichensystem, das
von Zahlen und arabischen Buchstaben, wie ,,1. Ton (i =alif)=g,2. Ton (¥ =
bd) = a usw. bis 10. Ton (¢ = ya) = fis* usw. gestaltet wurde.'** Dies wurde
schlieflich mittels des ,,Fingersystems (Zeigefinger, Mittelfinger, Ringfinger und
Kleinfinger)“!%, wie wir bereits gesehen haben, auf die Biinden der Laute ,, al-
Oud “ iibertragen. '3

Die praktische Ausbildung von Meister zu Schiiler, um beispielsweise Gesidnge
zu lernen, verzichtet noch heute auf Lernmaterial in Form von Notenschrift.!?’
Der Lehrling stiitzt sich auf ein wohltrainiertes Gedéachtnis und lernt Improvisa-
tion, indem er zundchst den Meister imitiert, dann sich von seinem Vorbild 16st,
um schlieBlich einen eigenen Stil zu entwickeln.!*® Letztendlich erlernte man

musikalische Inventionen anderer durch Zuhoren und Imitation. Bis zur Zeit

130 Vgl. Farmer, H. G.: 1929, S. 70f.
31 vgl. Kiesewetter, R. G.: Die Musik der Araber. Leipzig 1842, S. 66.

132 ygl. Lachmann, Robert und el-Hefni, Mahmud: Risala fi Hubr Ta'lif al-Alhan (Uber die
Komposition der Melodien). Leipzig 1931.

133 vgl. Neubauer, Eckhard: Al-Halil Ibn Ahmad und die Friihgeschichte der arabischen
Lehre von den ,, Tonen* und den musikalischen Metren, mit einer Ubersetzung des Kitab
an-Nagam von Yahya Ibn Ali Al-Munaggem. Zeitschrift fiir Geschichte der arabisch-
1slamischen Wissenschaft, Bd.10, 1995, S. 255-323.

134 Vgl. ebda, S. 268ff.

135" Vgl. Lachmann, Robert und el-Hefni, Mahmud: Leipzig 1931, S. 5f.
136 Vgl. Touma, H. H.: 1975, S. 35.

37" Vgl. Farmer: 1929, S. 72.

138 vgl. Kiesewetter: Leipzig1842, S. 66f. Vgl. auch Touma, 1984, S. 59.
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Meshakahs war das Musikleben von verbalen musikalischen Ausdrucksformen
und miindlicher Tradition abhidngig. Ein Flinfliniensystem, das fiir die Bewah-
rung der arabischen Musikidentitdt von der abendliandischen Musikkultur ange-
boten wurde, verwenden die Araber seit dem Ende des 19. Jahrhunderts und ins-
besondere seit dem Ende des ersten Weltkriegs.'*

Ob die Araber bereits spéter doch ein eigenes Notensystem fiir sich auer dem
alten verbalen entwickelt haben, so dass sie ithre Musiktheorie und ihr Wissen
schriftlich an den weiteren Gelehrten vermittelt haben, wie Touma gleich ver-
mutet, ist uns relativ ungenau iiberliefert:

., (...) ob dies die Angelegenheit des ausiibenden Musikers war, der die Ge-
heimnisse des Musikmachens nicht preisgeben wollte, oder haben dies die
Gelehrten bewusst ausgeklammert, weil keine Noten aufgezeichneter Mu-
sikbeispiele vorhanden waren. Denn sonst konnten die Theoretiker eine
nonverbale musikalische Ausdrucksform, die sie visuell erfassen konnten, in
Worten beschreiben oder wissenschaftlich analysieren, so dass es ihnen ge-

lang, die Musiktheorie zu begriinden “.'*

Vermutlich wollten die arabischen Gelehrten ihre eigenen Geheimnisse iiber ihr
Wissen fiir sich behalten, wie Touma auch in einem anderem Beitrag ,, Basics of
Ratio Arab Music “ iiber die Verhéltnisse der arabischen Autoren zu ihrer Musik
behauptet: ,, They are not even prone to reveal some of the concealed techniques
latent in their compositions. This may clarify the difference between an Asian,
African traditional composer and a western composer. “1*!

Diese Behauptungen sind jedoch recht spekulativ, denn es fehlen uns geeignete
Quellen, die die Behauptung beziiglich einer absichtsvollen Geheimhaltung ei-
nes arabischen Musikrepertoires und Wissens addquat stiitzen konnten. Dieser
Quellenmangel ist zum grof3en Teil den verheerenden Angriffen der Tataren auf
Bagdad im 13. Jahrhundert und der Reconquista in Spanien geschuldet, denn
dabei wurden zweifelsohne Tausende von Manuskripten vernichtet.!4?
Basierend auf allen Quellen der arabischen Musik, die Farmer oben vermittelt,

konnte man es fiir unmoglich halten, dass alle Theoretiker Geheimnisse ihres

139 Touma: 1989, S. 174.

140 Touma: 1984, S. 60.

141 Touma: 1995, S. 59.

142 Vgl. Farmer: 1929, S. 184f.
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Musikmachens fiir sich behalten wollten. Denn sonst hétte sich die arabische
Musik nach al-Kindi nicht weiterentwickelt. An al-Kindis Lehre lehnten sich
viele namhafte Theoretiker an, beispielsweise al-Farabi und Ibn-Sina, um ihre
neue Lehre zu profilieren.

Andererseits lag sicherlich das Fehlen an Musikbeispielen in Notenform auch an
der rhythmisch-melodischen Komplexitét arabischer Musik, deren addquate No-
tation an ihre Grenzen stoft, wenn es darum geht, ihre tatsdchliche klingende
Erscheinungsweise abzubilden.!** Die Notenschrift im Sinne der arabischen Mu-
sik wird mehr oder minder als abstrakte Notation angesehen, wahrend das Ge-
dichtnis meistens eine wichtigere Rolle beim Memorieren von gelernten Stiicken
spielt. Der Kiinstler iibernimmt die wichtigere Rolle arabischer Musikpraxis, in-
dem er zu einem vom Meister gelernten Stiick oder Lied seine kiinstlerische Vir-
tuositit und Improvisation hinzufiigt.'**

Der Performer kann auch selbst der Komponist sein, und wenn es von ihm einmal
verlangt wird, dasselbe Stiick oder Lied zu wiederholen, dann ist es sehr selten,
dass er es mit gleichem Stil oder gleichen Wahrnehmungen auffiihrt, sondern er
versucht neue Verzierungen und Klangfarben zu finden; manchmal dndert er so-
gar die Struktur der Melodie.'*® Daher sollten die Araber iiberzeugt gewesen
sein, dass ihr altes Traditionssystem ihre musikalischen Sachverhalte verwirk-
licht. Wir miissen uns vorstellen, dass die Theorie dieser Musik urspriinglich aus
der Musikpraxis abgeleitet wurde. Imitieren nach dem Gehor, im Gedéachtnis be-
wahren, Improvisieren und Tradieren: Auf diesem Wege wurde diese Musik vom
6. bis Ende des 19. Jahrhunderts belebt.

Aber als der Musikvorrat im Laufe der Geschichte zu reich und vielfaltig und die
Musik mit immer mehr Regeln und komplizierteren Theorien iiberfrachtet wurde,
stellte sich die miindliche Tradition als nicht mehr effektiv heraus, um das kultu-
relle Erbe bewahren und weiter an die Generationen vermitteln zu konnen.!*
Dementsprechend wird die schriftliche Fixierung des miindlich tiberlieferten Mu-
sikgutes aus wissenschaftlichen Aspekten nicht nur befiirwortet, sondern auch als

143 vgl. Kiesewetter: 1842, S. 66.
144 Vgl. Tanus, Y.: S. 46.
145 Vgl. a.a.0. S. 46.

146 vgl. Al-Faruki, Luwis Ibsin: Maschakel a-Tadlem al-Musiqi fi al-Alam al-Arabi: Hulul
kadima wa Haditha (Probleme des musikalischen Unterrichts in der arabischen Welt: alte
und moderne Losungen). In: Majalat al-Hayah al-Muaiqiya (Zeitschrift des musikali-
schen Lebens), Nr. 9. Damaskus 1995, S. 1-9.
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notwendig betrachtet.!*” Daher lésst sich die arabische Musik, im Sinne der euro-
paischen Musikkultur, zu den schriftlos liberlieferten Musikkulturen — also miind-
lichen Musikkulturen — zihlen.!*® Die Frage stellt sich wieder, ob es moglich wiire,
dass so ein kompliziertes Skalensystem schriftlich auf ein neues Notationssystem
zu bannen ist.

Viele Versuche, die arabische Musik zu notieren, wurden von arabisch-stimmigen
Musikern in der zweiten Hélfte des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts unter-
nommen. Falls die Niederschrift in Form von Notenkdpfen eine recht diirftige
Symbolisierung der akustischen Sprache darstellt, ist der Wissenschaftler Walter
Wiora der Meinung, dass keine Transkription die Wahrnehmung und Performanz
bzw. die volle Wirklichkeit einer Musik mit allen Nuancen wiedergeben kann:
., (...) jede hebt etwas aus ihr heraus und lifst anderes weg. Was sie heraushebt,
héingt von der Zielsetzung ab.“'* Dazu schildert Doris Stockmanns auch:

,»Die Niederschrift der wahrgenommenen Tonhohen und Tondauern in No-
ten bestimmter Form und Platzierung vermittelt — trotz aller modifizieren-
den Zusdtze — nur ein unvollkommenes Abbild des Horinhalts. Das liegt ei-
nerseits an der Begrenztheit der Schriftsysteme, andererseits auch an der
Schwierigkeit, den komplexen psychophysischen Prozefs zum Notengebilde

umzudenken. “13?

Aus diesen Bemiihungen entstanden zahlreiche Methoden der Transkription, die
unterschiedlichen Zwecken dienen. Die Araber orientierten sich an der westli-
chen ,,europdischen‘ Notenschrift und gaben den Tonen identische Notennamen.
Sie taten dies, obwohl die westliche Notationsmanier in manchen Fillen der Auf-
zeichnung der arabischen Musik ungenau ist.!>! Die Musiker mussten dafiir be-
riicksichtigen, welchem Ton des arabischen Tonsystems welche Note des euro-
paischen Systems zugeordnet werden sollte. Der tiefste Ton des arabischen Sys-
tems ,, Yakah “ wurde zunichst mit dem Ton ,,D* identifiziert.!>*> Spéter jedoch

147 Vgl. Stockmann, Doris: Die Transkription in der Musikethnologie: Geschichte, Prob-
leme, Methoden. Acta musicologica, 1979, Vol. 51, S. 217f.
148 Vgl. ebda., S. 207.

149" Wiora, Walter: Die Aufzeichnung und Herausgabe von Volksliedweisen. In: Jof VI df VI
(1938), S. 53-93.[1.1]. S. 66.

150 Stockmann, Doris: 1979, S. 210.
31 vgl. Touma: 1989, S. 43.
152 Vgl. ebda., S. 50.
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wurde in der Konferenz von 1932 in Kairo der Ton ,, Yagah *“ mit dem européi-
schen Ton ,,G* statt ,D* festgelegt.'>> Diese Ubertragung - des arabischen Ton-
systems auf das abendlédndische Notensystem- brachte zunichst viele Probleme
mit sich. Eines von diesen Problemen erwéhnt Yousef Tanus in seinem Kom-
mentar ,, 4I- Tadween al-Musiqi men al-Yameen elal Yasar “ (Musiknotieren von
rechts nach links):

,,Das tibliche Musiknotieren von links nach rechts ,, al-Tadween al-Mutaraf
aleh* stand als ein Hindernis ,,a’igann“ vor allem vor den Sdngern
., Tul'lab al-Gina “. Sie konnten dem arabisch geschriebenen Text unter den
Noten nicht folgen. Weil die Notation eines Liedes von links ,, Yasar‘ nach
rechts ,,Yameen* geschrieben wird, wdhrend der Text in der arabischen

Sprache von rechts nach links zu lesen ist (...) “!>*

Das liegt an erster Stelle nicht nur an der Leserichtung von rechts nach links,
sondern auch grundsétzlich an ihrer Schrift. Die arabische Schrift besteht aus
einzelnen Buchstabengruppen bzw. aus ungetrennten Buchstaben, um Worter zu
gestalten. Arabisch kann man nicht in Einzelbuchstaben schreiben. Als Beispiel
nehmen wir das Verb ,,jaktub (<% )= er schreibt . Es setzt sich aus vier Buch-
staben zusammen. Nimlich aus ¢ - & - & - @ = ya- kaf- ta-ba, obwohl wegen der
Nuancen mehr als vier Buchstaben, in diesem Fall sechs j=1,a=2,k=3,t=4,
u =5 und b = 6, zu horen sind. Aber wenn man sie in Schriftform setzt, dann
sollte man sie zusammen in dieser Form ,, <& binden und nicht voneinander
trennen.'>

Gegen dieses Problem versuchten viele Komponisten zu kimpfen. Heute schreiben
sie beispielsweise den Text entweder umgekehrt, also Arabisch von links nach
rechts, wobei solche Losungen das Textverstindnis erschweren (siche Abbildung):
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153 vgl. Allahwirdi, Michail Halil: Falsafat al-Musiqa a3-Sarqiya (Philosophie der orientali-
schen Musik). Damaskus 1949, S. 589f.
154 Tanus, Yousef: 2007, S. 46f.

155 Vgl. Almakhlafi, Ali: Arabisch Schnellkurs fiir Anfinger und Wiedereinsteiger. Isma-
ning, Deutschland 2007, S. 15ff.
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Die zweite Moglichkeit besteht darin, dass der arabische Text in lateinischen
Buchstaben geschrieben werden konnte.!>® Damit ist das Problem wiederum
nicht geldst, denn man kann die arabischen Buchstaben nicht ins Lateinische
iibertragen. AuBlerdem wird das Wortgefiige in der arabischen Schrift zerstort
(siche Abbildung):'>’
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Die dritte Moglichkeit der Notation 1dsst sich an die Regeln der arabischen Spra-
che anpassen, indem die Musik von rechts nach links geschrieben werden soll
(siche Abbildung):!>8
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Heute und sogar schon Anfang des 20. Jahrhunderts finden wir viele arabische Lie-
der auf diese Weise geschrieben.'*® Viele arabische Musiker und Musiktheoretiker
kamen zu der Uberzeugung, dass die Musik jede Tradition und Zivilisation tolerie-
ren und sich ihr anpassen kann. Daher wird die Mdglichkeit der Musiknotation von
rechts nach links einerseits als eine Erleichterung des Lernens fiir die Schiiler be-
trachtet und andererseits auf padagogische Ziele bezogen. Daher sollen Schiiler die
Noten von beiden Richtungen — von rechts nach links und von links nach rechts —
lesen bzw. iiben. Dies verbessert und stdrkt ihre Fahigkeit und Flexibilitit im No-
tenlesen.'®® Letztendlich hat sich aber — trotz Problematik und Verwirrung — die
phonetisch unbefriedigende Losung der Notierung arabischer Lieder mit lateini-
schen Buchstaben auf das europdische Notensystem in den Musiklehrbiichern der
arabischen Welt durchgesetzt. Die Ubertragung textloser, also reiner Instrumental-
musik, birgt weniger Probleme, aber auch Ungenauigkeiten.

136 Vgl. Tanus, Y.: 2007, S. 47.
157" Vgl. El-Mallah: 1996 S. 289.
158 Tanus, Y.: 2007, S. 47.

159 Vgl. Bulos al-Aschqar: Mabade al-Musiqa al- Garbiya wall Scharqiya (Basis der west-
lichen und arabischen Musik). Beirut 1925.

160 vgl. Tanus, Y.: 2007, S. 47.
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Um die 24 Tone des Tonsystems notieren zu konnen, verwendeten die Araber zum
ersten Mal nach Vereinbarungen des ersten arabischen Musikkongresses im Jahre
1932 in Kairo die 4 {iblichen und neu hinzugefiigten westlichen Zeichen, die mehr
oder weniger zu arabischer Musik passen (#, b, #'¢!, §):162

5/ d = erniedrigt den Ton um einen Viertelton
b = erniedrigt den Ton um einen Halbton

bb = erniedrigt den Ton um einen Dreiviertelton
b = bringt den Ton in seine Hauptposition

# = erhoht den Ton um einen Viertelton
# = erhoht den Ton um einen Halbton

# /H## = erhoht den Ton um einen Dreiviertelton

Aus dem Grund, dass die Verhéltnisse zu Intervallschritten in den arabischen Ton-
leitern und vor allem {iberregional nicht genau festgelegt sind, haben solche Zeichen
fiir die arabischen Verhiltnisse keine fixierte Funktion, was die tatsdchlich erklin-
gende Musik der entsprechenden Region betrifft. Diesbeziiglich wurden noch zwei
neue zu den 4 Zeichnen nach tiirkischer Art hinzugefiigt (4,% ). Das Ziel war es,
mehr Genauigkeit fiir bestimmte Tone in einigen Tonleitern zu gewinnen: '

erhéht den Ton vier Kommas
erhoht den Ton zwel Kommas
erhoht den Ton ein Komma
erniedrigt den Ton ein Komma

erniedrigt den Ton zwei Kommas

bbb bl

o & & FOH O#®

erniedrigt den Ton vier Kommas

161 g0 ein sehr dhnliches Zeichen wurde schon zum ersten Mal von Kiesewetter im Jahre

1842 fiir dieselbe Funktion verwendet. Vgl. Kiesewetter, S. 20.

Vgl. das Buch zum ersten Kongress der arabischen Musik: Kitab al-Mu'tamar al-Awal
lel-Musiqa al-Arabiya. Kairo 1933, S. 334. Vgl. auch Oesch, Hans: Aullereuropéische
Musik (Teil 2) mit 127 Notenbeispielen. 131 Abbildungen. 63 Tabellen und 2 Farbtafeln.
Laaber 1987, S. 153.

Vgl. Al-Sabag, Taufiq: Dalil al-Musiqi al- A’am (Der allgemein musikalische Wegwei-
ser). Aleppo 1950, S. 89.
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Nach dem Musik-Kongress im Jahre 1968 in Beirut einigte man sich auf ein wei-
teres ebenfalls als verbindlich erklirtes Zeichensystem. Es wurde bereits von dem
Musiker und Theoretiker Salih al-Mahdi vorgeschlagen (siche Abb.):!¢4

—  erhoht den Ton um 20%
—  ermiedrigt den Ton 20%
erhiht den Ton um 40%

C TR
l

—  erntedrigt den Ton 40%

Die Uneinheitlichkeit des arabischen Tonsystems impliziert die vorherrschende
Uneinigkeit in Forschung, Lehre und Musikpraxis beziiglich seiner Notierung.
Die oben dargestellte Unterschiedlichkeit von Vorschldgen der Versetzungszei-
chen zur Erfassung der Intervallproportionen machen es Forschern, Studierenden
und Musikern arabischer Musik nicht gerade leicht. Allgemeingiiltige Aussagen
iiber die Eigenschaft eines arabischen Tonsystems waren erst moglich, wenn die
Intervallfrequenzen jedes Intervalls in jeder Magam-Reihe in der jeweiligen un-
terschiedlichen Kulturregion (z.B. Agypten vs. Marokko vs. Irak etc.) gemessen
und allgemeingiiltig erfasst wiaren. Die 24 Tone innerhalb einer Oktave, von de-
nen jeder Ton einen eigenen Namen besitzt, sind nicht alle gleich relevant. Die
wichtigeren Tone sind diejenigen, die fiir den Aufbau eines Magams zustindig
sind. Innerhalb einer Magam-Struktur befinden sich zwei oder drei weitere Stu-
fen, die hdaufig mit ,, Urab (Singular = Urba) “ bezeichnet werden. Die Urab sind
fiir die tonale Struktur des Magams unterschiedlich bedeutsam.!® Hier folgt ein
Beispiel fiir die Teilung einer Magam-Struktur, Magam-Rast:
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164 vgl. Al-Mahdi, Saleh: Magamat al-Musiqa al-Arabiya (Magamat der arabischen Musik).
Tunesien 1982, S. 16f. (Die zweite Ausgabe war in Beirut 1993). Vgl. auch Al-Mahdi,
Saleh: Uber die arabische Musik. In: Musik und Bildung, Zeitschrift fiir Theorie und Pra-
xis der Musikerziehung, 5. (64) Jahrgang, Heft 10, hrsg. von Siegfried Borris und Egon
Kraus. Mainz 1973, S. 512.

165 Vgl. Touma, H. H.: 1989, S. 54.
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Heutzutage werden die urspriinglich persisch-tlirkischen Namen in der arabi-
schen Lehrtradition sowie in der Praxis nicht mehr benutzt. Im arabischen Sprach-
raum werden heute die im romanischen Sprachraum ebenfalls gebrauchlichen
Notennamen wie Do, ré, mi, fa, sol, la, si (ti) und Do statt Rast, Dugdh, Buselik,
Jahdrgah, Nawa, Hussiny, Nihuft und Mahur und die Vorzeichen (bémol und
diése) nach franzosischer beziehungsweise italienischer Art zum Beispiel ,,7é
diese” statt ,, Kurdi = Dis‘ oder ,,mi nusef béemol = mi halb bémol = E - Drei-
viertelton “* statt ,, Sika “ usw. verwendet.'

Die arabische Musik wurde und wird nicht in hohen Lagen notiert, wie es bei der
europdischen Musik gewdhnlich ist, sondern innerhalb von zwei Oktaven. Dies
liegt an ihrer Ausrichtung an der Stimmlage des Séngers und der Stimmung des

Instruments ,, al-Oud “ (lautenartiges Instrument).'®’

2.4 Das rhythmisch-zeitliche Maf} der arabischen Musik:
Wazen oder Iqa

Mit dem Problem der Rhythmusdefinition der arabischen Musik im 9. Jahrhun-
dert und in den darauffolgenden Jahrhunderten beschéftigten sich viele arabi-
sche Musiktheoretiker. Dabei ist thnen sogar eine groBe Aufmerksamkeit zuteil

geworden.!'®® Die wichtigste Quelle hierzu stammt laut Eckhard Neubauer von
al-Farabi:

,» (...) obwohl man bereits Xalil ibn Ahmad ein Buch iiber den Iqa zuschreibt
(H.G. Farmer, the Sources of Arabian music. Leiden: Brill 1965 Nr. 6), ob-
wohl auch in den folgenden Generationen eine ganze Reihe dhnlicher Werke
geschrieben worden sind (Farmer, Sources Nr. 17, 48,74,98,117, 142), ist
bisher unsere friihste ausfiihrliche Quelle iiber diesen Gegenstand das kitab
al-Musiqi al-Kabir des Abu Naser al-Farabi (gest. 339/ 950). “1%°

166 vgl. Al-Basri, Hamid: Waqeh Salalem al-Musiqa al-arabiya wa Afaquha al-Mustagbaliya

(Die Tatsache der arabischen Skalen und ihre Zukunft). In: Majalet al-Haya al-Musiqiya
(Zeitschrift des musikalischen Lebens), Nr. 2. Damaskus 1993.

167 Vgl. Touma, H. H.: 1975, S. 36.
168 vgl. Reinert, Benedikt: 1990, S. 95f.

169" Neubauer, Eckhard: Die Theorie vom Iqa. I. Ubersetzung des Kitab al-Iqadt von Abu

Nasr al-Farabi. Zeitschrift fiir Sprache, Kunst und Kultur der Lénder des Fernen Ostens,
Oriens, Bd. 21. Wiesbaden 1968, S. 197.
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Al-Farabi definierte im 10. Jahrhundert den Begriff ,,Iqa“ als die Verbindung
rhythmischer MaBleinheiten in ihrem Zeitverlauf. Er argumentierte fiir diese
Sichtweise, dass man diese unteilbare Mafeinheit wegen ihrer Kiirze erst dann
wahrnehmen kann, wenn man ihren Wert verdoppelt. Mit Mal3einheit meinte er
die Zeitspanne bzw. Bewegung (Nugla) zwischen zwei Schligen bzw. Tonen
(Nagam), ohne einem weiteren Impuls in deren Mitte Raum zu lassen.!”® Darzu-
stellen ist dies als die Strecke zwischen zwei Impulsen. Wenn man diese Vor-
ginge in Notenschrift ausdriicken will, erhédlt man folgende Abbildung:

Zusammengefasst: Ein Rhythmus wurde als Teilung einer Zeitspanne in Ab-
schnitte definiert, die durch Schldge oder Tone abgegrenzt werden, die ihrerseits
voneinander getrennt sind. Um diese Zeitspanne zu bestimmen, war eine festge-
legte MaBleinheit erforderlich, von der die verschiedenen Rhythmusarten abge-
leitet werden konnten. Nach al-Farabis Prinzip zur rhythmisch-zeitlichen Orga-
nisation wird die Musikpraxis der Gegenwart immer noch so aufgefiihrt.

Der Rhythmus (/gd, Pl. = Igadt) in der arabischen Musik wird als zweites
Hauptelement neben der Melodie betrachtet. In manchen Regionen, wie bei-
spielsweise im Oman bzw. im Golfgebiet iiberhaupt, sogar als wichtigstes musi-
kalisches Element zu betrachten. Seine Entwicklungsgeschichte bestand weiter,
ohne dass er seine fritheren grundsitzlichen Bindungen an die Prosodie der ara-
bischen Poesie aufgab.!”! Das bedeutet allerdings nicht, dass die arabische Musik
generell permanent mit einer rhythmischen Gestaltung dargestellt wird. Im Ge-
biet der arabischen Musik muss man zwischen Gattungen mit freier und anderen
mit fester thythmisch-zeitlichen Formel unterscheiden. Freie rhythmisch-zeitli-
che Formel hei3t nach dem Wissenschaftler Habib H. Touma: ,, (...) ohne regel-

mdpfSige wiederkehrende Tongruppierungen und Motive und ohne ein festes Mer-
trum (Puls) (...)“'".

170 ygl. ebda., S. 200f.
71 vgl. Kiesewetter: 1842, S. 49ff. Vgl. auch El-Hefny, M.: 1930/31, S. 33ff.
172" Touma, H. H.: 1989, S. 76.
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Im Vergleich zur ausnotierten, europdischen Kunstmusik (Barock, Klassik, Ro-
mantik etc.) hat der Interpret gro3e Freiheit in der Gestaltung des Werks — ver-
gleichbar mit der Ausfiihrung ad libitum (ad [ib.)'"® innerhalb einer solistischen
Passage europdischer Kunstmusik. Im Gegensatz zur freien Rhythmusformel
gibt es aber auch arabische Musik mit einer festen rhythmisch-zeitlichen Formel:
,, Gattungen mit fester rhythmisch-zeitlicher Organisation kennen klare, kom-
pakte, regelmdpfige, wiederkehrende Tongruppierungen, die eine organisierte,
leicht nachvollziehbare Zerlegung der Zeit vornehmen. ™

Diese Gattungen lassen sich an europdische Musik einfacher anpassen, denn die
Struktur dieser Gattungen stimmt mit der rhythmischen Organisation der Ton-
gruppierung meistens iiberein, wodurch eine Gliederung nach Metrum, Takt und
Notenwerten im europdischen Notensystem eher moglich wird. Zu Verhéltnissen
zwischen rhythmischer und melodischer Struktur schildert Touma eindeutig:
,, Die Struktur einer rhythmischen Formel stimmt zum grofen Teil mit der Struk-
tur derTongruppierung der begleitenden Komposition iiberein. “!"> Solche Gat-
tungen werden in der Regel von einem Ensemble aufgefiihrt und mit einem

Schlaginstrument begleitet.!”®

Die rhythmische Struktur in der arabischen Musik heil3t ,, Iga ““ oder ,, Wazn “ und
1st mit ,,Mal}* zu libersetzen. Man kann sie auch unter den anderen Bezeichnun-
gen, wie ,, Usul = Wurzeln“, ,, Mizan = Wage “ und ,, Darb = Schlag “ finden.!”’
., Wazn “ ist als eine regelmiflig wiederkehrende Zeitstruktur zu bezeichnen, de-
ren Linge mindestens aus zwei Zeiteinheiten besteht. Ein Zeitabschnitt eines
,» Wazn “ enthélt eine Gestalt von mindestens zwei gleichen oder ungleichen Zeit-
strukturen, der den ,, Wazn *“ quantitativ in zwei bis vier Gruppen aufteilt, die je-

178

weills zwel oder drei Zeiteinheiten umfassen.'’® Die erste Zeitstruktur wird hier

173 Michels, Ulrich: dtv-Atlas Musik. Systematischer Teil Musikgeschichte von den Anfin-
gen bis zur Gegenwart.... Miinchen 2008, S. 71.

174 Touma, H. H.:1989, S. 77.

75 Touma, H. H.: Einfiihrung in die arabische Musik. Musik fremder Kulturen. Hrsg. von

Rudolf Stephan. Mainz 1977, S. 12, [= Veroffentlichung des Instituts fiir Neue Musik und
Musikerziehung, Bd. 17].

Fiir mehr Informationen iiber die rhythmischen Gattungen vergleiche Touma, H. H.:
1989, S. 76f. Vgl. auch Touma, H. H.: Was hditte Ziryab zur heutigen Auffiihrungspraxis
mittelalterlicher Gesdinge gesagt.... Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis, I,
19770, S. 88. Vgl. auch El-Mallah: 1996, S. 170ff.

77" v gl. El-Mallah: 1996, S. 295.
178 Vgl. Touma, H. H.: 1989, S. 77.
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hdufig betont, jedoch ist dies nicht unbedingt notwendig. Der ,, Wazn “ wird laut
heutiger Autoren durch zwei charakteristische Schlidge ausgefiihrt und somit de-
finiert. Es sind dies der sog. ,, Naggarat “, der tiefe Schlag ,, Dum “, und der helle
Schlag ,, Tak“.'™ ,, Dum “ wird in der Mitte des Felles der Trommel, ,, Tak“ auf
deren Rand erzeugt. Die beiden Schlagelemente werden in der arabischen Musik
nach Touma auf folgende Weise notiert:'8°

Dum = wird D geschrieben oder r (héngt von Dauer ab)

Tak = wird .b geschrieben oder J (héngt von Dauer ab)

Eine Pause schreibt man Y oder : (hingt von Dauer ab)

Jedoch finden wir bei vielen Autoren gerade die beiden Notationssymbole nicht
einheitlich, wie sie die Hauptschldge (Dum und Tak) eines Rhythmus darstellen.
Bei Amnon Shiloah wird beispielweise der Hals des ,, Dum “ nach oben und der
,, Tak* nach unten gezeichnet,'8! also gegensitzlich zur Schreibweise Toumas
(siehe Abb.), wihrend Mustafa al-Akkad beide Hilse, also fur,, Dum “und ,, Tak
nach unten dargestellt hat. Die Worter ,, Dum “ und ,, Tak* notierte er iiber den

Notenkdpfen:

Habib Hassan Touma:

R

dum . tak kah
0 . I I

Amnon Shiloah: dum J tak r

179" Diese Beschreibungssymbole tauchten erst im 17. Jahrhundert auf und sind bis heute im
Gebrauch. Frither wandten die Theoretiker verschiedene Methoden, die grundsétzlich auf
der Prosodielehre beruhten an, um die Ton- bzw. Pausendauern anzugeben. Z.B. wurden
Symbolen fiir Bewegung (O) und fiir Ruhe (-) entwickelt. Manche Theoretiker gebrauch-
ten die mnemotechnischen Silben tan, ta, na, tananan und andere Kombinationen. Vgl.
Shiloah, Amnon: 1995, S. 123f.

180 vgl. Touma, H. H.: 1989, S. 79.
181 Vgl. Shiloah, Amnon: 1995, S. 123f.
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tum tak tum tak tak tum

e r

Muraba I

Mustafa Al-Akkad:

tum tak tak

tum  fak k&
st | f P f

Ein einheitliches Notationssystem des arabischen Rhythmus gibt es bis heute
nicht. Wie wir gemerkt haben, versucht jeder Autor seine Sichtweise darzustel-
len, indem er entweder ein eigenes System erfindet oder sich auf die alte bzw.
iibliche Methode stiitzt. Es gibt keine falsche oder richtige Methode, um einen
,,1qa *“ zu veranschaulichen. Daher spielt es fiir den Iga-Spieler in der arabischen
Musikpraxis keine Rolle, welche Methode er vorliegen hat. Er orientiert sich le-
diglich nach der miindlichen Tradition, daher geniigt es ihm die Namen der
., Igadt“ anzukiindigen, die er zu spielen hat.'®? Je ldnger ein ,, Wazn “ ist, desto
schwieriger ist er zu erkennen. Das arabische Wazn-Repertoire enthilt etwa 100
verschiedene ,, Dorub‘“ (Sing. Darb = Rhythmusart), deren Linge bis zu 176
Zeiteinheiten betragen kann. Die meisten kommen sowohl in der arabischen Mu-
sik als auch in der tiirkischen Musik vor.'® Ein ,, Wazn “ besteht, wie bereits er-
wihnt, aus einer Kombination von mindestens zwei gleichen oder ungleichen Zeit-
abschnitten, die ihrerseits zwei, drei oder mehr kleinere Zeiteinheiten umfassen
konnen. Eine Formel mit sechs Zeiteinheiten kann beispielsweise zwei gleiche
Zeitabschnitte von je drei Zeiteinheiten umfassen (3+3). Ein ,, Wazn *“ mit acht
Zeiteinheiten kann aus drei verschiedenen Zeitabschnitten (z.B. 8/4: 3+2+3 oder
3+3+2) bestehen.'®* Uber die exakte Betonung der Schlige (Dum und Tak) des
Iga herrscht keine Finigkeit. Wir betrachten als Beispiel den ,, Wazn-samai-
taqil , der im 10/8-Takt angefiihrt wird. Dieser Rhythmus wird hinkend genannt,
weil seine Einheiten singuldr sind, also ungerade:

‘lé) D )%,#I

dum dum dum tak

182 Vgl. El-Mallah: 1996, S. 42 und S. 112f.
183 vgl. Touma: 1989, S. 77f.
184 vgl. Lachmann, Robert: 1929/ 1966, S. 81f.

53



Bei Samai-tagil bilden die zehn Schlidge quantitativ zwei Unterabschnitte des

Rhythmus zu je fiinf kleinen Zeiteinheiten:!®

LA AR A Ades

dum dum dum tak

Durch die Betonungsverhéltnisse ist dieser rhythmische Modus als 3+2+2+3 cha-

10 YTIJ)YIDﬁIJ}%‘—‘f—H

dum tak dum dum tak

rakterisiert; '8

Es besteht eine enge Verbindung zwischen Melodie und /gd in der arabischen Mu-
sik. Sie ist charakterprigend und mitbestimmend fiir thr Wesen. Durch den Ver-
gleich von kulturell verschiedenen Musiken, die eine ebenfalls enge Beziehung zwi-
schen Melodie und Rhythmus haben, wurde eine eindeutige Verwandtschaftsbezie-
hung zwischen arabischen und indischen Rhythmen festgestellt. IThnen ist die Ver-
bindung von Metrum und Takt gemeinsam, und sie werden beide auf Trommeln
préasentiert. In Indien komponiert man ein bestimmtes Stiick nach einem bestimm-
ten Rhythmus (tila), den die Begleitung genau wie die Melodie beibehilt.!®” Die
arabische Musikpraxis ist in dieser Hinsicht jedoch viel freier. Die Melodie wird
von Trommlern in anderen rhythmisch-zeitlichen Strukturen mit Gegenakzenten
begleitet. Dadurch entwickelt sich eine Art echter Polyrhythmik gegen die Melo-
die.!®® Als Beispiel stellen wir folgendes Fragment von ,, Muwaschah“ (eine Art
Gesangsform)'®® dar. Dieser komponierten Fassung liegt der rhythmische Modus

185 Vgl. Salah ad-Din, Mohammad: Qawaid al-Musiqa al-Arabiya wa-tadauwuqaha, (Grund-

sdtze der arabischen Musik und ihre Perzeption). Kairo 1960, S. 124.

186 Vgl. Oesch, Hans: 1987. S. 155. Man kann in der Tat den 10/8 (Samai tagil) in unter-
schiedlicher Gruppierung wiederfinden. Z.B. in drei Einheiten zu 3+4+3. Vgl. Kamil,

Mahmud: Tadawuq al-Musiqa al-Arabiya (Perzeption der arabischen Musik). Kairo
1975, S. 74f.

187" Vgl. Sachs, Curt: Die Musik der alten Welt in Ost und West. Berlin 1968, S. 266.
188 Vgl. ebd., S. 266.

189" Fiir ausfiihrliche Information iiber Al- Muwaschah (Plu. Al-Muwaschahat) vgl. Al-Helo,
Saleem: al-Muwaschahat al-Andalusiya Naschataha wa Tatawuraha, (Andalusische Mu-
waschahat, ihre Entstehung und Entwicklung). Beirut 1995.
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,» Wazn-Nawacht ““ im 7/4 Takt und Magam-Reihe ,, Rast “ zugrunde, Text und Me-
lodie sind anonym:

Muwaschah Ya Hilalan gaba anni wahtagab, (@338 & Gl& Y3al) 190

m T broox ) ooy brov) o

— R f— Ay Y
= : e W e g
T
& hi - I8 - I n yi hilf . Ian
wa ha - §a r - nof wahaja . mi____
% !‘% ; i B S
| I . |
- 1 1 ] |
()] - R
k2 - - la yahi-I2 - len gl - ba gi ba%an - o
ba - gar-mi  wahs-jar ni Ia be da - - nbin
7 H 1
-

va bta- geb
wa = - bab

Aufgrund der groBen Anzahl der arabischen Rhythmen ist es erforderlich, dass
sie in Gattungen klassifiziert werden. Die arabischen ,, Igadt “ (Rhythmen) lassen
sich in zwei Gattungen einteilen:

a) Die einfachen geraden Rhythmen (al-igadt al-Basitah), deren innere Struk-
tur auf zwei Teilungen beruht, z.B. 2/4, 4/4 oder 8/4 Wazn Masmundi 8/4, 8
Nagarat bilden zwei Elemente (4+4): 11

G

dum dum tak dum tak

190 E]-Mallah: 1996, S. 164.
1 Vgl Touma, H. H.: 1989, S. 79ff.
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b) Die zusammengesetzten bzw. ungeraden Rhythmen (al-Iqaat al-Murakka-
bah) haben immer eine besondere Taktart, die aus regel- oder unregelma-
Bigen Einheiten besteht, z.B. 5/8, 7/8, 9/8 usw. ,,Wazn Dor-hindi*“ 7/8, 7
Nagqarat bilden zwei Elemente (3+4):!1%?

LI B AR

dum tgk tak dum iak

Es wurde deutlich, dass sich alle ,, Igadt “ aus den beiden Grundschliagen ,, Dum “
und ,, Tak “ zusammensetzen. Jedoch fehlt noch eine dritte Schicht, die ziemlich
auffillig ist, vor allem dann, wenn ein /ga-Spieler bzw. Trommler auf der Biihne
steht. Diese Schicht, die sogenannte ,,Verzierung* oder ,,Auffiillung®, ist weder
zu beschreiben noch notierbar. Sie wird meistens in den Liicken bzw. zwischen

den Pausen einer Igd-Struktur improvisatorisch und virtuos gespielt.!

2.5 Die Magamat —\id) (Sing. Magam 2\is) als Begriff und Struktur

in der arabischen Musik

Die Magamat sind vergleichbar mit den Modi (wie phrygisch, lydisch etc.) in der
europdischen Musik. Durch sie wird sozusagen der tonale und melodische Cha-
rakter arabischer Melodik bestimmt. Dennoch haben sie keine analoge Bedeutung
mit den europédischen Modi und ihrer harmonischen Ausrichtung, auch wenn es
sich bet den Magamat ebenfalls um Tonleitern handelt. Magam als Begriff er-
scheint erst im 14. Jahrhundert in den Schriften der arabisch-islamischen, spatmit-
telalterlichen Musiktheoretikern und Gelehrten. Den Namen Sad: & (Modus),
Dawr: 282 (Zyklus) oder Nagam: #&3 (Melodie) fiir den Magam finden wir in den
Schriften ,,ar-Risala as-Sarafiyya “'** und ,, Kitab al-Adawr“'** und beim groften
Musiktheoretiker des 13. Jahrhunderts: Safi ad-Din al-Urmawi. Andere Fachaus-
driicke fiir Magam, wie Suba: %#& (Zweig) und Awaz: 385 (pers. = Lied) findet

192 Vgl. Ebda., S. 79ff.

193 Vgl. Lachmann: 1937, S. 37.

194 Vgl. Al-Urmawi, Safi ad-Din: Ar-Risala as-Sarafiyya. Frankfurt 1984.
195 Vgl. Al-Urmawi, Safi ad-Din: Kitab al-Adgar. Frankfurt 1984.
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man bei a$-Seih as-Safadi (+1363) in seiner ,, Risala fi-Ilm al-Musiga “'*®, ebenso
bei Abed al-Qadir Ibn Gaibi al-Maragi (11435) in seinem Buch ,, Magasid al-Al-
han“'’. Unter anderem findet man eine ebenfalls seit dem 15. Jahrhundert in den
Musiktraktaten gebrauchte Bezeichnung, wie ,, Tarkib“: <S5 (Zusammenset-
zung) fiir den Begriff Magam (p%4).!°® Erst im 17. Jahrhundert war es in der tiir-
kischen Musik iiblich, von Magam zu sprechen und erst im 19. Jahrhundert diesen
Begriff in musiktheoretische Sachverhalte einzubeziehen.!®

Der Wissenschaftler Habib H. Touma definiert den Begriff ,, Magam “ in seinem
Buch ,, Der Magam Bayati im arabischen Tagsim‘ auf literarische Weise als ei-
nen Ort, wo eine Versammlung von Leuten entsteht, um z.B. einen Vortrag oder
eine Predigt anzuhoren bzw. sich zu unterhalten. Im Laufe der Zeit entwickelte
sich dieser Begriff, und die Unterhaltung als solche wurde auch mit Magamat
bezeichnet.?* Wihrend der Zeit, als literarische Magamat stattfanden, wurde an
anderen Orten auch gesungen und musiziert, um das Publikum ebenfalls zu un-
terhalten. Diese enorme Gleichheit zwischen den literarischen und musikalischen
Zusammenkiinften in der Gesellschaft des 13. Jahrhunderts fiihrte dazu, dass die
Bezeichnung ,, Magam “ fiir Melodien in einem bestimmten Modus und mit be-
stimmten Merkmalen, von dem ,, Magam *“ dem sogenannten Versammlungsplatz
abgeleitet ist, genauso wie die literarische ,, Magamat “, eine bestimmte Form des
Erzihlens, ebenfalls von dem Vortragsort stammt.?°! Spit um 1900 entwickelte
sich der Magam-Begriff weiter, vor allem in Agypten unter den Fachleuten der
arabischen Musikkultur im Sinne von Tonleiter verschiedener Bezeichnung
(Tonleiter, Tonart, Modus, Tonstufe, Hauptton, Sullam (Leiter) oder tonal melo-
discher Merkmalkomplex). Er ist bis heute allgemein verbreitet.?> Abraham Zwi

196 vgl. As-Seih as-Safadi: Risala fi-Ilm al-Musiga (Brief in der Musikwissenschaft). Tiibin-
gen Ms. or. Wetzsetin I 1810.

197 Vgl. Al-Maragi, Abed al-Qadir Tbn Gaibi: Magasid al-Alhan (Zwecke der Melodien).
Bodleian Library, Oxford Ouseley 385.

198 Vgl. Husain, Ali Mahfuz: Dictionary of Arabic Musical Terms. Baghdad: Al-Jamhu-
riyyah Press 1964, S. 98.

Vgl. Oransay, Giiltekin: Die Melodie Linie und der Begriff Makam der traditionellen tiir-
kischen Kunstmusik vom 15. bis zum 19. Jahrhundert. Ankara 1966, S. 90ff.

Vgl. Touma, Habib: Der Magam Bayati im arabischen Tagsim. [Beitrdge zur Ethnomu-
sikologie, Bd. 3]. Hamburg 1976, S. 12.

201 ygl. ebda., S. 13ff.
202

199

200

Vgl. Elsen, Jiirgen: Der Begriff des Magam in Agypten in neuer Zeit. Beitrige zur mu-
sikwissenschaftlichen Forschung in der DDR. Band 5, Leipzig 1973, S. 26ff.
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Idelsohn definiert den ,,Magam“ im Sinne der europdischen Musikkultur als
., (...) eine Gruppe von bestimmten Merkmalen (...)", die dem ,, Naturmusiker
hauptscichlich durch die Melodiegestaltung beim Horen auffillt“*** Unter ande-
rem artikuliert Touma wieder den Magam-Begriff in der neuen Zeit als eine vokal
oder instrumental improvisierte Musikform, als eine Form, die eine modale Struk-
tur darstellt und nicht als Modus oder Tonleiter. Er schreibt:

., Eine Magam-Reihe kann aber der Realisierung zweier unterschiedlicher
modaler Strukturen dienen, die zwei unterschiedliche Gefiihlsstimmungen
und folglich zwei tonrdumliche Modelle aufweisen. Diese Tatsache erfor-
dert, dass zwei musikalische Phdnomene auseinandergehalten werden miis-
sen: namlich einmal die modale Struktur eines Magams als Form und zum
anderen dessen Reihe (Modus) als Gebrauchsleiter (die sogenannte
Magam-Reihe, woraus die modale Struktur des Magam realisierbar ist). In-
folgedessen ist der Magam ider arabischen Musik kein Modus, wie oft irr-
tiimlicherweise angenommen wird, sondern eine Form, der aber ein Modus

(die Magam-Reihe) zugrunde liegt. “*%*

In seiner Arbeit ,, Das Magamphdnomen und sein Gefiihlsgehalt“ stiitzt Touma
sich auf verschiedene Attribute der traditionellen Magam-lehre und notierte die
Magam-Reihe aufsteigend und absteigend und ausschlieflich im Zweiokta-
venumfang. Die Magamat werden nicht nur nach struktureller Gleichheit oder
Ahnlichkeit geordnet, sondern traditionell nach Finalis.?*

Die uneinheitliche Mehrdeutigkeit des Magam-Begriffes bei vielen arabischen The-
oretikern, ergibt sich wohl hauptsidchlich aus der Schwierigkeit, die europdische
Systematik der einheimischen Praxis anzupassen. Deshalb wird versucht, die Re-
geln und Methoden der komplizierten Magam-Lehre zu vereinheitlichen und zu
vereinfachen, ohne den Charakter der arabischen Musik anzutasten.?’® Magam ist
im Zusammenhang mit der dgyptischen klassischen Musikpraxis in neuerer Zeit
laut Jirgen Elsen ,,(...) als ein Komplex von tonalen und melodischen Merkmalen

203 Tdelsohn, Abraham Zwi: Die Magamat der arabischen Musik. Sammelbinde der Interna-

tionalen Musikgesellschaft. Band 15, 1913/ 14, S. 12.

Touma, H. H.: Das Magamphdnomen und sein Gefiihlsgehalt. In: Musik und Bildung,
Zeitschrift fiir Theorie und Praxis der Musikerziehung, 5. (64) Jahrgang, Heft 10, hrsg.
von Siegfried Borris und Egon Kraus, Mainz 1973, S. 506.

205 ygl. ebd., S. 506f.
206 vgl. Elsner, Jiirgen: 1973, S. 37ff.
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hoher Abstraktionsstufe zu bestimmen.?®” Diese findet in drei verschiedenen Be-
deutungen Verwendung: ,, Sie steht erstens fiir eine einzelne, konkrete Tonstufe des
Tonsystems. Zweitens bezeichnet sie eine konkrete Tonleiter (...) “ beziehungsweise
eine Grundskala, Modus oder Tonart, ,,(...) Drittens schliefit sie melodische Sach-
verhalte ein“**® SchlieBlich ist der Magam-Begriff allerdings nur durch Kontext
und analytische Beschreibung, als Gruppierung allgemeiner tonaler und melodi-
scher Merkmale und Charakteristika definierbar.

Bevor wir mit Charakter und Merkmalen der Magamat fortsetzen, wollen wir
zuerst die Struktur ihrer Bauelemente erfassen:

Tetrachorde sind Bauelemente der Magamat. Sie werden auf Arabisch ,, Gins, PI.
Agnas/o«g “, (Geschlecht) genannt, stammend vom griechischen Wort yévoc (ge-
nos). lhre unterschiedlichen Intervallstrukturen verkorpern gewissermallen die
Identitit des jeweils konkret vorliegenden Magam. Die Zusammensetzung unter-
schiedlicher Gins ,, u«ig  fiihrt zu unterschiedlichen Magamat. Gins ,, o+g *“ kann
man so als eine Struktur aus ,,bestimmten‘ und mehreren Intervallen beschreiben.
Sie fiihrt zu einer definierten Einheit, die meistens eine Quarte nicht iiberschreitet.
Aristoxenos beschreibt in seiner ,,Ersten Harmonik*:

. Das kleinste symphonische Intervall scheint durch die Natur des Melos
selber bestimmt zu sein. Denn es gibt viele Intervalle, welche kleiner als die
Quarte sind, aber diese sind sdmtlich diaphonische, so dass mithin die

Quarte das kleinste symphonische Intervall ist. “*%°

Die Quarte wird also als das kleinste sog. symphonsiche Intervall bestimmt.
Diese Bestimmung gilt iiber die Antike hinaus fiir das gesamte (und nicht nur
arabische) Mittelalter. Innerhalb der Quarte liegen noch mehrere kleinere Inter-
valle. Tetrachorde bzw. Agnas wurden in der Zeit von al-Urmawi (71294) wei-
terentwickelt, so dass zu den Agnas auch Intervalle, die kleiner als die Quarte,
wie Terzen, oder groBer als diese, wie Quinten, zihlten.?!? Die groBte Einheit ist

207 Ebda., S. 78.
208 Ebda., S. 80.

209 ygl. Westphal, Rudolf: Griechische Harmonik und Melopoeie. Leipzig: B.G. Teubner,
1886, S. 46.

Vgl. Qarid, Mohamad al-Asad: Tadrees Madet al-Maqgamat wal Igaat (Unterrichten von
Thema Magamat und Rhythmen). In Musikzeitschrift: Al Bahth al Musigi (Die Musikfor-
schung), Band 6, Nr. 1. Amman 2007, S. 60.

210

59



theoretisch nicht zu begrenzen, denn der Aufbau von Systemen kann ins Unge-
zahlte fortgesetzt werden. Bezogen auf die arabische Musik ist eine Grenze hier
nur durch die Praxis vorstellbar, nimlich durch den Tonumfang der menschli-
chen Stimme oder der Instrumente (wie die arabische Laute ,, a/-Oud “ oder die
arabische Flote ,, Nay ), die nicht mehr als zwei Oktaven iiberschreiten.?!!
Unter anderem geht die Lehre iiber die Behandlung des Tetrachordes von Ibn-
Sina im 10. Jahrhundert auf das Tonartensystem der griechischen Theoretiker
zuriick. Nach griechischem Vorbild fiihrte Ibn-Sina innerhalb der Oktave zwei
Arten der Tetrachorde ,, Agnas‘ ein: Verbundene und unverbundene Tetra-
chorde.?!? Bei der getrennten Doppeloktave liegt ein Ganzton zwischen dem Ton
[a] des ersten Tetrachords und dem Ton [h] des zweiten Tetrachords:

Ganzton

h
N /
Y Y

1. Tetrachord 2. Tetrachord

O
S

Bei der verbundenen Doppeloktave ist der erste Tetrachord der tiefen Oktave mit

dem hoheren durch einen gemeinsamen Ton verkniipft:?!3

o

e\ A
~ ~

1.Tetrachord 2. Tetrachord

211 ygl. Touma, H. H.: 1973, S. 506f.
212 vgl. El-Hefny, Mahmoud: Ibn Sina’s Musiklehre. Berlin 1931, S. 30.
213 vgl. El-Hefny: 1931, S. 30.
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Ibn-Sina stellte in seiner Schrift ,, Kitab Al-Nagat“ drei Arten der Teilung es Tet-
rachordes dar; die stirkende (diatonische)*!*, farbende (chromatische)?'> und lo-
ckernde (enharmonische)?!® Teilung.?!” Die GroBe der Quarte und Quinte ent-
spricht derjenigen in der griechischen Musiktheorie.?!® Ob die Araber diese Tei-
lungen in der praktischen Musik gebrauchten, ist bis heute nicht bewiesen. Aber
wir beriicksichtigen in dieser Arbeit, was Ibn-Sina in seiner Abhandlung L Al-Sifa“
ausdriicklich behauptete, dass in seinem Lande vor allem die chromatischen und
enharmonischen Teilungen niemals verwendet worden seien. Seine Erlduterung:

., Das ist eine Sache, die wir nicht kennen, und niemals ist in unserem Land
das chromatische und enharmonische Geschlecht benutzt worden: denn un-
ser natiirliches Empfinden flieht davor, wenn sie probiert werden, weil sie
verdchtlich erscheinen neben dem Tatsdchlichen, an das wir gewohnt

sind. “?1?

Ebenso fiihrt al-Farabi die im arabischen Sinne ungewohnlichen Intervalle des
chromatischen und enharmonischen Geschlechts der Griechen auf.??’ Aber diese
Intervalle entstanden nur aus mathematischer Hypothese und werden sowohl bei
Arabern als auch bei Griechen nicht in der Praxis benutzt, vermutete der Wis-
senschaftler Mahmoud el-Hefny.??! Trotzdem diirfen wir nicht davon ausgehen,

214 Gemeint diatonisch: 23 1 1

X X --- X -X

e f g a
215 Gemeint chromatisch: v, v 1%

X X -X - - X

e f ges a
216 Gemeint enharmonisch: Ve Vi 1 1

X X X - ) Com— X

e f g a

217 Vgl. El-Hefny, Mahmoud: 1931, S. 63f. Ubernommen von Ibn-Sina, Abu Ali al-Husian:
Kitab al-Nagat. Bodleian MS. Marsh 521. fols. 159-170.

Vgl. El-Hefny, Mahmoud: 1931, S31. Ubernommen von Claudius Ptolem&us: Hamonico-
rum Libri 3, ed. J. Wallis Oxonii 1682.

219 Tbn-Sina, Abu Ali al-Husian: Kitab al-Sifa. Bodleian MS. Pocok 109, S. 126. Zitat von
Mahmoud El-Hefny: Ibn Sinas Musiklehre. 1931, S. 32.

220 ygl. Kosegarten, J.G.L.: Die Moslemischen Schriftsteller iiber die Theorie der Musik. In:
Zeitschrift fiir Kunde des Morgenlandes, Bd. 5. Bonn 1844.

221 ygl. El-Hefny, Mahmoud: 1931, S. 32.
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dass sich die arabische Musikpraxis und vor allem die alten, traditionellen Schu-
len, nur auf Diatonik beschrinkt haben. Der Gebrauch von bestimmten und
5

) ) ) ) ) 3 5 ) 3
nicht-diatonischen Schritten (chromatisch: S 5 UsSW. oder enharmonisch: 2 2

usw.) wird in der damaligen sowie heutigen arabischen Musik nicht so unge-
wohnlich gewesen sein.?*? Die Art und Weise der arabischen Bestimmung der
Tonverhiltnisse unterschieden sich von der griechisch abendldndischen Tradi-
tion. Nach dem antiken griechischen Vorgehen wird das Tonsystem rein mathe-
matisch definiert, indem das arithmetische Verhiltnis 1:1, 1:2, 1:3 etc. auf dem
Monochord abgesteckt wird. Der mathematisch ausgemessene Ton geht bei den
alten Griechen somit dem gehérten Ton voraus.?”® Der Musikwissenschaftler
Kiesewetter schildert:

s (...) und wenn unsere moderne Musik nur zwei diatonische Tonreihen (mit
grofer und mit kleiner Terz) als Modus major und Modus minor (Dur- und
Moll-tonart) fiir brauchbar anerkennt, so zdihlen die Araber eine ohne Ver-
gleich grofsere Zahl von ihnen sogenannten Tonarten: indem sie ndmlich
das Intervall des ganzen Tones in Drittel teilen, so finden sie, durch die
wechselnde Folge dieser kleinen Tone innerhalb einer Octave, zahlreiche
Zusammensetzungen, aus welchen sie gleichwohl nur denjenigen den Vor-
zug einrdumen und Rang einer Tonart zugestehen, die (nach ihren Begriff)

mehrere harmonisch angenehme Beziehungen anbieten. “***

In der arabischen Musik ist das Gehor die entscheidende Instanz hinsichtlich der
Beurteilung zur Korrektheit oder Akzeptanz der Intervallbeziehung der Tone in-
nerhalb des Magams. Das subjektive Empfinden zwischen Wohlgefallen oder
Missfallen der Tonstimmung und Intervallanordnung ist in der arabischen Tra-
dition der mathematisch préazisen Tonberechnung durch punktgenaue Saitentei-
lung des Monochordes nach pythagoréischer Tradition vorzuziehen.*?

Nun sollen die meist gebrauchten Agnas in der arabischen Musik vorgestellt wer-
den, die sich aus einer charakteristischen Kombination von kleinen, mittleren
(Dreivierteltone), groen und iibermidfligen Sekunden zusammensetzen. Die
meisten Agnas umfassen eine reine Quarte, aber einige haben als Tonumfang die

222 ygl. Lachmann, Robert: 1966, S. 47f.
223 ygl. Kiesewetter, R.G.: 1842, S. 24.
224 Kiesewetter, R.G.: 1842, S. 38.

225 Vgl. ebda., S. 25.
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verminderte Quarte, wie Gins Saba, die Quinte, wie Gins- Naua-atar, oder die
{ibermaBige Terz, wie Gins-Sika (Siehe folgende Abbildung):?2

oms Rast e
i s oms Nakawand
ey O .J e L% P
i Ya Ya : Ya 1
e W
oS Nau-alar _;";__;;:EI_'t:.m
P —— — o i
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Ein weiterer Name fiir Gins war Al-Aged (&J = Kette). Er wurde zum ersten Mal
von dem Libanesen Skander Schalfon (11932) benutzt. Der Charakter jedes Gins
bzw. Tetrachords wird durch seinen konkreten Intervallaufbau eindeutig defi-
niert, d. h. jede Tonverinderung fiihrt zur Verénderung des Gins bzw. impliziert
einen anderen Gins. Da jeder Magam aus 2 oder 3 Agnas (Sing. = Gins) besteht,
wird logischer- bzw. notwendigerweise der gesamte Magam verandert. Magamat
bestehen also aus Tetrachorden (Agnas). Diese konnen, wie wir bereits gesehen
haben, nach griechischem Vorbild und laut Ibn-Sina gebunden (arab. = al-Itisal:
Juai¥l) und ungebunden (arab. = al-Infisal: Juad¥) sein. Durch die Moglichkeit
der Kombination von al-Itisal bzw. al-Infisal Tetrachorden ist der Aufbau einiger
Magamat komplexer als eine bloBe Aneinanderreihung der Agnas.

226 Tn wenigen Fillen finden wir einen Unterschied bei manchen arabischen Theoretikern, wie
sie Gins-Sika dargestellt haben. Zum Beispiel finden wir bei (H. H. Touma: 1989, S. 62f.
oder Issam El-Malla: 1996, S. 351f.) Gins-Sika im Quartumfang, also (E%, F, G, A) aus-
geflihrt, wihrend bei (Saleh El-Mahdi: Magamat al-Musiqa al-Arabiya (die Magamat der
arabischen Musik). Tunesien-al-Raschidiya, 1982.) der Gins-Sika den Umfang einer Terz,
also (E%, F, G), hat.

63



Neben der Gebundenheit oder Ungebundenheit der Gins kénnen auch zwei Ton-
gruppen (arab. = Al-Tadahol: d&hﬂi) durch mindestens zwei bis drei Tone iiber-
lappen und dadurch eine doppelte Funktion erhalten. Als Uberlappung ist der
Teilabschnitt benachbarter Tone nebeneinanderliegender Tetrachorde (gebun-
dene oder ungebundene) zu bezeichnen. Die jeweilige Magam-Gattung l4sst sich
konkret nur am Notenbild kldren.??’

Das arabische Tonsystem enthélt heute eine Vielzahl von Magamat. Aber wir
behandeln in dieser Arbeit nur die wichtigsten Magamat, die meistens in der ara-
bischen Musikpraxis gebraucht werden.

Jeder Magam besitzt einen heptatonischen Umfang oder mehr, der in mindestens
zwei (gelegentlich auch drei) charakteristische Kombinationen von Agnas ge-
gliedert und in Haupt- und Unter-Magam zerlegt ist.

In den meisten Haupt-Magamat erscheint ein Ganzton zwischen dem ersten und
zweiten Tetrachord. Es ist der sogenannte ,, Gammaz “ (J%& = Blinker). Er wird
als Melodieachse eines Magams bezeichnet,??® und ist der Ausgangpunkt zu an-
deren Agnas, die zum Haupt-Gins hinzugefiigt werden kénnten. Vom Gammaz
geht die Modulation und Verwandlung einer Melodie aus. AuBlerdem fungiert er
als Spiegelungsachse am Grundton eines Magams.?*® Dementsprechend ergeben
sich Magamat, die aus bestimmten Kombinationen kleiner, mittlerer (Dreivier-
teltonschritte) und grofler Sekunden bestehen, wiahrend andere Magamat nur aus
kleinen und groBen Sekunden also dreivierteltonfrei zusammengesetzt sind.
Wenn der erste Gins erkannt wird, dann ist es leicht festzustellen, aus welcher
Magam-Reihe der Magam stammt. Deswegen ist es wichtig, wie bereits erwéhnt,
die verschiedenen arabischen Magamat voneinander durch die Agnas verglei-
chen zu konnen. Die Anfangstone der meisten Magamat sind die Tone der ersten
unteren Oktave des arabischen Tonsystems: Yagdh (G), Usayran (A), Ardk
(H%), Rast (C), Dugdh (D), Sika (E%), Jehdrgah (F) und Nawa (g").23°

227 Vgl. Elsener, Jiirgen: 1973, S. 36.

228 Vgl. Touma. H. Hassan.: 1973, S. 508.

229 ygl. Marcus, Scott L.: Modulation in Arab Music: Documenting Oral Concepts. Perfor-

mance Rules and Strategies. In: Ethnomusicology, Vol. 36, No 2 (Spring-Summer, 1992),
pp. 171-195. University of Illinois Press on behalf of Society for Ethnomusicology.
http://www.jstor.org/stable/851913, (Stand: 07.10.2015). Vgl. auch Qaria, Mohamad
al-Asad: Amman 2007, S. 62.

230 ygl. Touma: 1989, S. 55.
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Da das arabische Tonsystem nicht temperiert ist, ist die Transpositionsmoglichkeit
begrenzt, d. h. die GroBe eines Intervalls kann wéhrend der Darbietung einer
Magam-Reihe verdndert werden, was eine charakteristische Einfarbung einer Ton-
ebene verursachen und zugleich, vor allem beim arabischen Zuhorer, eine beson-
dere Gefiihlsstimmung hervorrufen oder zu einem unsinnigen Zusammenhang der
Tonkombination fiihren kann.’!

Nun wollen wir jede Gattung der Magamat nach Haupt- und Unter-Maqgamat klas-
sifizieren. In dieser Arbeit wird jedoch auf die Darstellung der ausfiihrlichen und
traditionellen Magam-Lehre verzichtet sowie die Magam-Reihe nur aufsteigend
und fast ausschlieBlich im Oktavambitus notiert. Die Magamat werden nach struk-
tureller Gleichheit geordnet und nach Tongruppen (4gnas) gegliedert:

o = Grundton

J = Zentralton (Gammaz)

1. Die Rast-Gattung:

In dieser Gattung ist zu beachten, dass die Sekundfolge gro3 — mittel — mittel —
grof3 den Magam-Rast als Haupt-Maqgam charakterisiert und in zwei getrennte
Agnas ,, Rast-Rast *“ zerfallt (siche Abbildung):

Rast Rast
n ;'l'u /_/I\
TIJ I 1 : i £
o ; = & e F
< = | =
1 34 4 1 1 % %

Hier folgt als Beispiel eine der vielen Unter-Magamat von Magam-Rast. Er un-
terscheidet sich von der Haupt-Magam-Rast dadurch, dass der zweite Tetrachord
zu Gins-Higaz gedndert ist. Diese Gattung heifit dann Siiznak (siehe Abbildung):

231 Ebda., S. 73f.
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Die obigen Beispiele unterscheiden sich lediglich durch ihren zweiten Tetra-
chord, denn der erste Tetrachord ist bei beiden Rast und somit identisch. Dieser
Autbau gilt fiir alle anderen, hier nicht erwéhnten, Unter-Magamat der Rast-Gat-

tung ebenfalls. Der Tetrachord Rast bildet (gewissermaflen) den Hauptmodus
dieser Unter-Magamat.

2. Die Nahawand-Gattung:

Die Sekundschritte dieser Gattung sind grof3 — klein — klein — gro3 im ersten
Tetrachord. Der Haupt-Magam heilt Nahawand und setzt sich aus zwei getrenn-
ten Tetrachorden zusammen ,, Nahwand-Higaz “ (siche Abb.):

Nahawand Higaz
4 T } t
s | — | ] - . ”
J = = , T
1 ¥ Y2 1 ¥ 1% ¥

Zu dem Magam-nahawand gehoren viele Unter-Magamat, wie beispielweise die

Gattung Nawa-atar. Die Tetrachorde sind gebunden ,, Nawa-atar-Higaz “ (sieche
Abb.):

Nawa-atar Higaz
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3. Die Bayat-Gattung:

Die Sekundintervalle dieser Gattung sind im ersten Tetrachord mittel — mittel —
grof3. Der Haupt-Magam heilt Bayat und besteht aus zwei Agnas ,, Bayat-Kurd *
(siche Abb.):

Bayat Eurd
_g___,w__m S — i | | _
F i 1 1 1 el
[ FanX L | ] e i h F 1
LT B r A - | 1 1]
e O Lt I T
EA 3 1 1 15 1 1

Hier folgt ein Beispiel eines Unter-Magams dieser Gattung. Der Unter-Magam
heillt Magam-Bayat-schury und setzt sich aus zwei Agnas zusammen ,, Bayat-
Higaz“ (sieche Abb.):

Bayat Higaz
o) , |
* | | I I -
frs T - = e . m =
S a2 = | | |
Ya Ya 1 L4 ¥ L4 1

Das folgende Beispiel zeigt einer sehr gebrauchlichen Magam. Der Unter-Magam
heillt Magam-Kurd und besteht aus zwei Agnas ,, Kurd-Kurd “ (siche Abb.):

Kurd Kurd

— .
{;va“ L-:l > s 1[ ! i1

] 1 1 1 ) 1 1

4. Die Saba-Gattung:

Die charakteristischen Sekundintervalle dieser Gattung sind mittel — mittel — klein
im ersten Tetrachord. Der Ambitus des Haupttetrachords ist eine verminderte
Quarte. Das Besondere an diesem Magam ist, dass er mit [d'] anfiangt und auf

67



[des’"] endet, also eine Magam-Reihe aus (8) Intervallen. Der Haupt-Magam heil3t
Saba und die Tetrachorde sind iiberschnitten ,, Saba-Higaz-Higaz “ (siche Abb.):

Saba Higaz
5 /—/% . l
.4 T ] — w
%> . —=
EA ¥ 14 134 14 1 14 1% 14
Higar

Hier auch ein Beispiel eines Saba-Unter-Magams. Der Unter-Magam heif3t
Saba-Zamzama. Die Tetrachorde sind ebenfalls iiberschnitten ,, Saba-Zamzama-

Higaz-Higaz “ (Siehe Abb.):

Saba-Zamzama Higaz
4] \ |
r : = e —
& = z e L __'s |
o U o [ '
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Higar

5. Die Higaz-Gattung:

Die typischen Sekundintervalle dieser Gattung sind klein — ibermifBig — klein.
Der Haupt-Magam heil3t Higaz und wird aus zwei getrennten Agnas aufgebaut

., Higaz-Kurd *“ (siche Abb.):

Higar Eurd
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Von den Unter-Magamat dieser Gattung erwahnen wir dieses Beispiel: Der Unter-
Magam heilit Schahnaz und besteht ebenso aus zwei getrennten Agnas ,, Higaz-
Higaz “ (siehe folgende Abb.):

Higaz Higaz

N
=
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Ya 132 Ya 1 Y4 1% Ya

6. Die Sika-Gattung:

Die Sekundschritte dieser Gattung sind mittel — grof3 im ersten Tetrachord. Der
Haupt-Magam heil3t Sika und setzt sich aus drei gebundenen Agnas ,, Sika-Rast-
Rast*“ zusammen (siche Abb.):

Sika Rast

ﬁ 1
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| I
Y% 1 ‘e 1 Y Y ./ 1 Ya
T
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Hier nennen wir ein weiteres Beispiel eines Unter-Magams mit Sika als Haupt-
maqam. Der Unter-Magam heillt Huzam und wird ebenfalls aus drei gebundenen
Agnas aufgebaut ,, Sika-Higaz-Rast *“ (siche Abb.)
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7. Die Agam-Gattung:

Die charakteristischen Sekundschritte dieser Gattung sind gro3 — grof3 — klein im
ersten Tetrachord. Der Haupt-Magam heil3t Agam und besteht aus zwei getrenn-
ten Agnas ,,Agam-Agam “ (siche Abb.):

Agam Agam

o] 1
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Ein weiters Beispiel dieser Gattung ist der Unter-Magam Saug-afza und setzt
sich aus drei (gebunden und iiberschnitten) Agnas zusammen ,, Agam-Saba-
Higaz “ (sieche folgende Abb.):

Agam Higaz
A ]
1 1 1
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Zusammenfassend konnen wir sagen, dass die Tone der traditionellen, arabi-
schen Magamat aus drei, vier oder finf 4Agnas bestehen und der Magam iibli-
cherweise nach seinem Ausgangs-gins, mit dem der Magam beginnt, benannt
wird (siehe die vorherigen Beispiele der verschiedenen Unter-Magamat und
Haupt-Magamat)**. Jede mogliche Kombination der 4Agnas zu einem neuen
Magam erhilt einen eigenen Namen, d. h. es konnten auch aus dieser Vielzahl
von Kombinationen Hunderte von Magamat entstehen, indem jeder Magam, der
auf einen neuen Grundton transponiert wird, jeweils einen anderen Namen als
der Ausgangs-Maqgam erhilt. >

232 Vgl. Sura, Nabil: Dalil al-Musiqa al-Arabiya (arabisches Musikverzeichnis). Kairo 1987,
S. 67f.

233 Der Autor Muhammad, Suhair Abd al-Azim spricht in seinem Buch: (4gnidat al-Musiqa
al-Arabiya (Kalender der arabischen Musik). Kairo 1984, S. 21), iiber 360 Maqamat.
Vgl. auch Touma, H. Hassan (1989, S. 44) iiber 70 Magamat.
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Wir betrachten auch das Beispiel des Magam-Agam mit der Intervallkombination
grof3 — grof3 — klein — grof3 — grof3 — grof3 — klein auf dem Grundton Agam = (B).
Wenn dieser Magam auf eine andere Tonlage transponiert wird, erhdlt er eine
vollig unterschiedliche Benennung, obwohl sich seine Intervallstruktur nicht ver-
dndert hat (siche Abb.):%

Magam-Agam:
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Daher hiangt der Name eines Magams verbindlich nicht nur von seiner Intervall-
struktur ab, sondern auch von seiner Tonlage. Durch Transponierung kann eine
sehr groBBe Anzahl von Magamat entstehen. Diese grof3e Menge von Magamat ist
in der tatsidchlichen Praxis jedoch tliberfliissig, da sie in der arabischen Musiktradi-
tion keine Verwendung finden. Die arabischen Musiker verstdndigen sich meistens
miindlich und zwar in moglichst kurzer Form.?*

2.6 Zusammenfassung

Die arabische Musiktheorie prasentiert das Gerlist der Musikkulturen des Vor-
deren Orients und Nordafrikas. Die arabische Musik an sich ist eine einstimmige
Musik, deren Schwerpunkt auf der Melodie ihrer fortgesetzten individuellen Va-
riterung liegt. Die Melodie selbst basiert auf einem modalen Tonsystem, welches
von dem Magam-Phinomen beherrscht wird.

Etwa zwischen dem 9. und 13. Jahrhundert entstanden zwei verschiedene Ton-
systeme: Das griechische (nicht altgriechisch) und das arabische, das man mit
gutem Grund als ,,arabisch* bezeichnen kann. Neben der altgriechischen Quelle
vermutet man noch andere Einfliisse fiir die Entwicklung arabischer Musik. Das
im arabischen Raum am weitesten verbreitete Musikinstrument — die Laute (al-

234 Vgl. El-Malla, Issam: 1996, S .117.
235 Vgl. ebda., S. 116.
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Oud) — spielte bei der Entwicklung des Tonsystems eine entscheidende Rolle.
Dadurch, dass die arabische Musiktheorie anhand der Laute hergeleitet wurde,
ergab sich zwangsldufig eine andere Tetrachordsystematik als bei den antiken
Griechen mit Hilfe der Saitenteilung am Monochord.

In der Musikkultur des heutigen Vorderen Orients (Iran, Tiirkei und die arabi-
schen Linder) lehrt man zwei verschiedene Tonsysteme: Das eine ist ein rein
arabisches System, das erstmals vom berithmten Musiktheoretiker und Musi-
ker al-Farabi (1950) demonstriert wurde. Sein Kern ist die Quarte. Al-Farabi
teilte die Oktave in 24 gleich gro3e Abschnitte auf. Musiktheoretiker der Neuzeit
benutzten Al-Farabis Demonstration als Grundlage ihrer Musiktheorie. Das
zweite ist das von Safi al-Din al-Urmawi (71294) weiterentwickelte pythagorei-
sche System, auf welchem heutzutage das tiirkische und das persische Tonsys-
tem beruhen. Ende des 19. Jahrhundert erschien ein neues, modernes, arabisches
Tonsystem, welches bis heute als Erweiterung des alten Tonsystems betrachtet
wird. Sein Begriinder war Mikail MeShakah (1800-1889). Er stellte zum ersten
Male in der arabischen Musikgeschichte ein wohltemperiertes, arabisches Ton-
system dar, indem thm nicht die Teilung der Quarte, wie in der alten Schule von
al-Farabi, sondern die Teilung der Oktave in 24 gleiche Abschnitte diente. Ma-
thematisch bestimmte er den Wert des Vierteltons als “y/2 = 50 Cents.
Meshakahs System enthélt 48 Tone und jeder einzelne Ton hat einen eigenen
Namen, der weder in der oberen noch in der unteren Oktave ein zweites Mal
vorkommt. Die Namen der 48 Tone sind von den Tiirken und Persern grofiten-
teils ibernommen. Die Funktion eines Tones hingt nicht von seiner absoluten
Tonhohe ab, sondern von seiner Position innerhalb der Skala. Der tiefste Ton der
Skala heif3t ,, Yagah “ und ist zugleich der tiefste Ton im Register eines Sangers.
Die erste Oberoktave heillt,, Nawa“, die zweite Oberoktave wird ,, Remal-
Tuty “ genannt.

Arabische Melodien wurden nicht aufgeschrieben, sondern miindlich tradiert.
Erst Ende des 19. Jahrhunderts begannen einige Musiker, arabische Musik zu
notieren. Dabei lehnten sie sich an die westliche Notenschrift und deren Noten-
namen an. Die westliche Notationsweise war jedoch vollkommen ungenau und
ungeeignet fiir die Niederschrift arabischer Musik.

Die Musiktheoretiker mussten sich dariiber verstdndigen, welcher Ton der arabi-
schen Skala welcher Note im europdischen System entsprechen sollte. Zuerst
wurde der tiefste Ton des arabischen Systems ,, Yagah “ als (D) festgelegt. Spiter,
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nach der osmanischen Herrschaft, ersetzte man den Ton (D) durch das (G). Die
Tonhohe des ,, Yagah ““ hat jedoch nichts mit der absoluten Tonhohe (G) gemein.
Sie kann nach oben und nach unten bis zu einer Quarte von der notierten Tonhche
abweichen, je nach Stimmlage des Singers, nach der auch das Instrument einge-
stimmt wird. Keines der Notationssysteme ist imstande, die in der tatsdchlichen
Auffiihrungspraxis existierenden, oral iiberlieferten, arabischen Mikrointervalle
adiquat zu erfassen.

Um die Aufzeichnung der arabischen Musik zu ermdglichen, wird das Fiinfli-
niensystem und spezielle europdische Zeichen verwendet ,,# “und ,, b “ mit klei-
nen Zusidtzen und Verdnderungen. Die traditionelle arabische Musik wird nicht
in hoheren Lagen notiert, daher reicht ein Umfang von zwei Oktaven (48 Tonen)
vollkommen aus. Die Tone, welche die beiden Oktaven iiberschreiten, werden
als zweite oder dritte Ober- bzw. Unteroktave des Tones (x) bezeichnet. Der
Rhythmus wird in der arabischen Musik als zweites Hauptelement neben der
Melodie angesehen und in manchen Regionen wie beispielsweise im Oman bzw.
im Golfgebiet sogar generell als wichtigstes musikalisches Element behandelt.
Im arabischen Musikrepertoire gibt es um die 100 unterschiedlichen Rhythmen,
wobei allerdings nur etwa 10 im Gebrauch sind. Die arabische Bezeichnung fiir
Rhythmus ist,, Wazn “ oder ,, Iqd . Die einzelnen Schlagimpulse werden ,, Naga-
rat “ genannt und mit den lautmalerischen Silben ,, Dum “und ,, Tak “ beschrieben,
wobei ,, Dum *“ den dunklen Trommelton (in der Mitte des Trommelfells geschla-
gen) und ,, Tak“ den hellen Ton (am Rand des Trommelfells) bezeichnet. Thre
Strukturierung erfolgt im Wesentlichen durch Pausen. Der jeweilige Grundrhyth-
mus kann durch Variationen weiter ausgeschmiickt werden, und zwar sowohl in
den Pausen als auch durch Umspielen einzelner Grundschlédge. Teilweise werden
die Unterteilungen der Grundschldge aufgeschrieben. Die Rhythmusnotierung ist
unter den Musikern sehr verschieden.

Es existieren insgesamt iiber 70 arabische Modi, die sogenannten ,, Magamat “.
Das arabische Tonsystem umfasst alle Tone, die in diesen Modi vorkommen.
Das arabische Tonsystem ist nicht temperiert, daher ist die Transpositionsmog-
lichkeit in einer Magam-Darstellung begrenzt. Die Magamat-Reihen sind hepta-
tonische Tonleitern und werden nach einem besonders charakteristischen Ton
oder seltener nach dem Anfangston der Leiter benannt. Sie sind aus iiberméfBigen
(Anderthalbtonschritt), groBen (Ganztonschritt), mittleren (Dreivierteltonschritt)
und kleinen (Halbtonschritt) Sekundintervallen aufgebaut. Auf die genaue Grofle
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dieser Intervalle haben sich arabische Musikwissenschaftler bis heute nicht ge-
einigt. Zahlreiche Musiktheoretiker haben sie zwar errechnet, doch die Resultate
weichen voneinander ab, wenn auch nur geringfligig. Vierteltone existieren in
der arabischen Musik nur theoretisch. Nur Dreiviertelténen kommt praktische
Bedeutung zu. Auch iiber die genaue Grofle des Dreivierteltons wurde gestritten.
Je nach Magam-Reihe und Region werden die Dreivierteltone etwas anders ge-
spielt oder gesungen. Diese Uneineindeutigkeiten fithren zu Divergenzen bzw.
Uneinigkeiten und ergeben Individualitdten einer lebendigen Musikpraxis und
diese tragen entscheidend zum typischen Charakter der arabischen Musik bei.
Eine unabgeschlossene Diskussion unter den Theoretikern iiber zwei Fragen gab
Anlass zu neuen Berechnungen. Die Fragen lauten: Wie grofl muss die Entfer-
nung zwischen den Biinden am Hals der Langhalslaute, wie gro3 sollen die In-
tervalle in den Oktaven sein, um die Magam-Reihen spielen zu konnen? Sind die
Intervalle der Unteroktave denen der Oberoktave gleich? Falls ja: Konnte eine
Melodie im Abstand einer oder mehrerer Oktaven auf zwei verschiedenen In-
strumenten gespielt werden?

Eine Magam-Reihe besteht in der Regel aus zwei bis drei charakteristischen Te-
trachorden, sogenannten Agnas (Sing. Gins). Eine Gins-Reihe setzt sich aus einer
bestimmten Kombination von verschiedenen Intervallen (kleinen, mittleren, gro-
Ben und {ibermaBigen Sekundintervallen) zusammen. Nur anhand dieser ,,be-
stimmten Kombination von Intervallen kann man die jeweilige Gins-Reihe
klassifizieren. Die Tonorganisation und Quantitét der Téne sind in einer Gins-
Reihe von entscheidender Bedeutung. Es gibt Agnas, welche ausschlieflich aus
mittleren und groflen Sekunden aufgebaut sind, andere sind vielleicht nur aus
grofen und kleinen Sekunden zusammengefiigt. Die Gins-Kombinationen einer
Magam-Reihe bestimmen ihre Benennung. Beispielsweise besteht die Bayati-
Reihe bzw. Magam-Bayati aus zwei Agnas ,,Bayat & Kurd“ und heillt daher
Bayati. Oder Magam-Higaz setzt sich aus zwei Agnas: ,, Higaz & Kurd“ zusam-
men und wird als Magam-Higaz genannt. Ein anderes, abweichendes Beispiel:
Die Magam-Stiznak ist eine Unter-Magam-Reihe von Magam-Rast, sie besteht
aus zwei Agnas: ,, Rast & Higaz “ und heilt Siiznak, usw...! Schlieflich gibt es
in der arabischen Musik keine Regel, wie eine Magam-Reihe genannt werden
soll. Der Charakter einer Agnas-Kombination ist in diesem Sinne von entschei-
dender Bedeutung.
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Kapitel 11

3 Béla Bartok und die arabische Musik

3.1 Uber Béla Bartok

Béla Viktor Janos Bartok war, neben seiner Téatigkeit als Komponist einer der fiih-
renden Volksmusikforscher Europas im 20. Jahrhundert. Seine Volksmusiksamm-
lung und interkulturelle Folkloreforschung brachten einen unvergleichlichen Fort-
schritt auf dem Gebiet der Musikethnologie. Am 25. Mirz des Jahres 1881 er-
blickte er das Licht der Welt im stidostlichen Grenzgebiet (damals Ungarn, heute
Ruminen), in einem schwibischen Bauernhaus einer mehrheitlich von Ruménen
bewohnten GroB3gemeinde, die offiziell Racznagyszentmiklos (d. h. Serbisch
GroBsanktnikolaus) hieB.?*® Von seinen acht Urgrofeltern waren drei Bunjewat-
zen (eine siidslawische Volksgruppe, die im ungarischen Konigreich offiziell als
nationale Minderheit anerkannt war), drei Deutsche miitterlicherseits und zwei
Madjaren, wobei die madjarische Linie des Vaters das siidslawische Element vol-
lig assimiliert hatte.>*” Man konnte behaupten, dass Bartoks musikalische Grund-
ausbildung ganz und gar deutscher Pragung war. Nicht nur weil er deutsche Wur-
zel hatte. Seine Lehrer Ferenc Kersch in GroBwardein und Laszl6 Erkel in Press-
burg, bei denen Bartok bis zu seinem 15. Lebensjahr Klavier- und Harmonie-
lehreunterricht bekommen hatte, waren mehr oder weniger madjarisierte, boden-
standige Deutsche, aulerdem war sein Kompositionslehrer an der Musikakade-
mie, Hans Koessler, urspriinglich aus Waldeck (Oberpfalz).2*® Als er sieben Jahre
alt war, stirbt sein Vater Pére Bartok (1855-1888), der Direktor einer Agrarschule
war und als Violioncellist in kleinen Orchestern spielte. Seine Mutter Paula Viot
(1857-1939), als Volksschullehrerin ebenfalls im Lehrberuf titig, lieB ihrem einzi-

236 vgl. Laszl6, Ferenc: Wandlungen des Nationalen in Béla Bartok Schaffen. In: Komposito-
rische und soziokulturelle Aspekte der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa®,
Universitdt Leipzig- Fakultét fiir Geschichte, Kunst und Orientwissenschaft, Konferenzbe-
richt, (Leipzig 2002), S. 75-83. https://www.gko.uni-leipzig.de/fileadmin/userupload/
musikwissenschaft/pdf allgemein/arbeitsgemeinschaft/nationale musik/08P83 91.pdf,
(Stand: 19.09.2015).

237 Vgl. ebda., S. 75.
238 Vgl. ebda., S. 76f.
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gen Sohn Béla eine griindliche, musikalische Erziehung zuteilwerden. Von ihr er-
hielt der junge Bartok seinen ersten Klavierunterricht.?*® Bereits mit vier Jahren
zeigte Bartok Interesse am Klavierspielen bzw. an der Musik, wie die Mutter
erzéhlte:

., Mit vier Jahren schlug er auf dem Klavier mit einem Finger die ihm be-
kannte Volkslieder an; vierzig Lieder kannte er, und wenn wir den Textan-
fang eines Liedes sagten, konnte er das Lied sofort spielen. Er hatte schon

damals ein gutes Geddichtnis (...) “.**

Im Alter von acht Jahren begann Bartok mit seinem Studium und mit seinen ers-
ten Kompositionsversuchen bei Kéroly Agghazy, einem Liszt- und Bruckner-
Schiiler, der am Konservatorium Budapest lehrte. Mit zehn Jahren trat Bartok
zum ersten Mal als Pianist vor der Offentlichkeit auf. Er studierte von 1899 bis
1903 an der Budapester Musikakademie bei Jonas Koessler Komposition und bei
Istvan Thoman Klavier. An der Musikakademie war er als brillanter und begab-
tester Klavierspieler seiner Klasse bekannt, jedoch als Komponist bisher unbe-
achtet.>*! Seine Vorbilder waren Schumann und Brahms, spiter, etwa ab 1900,
ebenfalls Wagner und Richard Strauss.?*?> Neben der Musik studierte Bartok
fremde Sprachen und beschéftigte sich intensiv mit der Etymologie der ungari-
schen Sprache. Er sprach bereits in seiner Jugend Franzosisch und Deutsch, spéter
lernte er Ruminisch, Slowakisch, Englisch und Italienisch, studierte die arabi-
sche, tlirkische, bulgarische, finnische- und an seinem Lebensende die siidslawi-
sche Sprache.?** Neben seinem Sprachgefiihl und den ganz auBergewohnlichen
Musikkenntnissen bendtigte er nur noch eine Sammlerleidenschaft, um ihn zu ei-
nem bedeutenden Musikethnologen bzw. Folkloristen werden zu lassen. Doch
auch diese Leidenschaft besal3 er: Schon von frither Kindheit an sammelte Bartok
Insekten und Pflanzen, und spéter brachte er sogar besondere Exemplare aus den
Landern, die er besuchte, mit. Bartok sammelte zudem volkskundliche Gegen-

239 Vgl. Szabolcsi, Bence: 1972, S. 14f.

240" Ebda., Szabolcsi, Bence: 1972, S. 14.

241 ygl. Helm, Everett: Béla Bartok in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Hamburg

1965, S. 154f.

Vgl. Dille, Denis: Bartoks Selbstbiographie aus dem Jahre 1918. In: Documenta Bar-
tokiana, Heft 2, S. 113f.

243 ygl. Helm, Everett: 1965, S. 22f.
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stainde der von ihm besuchten Lénder und vertiefte sich in das Studium ihrer Li-
teratur.** Diese vielseitigen Interessen und Betitigungen konnten seine wissen-
schaftliche Arbeit nur beglinstigen. Bartok als Komponist, Pianist und Forscher
hatte bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts noch keinen Ruhm erlangt. Als ungari-
scher Komponist verdiente er sein Brot durch Klavierunterricht und investierte
zum groflten Teil seine Energie ins Sammeln und Sichten von Volksliedern und
Volkstinzen. Komponiert hatte Bartok meistens in der Freizeit. Man vermutet,
dass fast alle Werke zu Ferienzeiten, oft in der Schweiz, entstanden sind. Uber
seine komplizierte Arbeit dulerte er laut Paul Sacher:

,Ich arbeite fast tdglich 10 Stunden, ausschlieflich mit Volksmusikmate-
rial; sollte aber 20 Stunden arbeiten, um einigermafien weiterzukommen.
Peinliche Lage- ich mochte gerne die Arbeit vor der neuen in der Luft
schwebenden Weltkatastrophe beenden. Und bei diesem Tempo dauert es
noch einige Jahre! “.?%

Bartok hatte als junger Komponist und Klavierlehrer zunichst kaum Interesse an
padagogischen Fragestellungen oder Zielsetzungen, wie beispielsweise der Kom-
position von leichten und didaktisch konzipierten Musikstiicken fiir Kinder. Er
war, wie andere junge Kiinstler, auf die zeitgendssische Mode jenes exzentrisch
virtuosen, romantischen und pathetischen Stils eingegangen. Wie wir ja auch unter
den Werken von Liszt, Wagner und Berlioz kaum ein Werk finden, das zum Bei-
spiel fiir Kinder geeignet ist. Bartoks erster Schritt zum Kind, war in Wirklichkeit
nicht seine eigene Idee. Er begann mit dem Auftrag seines Verlegers, der leichte
Stiicke und kindgerechten Lehrstoff verlangt hatte. Bartok lieferte eine Vielfalt ab-
wechslungsreicher, kleiner Meisterwerke padagogischer und kindgerechter Eig-
nung wie zum Beispiel die Kinderstiicke seiner Klavierschule ,, Gyermekeknek*
(ungar. fiir Kinder), die ,, 44 Duos fiir zwei Violinen *“ und den ,, Mikrokosmos ““ **°
Ab 1905 wurde die Volksmusikforschung ein Hauptziel seines vielseitigen Lebens.
Volksliedforschung und Komposition schlieBen sich bei Bartok wie bei keinem

244 vgl. Kodaly, Zoltan: Bartok als Folklorist. In: Béla Bartok. Weg und Werk. Schriften und
Briefe, hrsg. von Bence Szabolcsi, Budapest 1972, S. 89.

Sacher, Paul: Béla Bartok zum Gedéchtnis. In: Musik der Zeit. Eine Schriftenreihe zur
zeitgenossischen Musik, hrsg. von Heinrich Lindlar, Heft 3, Béla Bartok. Bonn und Lon-
don 1953, S. 66.

246 vgl. Kodély, Zoltan: Ungarische Jugend bei Bartok in Schuld. In: Musik der Zeit, eine
Schriftreihe zur zeitgendssischen Musik, hrsg. von Heinrich Lindlar, Heft 3, ,,Béla
Bartok®. Bonn und London 1953, S. 29f.
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anderen Komponisten zu einem untrennbaren Ganzen zusammen. Fiir ihn war die
Erforschung der Bauernmusik von entscheidender Bedeutung. Sie inspirierte ihn
in seinem kompositorischen Schaffen, dass sich unter anderem in der Befreiung
der Herrschaft des Dur-Moll-Systems durch die Anwendung von alten Kirchen-
tonarten, die zu neuartigen harmonischen Kombinationen fiihrt, ausdriickte. Bartok
beschrieb seine Quelle in seiner Selbstbiographie: ,, Es erwies sich, dass die alten,
in unserer Kunstmusik nicht mehr gebrauchten Tonleitern ihre Lebensfdhigkeit
durchaus nicht verloren haben. “**".

Im Jahr 1906 machte Bartok mit seinem Gesinnungsgenossen und Komponisten-
Kollegen Zoltan Kodaly (* 16. Dezember 1882 in Kecskemét, ¥ 06. Mirz 1967
in Budapest) seine erste Reise zum Sammeln von Volksmusik. Das erste Resultat
dieser Sammeltatigkeit war die gemeinsame Publikation: ,, Zwanzig Volkslieder
fiir Singstimme und Klavier“>*® Im Jahre 1907 wurde Bartok als Nachfolger
Thoméans zum Professor fiir Klavier an der Musikakademie Budapest ernannt.?*’
Bald wurde das Sammeln von Volksmusik die groe Leidenschaft Bartoks.
Schnell beschiftigte er sich nicht mehr nur mit ungarischer Volksmusik, sondern
der Kreis wurde immer mehr erweitert und auf die slowakische und im Jahre 1908
auf die ruménische Volksmusik ausgedehnt. Im Jahre 1913 reiste er nach Nord-
afrika und studierte dort auch die arabische Musik und sammelte weiter Volks-
musik. Im Jahre 1932 besuchte er Kairo, wo er als Vertreter Ungarns am Volks-
musikkongress teilgenommen hatte. Im Jahre 1937 fiihrte er eine Forschungs-
reise nach Anatolien fiir das Studium tiirkischer Volksmusik durch.?*° Bartok
unternahm weitere weitlaufige Reisen durch Ungarn, Ruménien, die Slowakei,
Transsilvanien und den Vorderen Orient und sammelte dabei tiber 10.000 Lieder,
die er phonographierte oder direkt schriftlich fixierte.>>! Neben seinen For-
schungs- und Vortragsreisen zur Volksliedforschung, unternahm er auflerdem
Konzertreisen durch Nordamerika, Belgien, Danemark, Deutschland, England,
Frankreich, Holland, Italien, Russland, Spanien und die Schweiz. So wurde
Bartok schlieSlich im Ausland der bekannteste, ungarische Komponist. Sein

247 Zit. Helm, E. von: 1965, S. 47.

248 vgl. Szabolcsi: 1972, S. 26.

249 Vgl. Ujfalussy, Jozsef: Béla Bartok. Budapest 1973, S. 78.
230 ygl. Szabolcsi: 1972, S. 27.

231 ygl. Bartha, Denes: Bartok, Beld. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Hrsg. von

Blume, Friedrich, Band 1. Kassel und Basel (1949-1951), S. 1345ft.
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Ruhm war weniger auf seine Musik als vielmehr auf seine Leistung in der Volks-
liedkunde begriindet. Erst nach 1945 erlangte er auch als Komponist internatio-
nale Anerkennung.?>? Im Jahre 1942 beendet er mit der Bearbeitung des serbo-
kroatischen Materials von Milman Parry (ehemaliger Professor fiir klassische
Philologie an der Harvard-Universitit) als Professor an der Columbia-Universi-
tiat in New York seine ungeheuer ausgedehnte Tatigkeit der Sammlung und Be-
arbeitung von Folklore. Durch seine Arbeit ndherte er sich nicht nur unbekannten
Musikkulturen, sondern lernte auch das Leben der Bauernvolker Osteuropas und
das des Nahen Ostens kennen.?*?

Bartok sagte in einem Interview von 1939 zu dem Autor Serge Moreux, der zu
der Zeit eine Biographie liber den Komponisten vorbereitete, dass er zusammen
mit dem Komponisten Zoltan Koday die Synthese von Ost und West verwirkli-
chen will.»** Am 26. September 1945 starb Bartok im Alter von 64 Jahren an
Leukdmie in New York.?%

Der Wissenschaftler Tibor Kneif merkt an, dass Bartoks Begriffsbestimmung be-
ziglich der Regionalbestimmungen - z. B. seine Definition von ,,Osten® - nicht
ganz eindeutig sei. Was Bartok als ,,Ost“ bezeichnet, 14ge eher siidlich seines Hei-
matlandes, wie Ruménien und Stidslawien. Bartok hat sich aber auch fiir Lander
interessiert, die zum Orient gehdren, was seine Algerienreise beweist. Dieses liegt
ebenfalls im westlichen Siiden und nicht im Osten (Orient). Auch wenn sich
Bartok fiir Lander interessierte, die zum Orient gehoren, so bezeichnet er jedoch
falschlicherweise das nordwestafrikanische Algerien, das er fiir seine Erfor-
schung arabischer Folklore ebenfalls bereiste, als zum Orient gehorig. In dieser
geographischen Ungenauigkeit deutet Kneif ein Problem an.?*

Im Folgenden soll in einem kurzen Abriss die Situation der arabischen Musik zur
Zeit Bartoks umrissen werden. Im zweiten Schritt wird speziell Bezug genommen
auf Bartoks Aktivitidten und sein Verhéltnis zur arabischen Musik.

252 ygl. Dille, Denijs: Am 25. Mirz 1881 geboren. In: Musik der Zeit, eine Schriftenreihe
zur zeitgendssischen Musik. Hrsg. von Heinrich Lindlar, Heft 3, Béla Bartok. Bonn und
London 1953, S. 8.

233 Vgl. Szabolcsi: 1972, S. 27.
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Zitiert von J. Karapati: 1964, S. 179.
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3.2 Die Situation der arabischen Musik zur Zeit Bartoks

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts konnte man die europédischen Einwirkungen auf
die arabischen Musikbereiche insbesondere in Agypten beobachten. Agypten hat
wegen seiner Offenheit anderen Kulturen gegeniiber, wahrend der britischen Be-
satzungszeit eine wichtige Rolle bei der Verfremdung der authentisch-arabischen
Musik gespielt. Unter dem Sultan Mohammad Ali (1805-1848 Herrscher der os-
manischen Provinz Agypten), der westliche Einrichtungen in allen gesellschaft-
lichen Gebieten forderte, drangen die modernen europdischen Musikstile auf
Grund der Vielzahl von Européern, die nach Kairo kamen, in die arabische Mu-
sik ein.?*” Man sah die urspriingliche, d. h. altarabische Musiktradition durch den
Einfluss européischer Musik, die durch die européische Besatzungzeit in der ers-
ten Hilfte des 20. Jahrhunderts ins Land kam, gefahrdet, so dass von einem ni-
vellierenden Einfluss europdischer Musik die Rede war. Konkret wurde bedau-
ert, dass durch den Einfluss der westlichen ,,europdischen‘ Musik, die feine In-
tervallik, die differenzierte Rhythmik sowie die kunstvolle Ornamentik der ara-
bischen Musik, verloren gegangen seien. Die Folge ist, dass die arabische Musik
zur ,, bedauernswerten Nachmachung der europdischen Musik* geraten ist.>>®
Der Wissenschaftler Habib H. Touma stimmt der These der Entfremdung von der
authentischen, arabischen Musiksprache des 20. Jahrhunderts durch die européi-
sche Kultur zu. Er schildert:

., Erst durch die Auseinandersetzung mit der europdischen Musik, insbeson-
dere wdhrend der Kolonialherrschaft der Briten, Spanier, Italiener und
Franzosen nach dem Ersten Weltkrieg wandelte sich das arabische Musik-
leben in seinen inhaltlichen, formalen und soziologischen Aspekten grund-

legend. Es ereignete sich eine Art Kulturkatastrophe. “*°

Gleichzeitig ist nicht alleine die europédische Kolonialherrschaft schuld daran,
wie Touma spéter behauptet. Schuld daran seien auch die Araber selbst. Weshalb

257 Vgl. Gargiy, Simon: Al-Musiqa al-Arabiya (Die arabische Musik). Bagdad 1989. Uber-
setzt aus dem Franzdsischen von Gamal Al-hayatt, S. 67.

Vgl. Hornbostel, Erich von: Zum Kongress fiir arabische Musik- Kairo 1932. In: Zeit-
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258

80


https://de.wikipedia.org/wiki/Wali_(Gouverneur)
https://de.wikipedia.org/wiki/Osmanisches_Reich
https://de.wikipedia.org/wiki/Osmanisches_Reich
https://de.wikipedia.org/wiki/Osmanenherrschaft_in_%C3%84gypten

sich die arabische Musik von der europdischen Musik beeinflussen lief3, und bis
heute noch lasst, begriindet Touma wie folgt:

,Schuld an ihr war eine Gruppe fiihrender arabischer Intellektueller, die
glaubte (und heute immer noch glaubt), dass die europdische Kultur und
,» Musik* der arabischen iiberlegen ist. Infolgedessen bedachten sie ihre ei-

gene Musikkultur mit nichts als Verachtung. “*%

Es ist erstaunlich, dass namhafte und bedeutende Musiker und Komponisten wie
Sayyid Darwish, Umm Kulthum und Abdul Wahab die obengenannte ,,Kultur-
katastrophe* gebilligt haben.

Der europiische Einfluss wurde von vielen Musikern weniger als Entfremdung
der arabischen Musik gesehen als vielmehr im Sinne einer Erneuerung bzw. Mo-
dernisierung threr Musik durch europdische Melodien, Instrumente oder sogar
Musikstile durchaus begrii3t und somit musikasthetisch legitimiert. Diese Erneu-
erungen fithren uns im Grunde zu einer Art neuen Musik, die mit der urspriing-
lichen, altarabischen Musiksprache wenig Gemeinsamkeiten hat, sodass man
heutzutage sehr lange suchen muss, bis man in der arabischen Welt auf eine au-
thentisch arabische Musik stof3t.

Der Wissenschaftler Tibor Kneif ist wiederum der Meinung, dass die Gefahr
nicht von der europdischen (Kunst-) Musik ausgehe, sondern von der US-ameri-
kanischen Konsummusik. Insofern hitte die arabische Musik das gleiche Prob-
lem wie die europdische (Kunst-) Musik, die ebenfalls von der amerikanischen
Konsummusik iiberschwemmt worden sei.?s! Trotz dieser unverantwortlichen
Haltung mancher Araber hat sich die traditionelle, arabische Musik dank vieler
Bemiihungen ihres Erhalts in gewissen Bereichen behaupten konnen. Die Zeit
der miindlichen, auf Nachahmung beruhenden Musikausbildung, ging im Jahre
1912 zu Ende. Im Jahre 1907 wurde die erste Schule fiir arabische Musik eroff-
net.?*2 Bereits 1913/14 wurde der Nadi al-Musiqa as-Sargiya (der orientalische
Musik Club) unter der Leitung des Musikers und Qanun-Spielers Mustafa Rida,
der sich um die Pflege der traditionellen, arabischen Musik und die Abwendung

260 Epda., S. 41.
261 Kneif, Tibor: 1980, S. 387.

262 ygl. Wolter, Conny: Kairo-Zentrum der arabischen Musik. 2008. https://melameierhans.

files.wordpress.com/2008/01/kairo-zentrum-der-arabischen-musik.pdf, (Stand: 19.09.2015).
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von der westlichen Musik bemiihte, gegriindet.?> Ende der 20er Jahre wurde al-
Mahad al-Ali lil-Musiqa al-Arabiya (HOheres Institut fiir arabische Musik) im
Zentrum Kairos im Sinne arabischer Musik und Tradition von Arabern fiir Ara-
ber errichtet.?* Nicht nur in Agypten, sondern auch in anderen arabischen Lin-
dern sah man sich in der Verantwortung, sein musikalisches Kulturerbe sorgfl-
tig zu pflegen und zu bewahren.?®> Dies taten z.B. die Musiker des Magam al-
Iraqi im Irak, die Musiker des Madaluf (‘-EJJAJ) und der Andalusi-Musik in Nord-
afrika und in Syrien, vor allem in Aleppo, die Singer der Muwasshat.**°

Ein wichtiges Ereignis der arabischen Musikwelt in der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts, also auch innerhalb des Zeitfensters von Bartoks Wirken, war der
arabische Musikkongress im Jahre 1932 in Kairo, der von al-Mahad al-Ali lil-
Musiga al-Arabiya veranlasst wurde. Dieser Kongress, der von dem Kulturmi-
nisterium unter der Schirmherrschaft von Konig Fuad (1868-1936, 1922-1936
K&nig von Agypten) veranstaltet wurde, stand unter der Leitung von Mahmud
Ahmad al-Hefni, dem Musikbeauftragten des genannten Ministeriums. Der
Kairoer Kongress stellte den Rahmen dar, Umrisse einer eigenstidndigen arabi-
schen Musikwissenschaft zu zeichnen und bot zum ersten Mal die Gelegenheit,
die Musikrichtungen verschiedener arabischer Linder miteinander zu verglei-
chen. Wenige, aber namhafte Musiker (nationale wie internationale), wurden zu
den Gespriachen der unterschiedlichen Kommissionen eingeladen. Zur Debatte
standen Themen wie arabische Tonleitern, Modi, Rhythmusabladufe, instrumen-
talpraktische Fragestellungen und Musikgeschichtsforschung. Die eingeladenen
Musiker sollten entscheiden, welche Kiinstler und Stiicke fiir die Nachwelt auf-
genommen werden sollten.?*” Die européischen Teilnehmer, zu denen neben Béla
Bartok im Ubrigen auch Paul Hindemith, Zoltdn Kodaly und Robert Lachmann
(als Vorsitzender der europdischen Vertreter) gehorte, saBen zum Teil einem
Missverstidndnis auf. Sie gingen davon aus, dass im Kairoer Musikkongress aus-
schliefllich unverfilschte, d. h. aus ihrer Sicht ,,authentisch arabische* Musik, die
sie in der sogenannten volkstiimlichen Musik verwirklicht sahen, thematisiert

263 Vgl. Braune, Gabriele: Umm Kultum: Ein Zeitalter der Musik Agyptens. Frankfurt am
Main 1994, S. 81.

264 Vgl. ebda., Braune: 1994, S. 81f.

265 Vgl. Touma: 1989, S. 41.

266 vgl. a.a.0.

267 vgl. Wolter, Conny: 2008, S. 5.
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bzw. vorgespielt wiirde. Dementsprechend duBerte Bartok seine Uberzeugung
am Tag des Kongresses der arabischen Musik im Jahre 1932:

, Es ist meine Uberzeugung, dass stddtisch arabische Musik im Allgemeinen
weit hinter arabischer Bauern Musik zuriick ist, in Bezug auf Lebhaftigkeit
und Originalitdt, (ich hatte die gleiche Meinung vor neunzehn Jahren, wdh-
rend meiner Studiums-Tour in Algerien). Die stddtische Musik klingt oft ge-
stelzt, affektiert und kiinstlich,; die Bauernmusik, macht auf der anderen
Seite den Eindruck, dass sie eine ehr viel spontanere und lebendigere Er-

scheinungsform ist, trotz ihrer Primitivitdt. “ *%

Bartoks Aufgabe in der Konferenz war es zu entscheiden, ob sich die vorge-
spielte, arabische Musik ,,in reiner Form* duBlerste, d. h., ob sie ,,beriihrt* oder
,2unberiihrt” von europdischen Einfliissen ist. Seine Teilnahme am Aufnahme-
ausschuss zeigt seinen Wunsch nach einer reinen arabischen Volksmusik. Er
ging davon aus, dass die arabische Musik anfillig fiir Zerstorung wire.*%

Es wurde also zwischen ldndlicher und stidtischer arabischer Musik unterschie-
den. Die zeitgendssische Musik arabischer GroBstadte, wie Kairo unterldge, nach
der Ansicht Bartoks und seiner Kollegen aufgrund der Multikulturalitit der
GroBstdadte wesentlich mehr Einfliissen westlicher Musik. Tatsdchlich waren fiir
Bartok und seine Fachgruppe die europdischen Merkmale in der stddtisch arabi-
schen Musik einfach zu identifizieren. Er dulerte hierzu seine Unzufriedenheit
und Missbilligung:

., Heutzutage hat das arabische Musikleben seine Nachteile, sicherlich der
zerstorerische Einfluss von europdischer ,, leichter” Musik ist auch hier zu-
nehmend spiirbar. Infolgedessen, als fade Walzer und Galopp Imitationen
von einem syrischen Stadtorchester (die Arrangements der ersten Geige, in

einer wunderschonen Notation) serviert wurden, waren wir alles andere als

268 Bartok, Béla: Béla Bartok. Essays. Selected and Edited with Benjamin Suchoff. First pub-
lished, London 1976, S. 38. “It is my belief that city- Arab music generally is far behind
Arab music with regard to animation und originality, (I had the same opinion ninteen
years ago, during my study-tour in Algeria). The urban music frequently sounds stilted,
affected, and artifical; the peasent music, on the other hand, gives the impression of being
a far more spontaneous and vivid manifestation despite its primitiveness®.

269 vgl. Riggs, Kristy K.: Barték in the Desert: Challenges to a European Conducting Re-

search in North Africa in the Early Twentieth Century. In: Musical Quarterly (2007) 90
(1): 72-89. doi: 10.1093/musqtl/gdn003 First published online: March 12, 2008, S. 81.
https://academic.oup.com/mgq/article-abstract/90/1/72/1325801 ?redirectedFrom=fulltext,
(Stand: 19.09.2015).
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erfreut; in der Tat, wir haben einstimmig unser Missfallen zum Ausdruck

gebracht. 7"

Die westlichen Vertreter der Konferenz wollten das kulturelle Erbe der arabischen
Volksmusik erhalten, bevor sie den europdischen Musikeinfliissgénzlich erlag. Der
arabische Bildungsausschuss bzw. das Kulturministerium war ebenfalls alarmiert
durch Zahlen, die zeigten, dass mehr Agypter westliche Musik als arabische Musik
studierten. 2"!

Die Presse sowie die maBgeblichen Musikkreise Agyptens erwarteten hingegen,
dass der Kongress die musikalische Vorreiterrolle Agyptens bestitigen solle.
Ferner sollte der Kongress den ,,Fortschritt™ anerkennen, der seit den 1920er Jah-
ren durch die Entwicklung einer eigenen musikalischen ,,Nationalkunst* errun-
gen worden war und den Weg gutheiflen, den Mohammad Abdul Wahab (1907-
1991) und Umm Kulthum (geb. zwischen 1898 und 1910 und gest. 1975) und
zwei seiner beriihmtesten dgyptischen Sdnger, eingeschlagen hatten. Die Letzten
waren die neuen Stars der sich im Umbruch befindlichen Musik. Bereits ab 1910
hatte Sayyid Darwish (1892-1923) als Vorreiter westliche Instrumente und Har-
monien mit arabischen Musikformen verbunden und textlich die Lebenswirk-
lichkeit des dgyptischen Volks darzustellen versucht, was seinerzeit die arabi-
sche Musikpraxis revolutionierte.?’”? Durch Sayyid Darwish erfolgte eine Wende
in der Musikgeschichte Agyptens, denn die traditionelle Musik begann durch ihn
eine Kunst fiir die Offentlichkeit zu werden. Darwish iibte den groBten Einfluss
auf die musikalische Entwicklung des jungen Abdel-Wahab aus. Darwishs Musik
war der Ausgangpunkt des Jungen Abdel-Wahab in seinen Erneuerungsbemiihun-
gen.?”® Der Musiker, Singer, Schauspieler und spiter auch beriihmte Tonsetzer
Mohammad Abdel-Wahab war ein Meister der traditionellen arabischen Schule
mit all ithren Genres. Dariiber hinaus schopfte er auch aus anderen Musikrichtun-
gen. Durch die Begegnung mit Umm Kulthum im Jahre 1964 schuf Abdul-Wahab

270 Bartok: 1976, S. 38. Nowadays Arabic musical life has its drawbacks, of course- the de-
structive influence of European ,,light* music is increasingly felt here, too. Consequently
when stale waltz and galop imitations were served up by a Syrian city orchestra (the first
violin’s compositions, in a marvellous notation), we were anything but pleased; in fact,
we unanimously voiced our displeasure).

271 vgl. Riggs, Kristy K.: 2008, S. 84f.
272 ygl. Wolter, Conny: 2008, S. 5f.

273 Vgl. Al-Salihi, Nour-al-Din: Die neuere Musik Agyptens und Muhammed Abdl-Wahab.
Frankfurt: Peter Lang Verlag 1998, S. 16.
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eine neue Richtung, die bis heute in Agypten vorherrscht. Er vereinte in ihr traditi-
onelle Volksmusik mit Elementen der sehr verbreiteten westlichen Musik nebst
ithrer Instrumente (wie Violincello, Kontrabass, Akkordeon, Elektrogitarre usw.).
Darin liegt die Bedeutung Abdul-Wahabs, der selbst eine ganze Epoche der dgyp-
tischen Musikkultur verkorpert. Der soziale Hintergrund dieser Musik wird hier als
gesellschaftlicher Demokratisierungsbeitrag verstanden.?’*

Zuriick zum Kairoer Kongress: Die Agypter, ob sie nun Modernisten und Anhi-
nger der harmonischen Musik waren und sich am westlichen Vorbild orientieren,
oder fir mehr Wissenschaftlichkeit eintraten und das Repertoire der Kunstmusik
bewahren wollten, hatten zum Zeitpunkt des Kairoer Kongresses einen gemeinsa-
men ,,Feind“ und zwar den musikalischen Archaismus und die Folklore. Aber aus-
gerechnet in diesen Formen suchten die vergleichenden Musikwissenschaftler aus
Europa nach Authentizitit.?”> Diese Konstellation bringt das prinzipielle Miss-
verstdndnis der europdischen und arabischen Teilnehmer auf den Punkt. Gleich-
wohl ist es aber auch verstindlich, denn es entsteht dann, wenn zwei Welten
aufeinandertreffen, von denen die eine einen Industrialisierungs- und damit ge-
wissermallen einen Zerstorungsprozess hinter sich hat und deshalb erniichtert
eine Sehnsucht nach dem ,,Heilen* und ,,Urspriinglichen* entwickelt, wahrend
die andere Welt diese Erfahrung in der Form noch nicht gemacht hat und daher
an einen allumfassenden ,,Fortschritt* glaubt und ihn wiinscht. Zu den Einsichten
des Kongresses gehorte, dass die Musik, die ein breites Publikum ansprach, nicht
mehr mit der Asthetik der sogenannten ,, Nahda “ (Renaissance = 4a¢3) {iberein-
stimme. Die Musik der ,, Nahda “ galt von nun an als ,,Qadim “ (alter Stil = a3,
im Gegensatz zum ,, Gadid“ (modernen Stil = 3s), der gegen Ende des Jahr-
zehnts seinen Siegeszug antrat. Die ,,alte* Musik, zu einem Teil des Erbes gewor-
den, verschwand aus den Medien. Ihr Aktionsradius beschrinkte sich von nun an
auf Salons einiger Musikliebhaber und auf das konigliche Institut fiir arabische
Musik.?’® Es ist heute eine Tatsache, dass Tanz- und Computermusik die einzigen
Produkte sind, die nicht nur in der méichtigen dgyptischen, sondern in der gesam-
ten arabischen Unterhaltungsindustrie vermarktet werden. Sicherlich ist diese
Musik leicht, angenehm und meist gut gemacht, aber sie wiederholt sich stindig,

274 Vgl. Braune, Gabriele: 1994, S. 97ff.
275 vgl. Wolter, Conny: 2008, S. 6.
276 Vgl. ebda., S. 6.
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lasst wenig Kreativitit erkennen und beherrscht derzeit unangefochten die Mu-
sikszene, was die Vertreter der arabischen Kunstmusik beunruhigt. Die nostalgi-
sche Erinnerung an die Kunstmusik, das fehlende Interesse an der alten Tradition
,,Nahda “, die Ausgrenzung der Kunstmusik und die stdndig wiederholten Klagen
iiber eine Generation, die das ,,Moderne* nicht gutheilen wiirde, bestimmen das
aktuelle Bild der arabischen Musik 2”7

Neben der aktuellen Musikproduktion bleiben die urspriinglichen Musiktraditi-
onen unverzichtbar. Verschiedene Prinzipien machen das Wesen der arabischen
Musikisthetik aus: Die Improvisationsfreiheit des Séngers, der Verzierungs-
reichtum, die Heterophonie der instrumentalen Begleitung. Man braucht die Ver-
gangenheit nicht wieder aufleben zu lassen, um zu verstehen, dass diese Prinzipien
der Kreativitit jeden erdenklichen Spielraum fiir eine moderne arabische Musik
des 21. Jahrhunderts lassen.?’®

3.3 Kairoer Musikkongress im Jahre 1932

Vorwiegend wurde die arabische Musik ab Mitte des 19. Jahrhunderts durch die
westliche Kolonialpolitik mit westlicher bzw. europidischer Musik konfrontiert
und tibernahm dabei auffallend fremde Elemente. Im Zuge des aufkommenden
Nationalismus zur Zeit des Ersten Weltkrieges besann man sich jedoch wieder
stirker auf die eigenen Wurzeln der Musik. Vor allem nutzten die Agypter die
Chance, aus der klassischen arabischen Tradition eine neue Musik zu entwickeln.
Agypten, das frither als Fiihrer der islamischen Kultur galt und noch heute gilt,
eroffnete im Jahre 1932 das erste internationale Treffen namhafter Musiker und
Musikforscher. Es war der sogenannte ,, J 3% 4 rdblicsad 29, Mu tamar al-
Musiqa al- Arabieya al-Awal “ (dt.: der erste arabische Musik Kongress) in Kairo
unter der Schirmherrschaft des Bildungsministeriums und durch die direkte Un-
terstiitzung von Konig ,,Fu’ad*, der leidenschaftlich an Musik interessiert war.>”
Die arabische Musik erlebte eine Art der Wiedergeburt. Dieser Kongress wird
bis heute als einer der wichtigsten Ereignisse in der Entwicklung der jlingsten
arabischen Musikgeschichte betrachtet. Zahlreiche Musiker und Spezialisten aus
der gesamten arabischen Welt, aus der Tiirkei, Persien und aus europdischen

277 Vgl. ebda., S. 7.

278 Vgl. ebda., S. 7.

279 Vgl. Farmer, H. George: Studies in Oriental Music. First Volume: History and Theory.

Hrsg. von Eckhard Neubauer. Frankfurt am Main 1986, S. 697.
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Landern wurden von der dgyptischen Regierung zur Teilnahme an diesem Kon-
gress eingeladen, um sich mit der Organisation und Entwicklung der arabischen
Musik zu beschiftigen und im interkulturellen Dialog auszutauschen.?®® Von den
bekannten eingeladenen Personlichkeiten nennen wir: Die Musikkritiker und
Orientalisten, wie Henry George Farmer und Alexis Chottin. Aus Frankreich ka-
men neun Vertreter, unter denen vor allem der erfahrene Arabist Baron Carre de
Vaux, Henri Rabaud und Chantavione, der Direktor und Chefsekretar des Pariser
Konservatoriums der Musik, neben weiteren, als erwahnenswert erscheinen.
Deutschland beauftragte sechs Repriasentanten: Prof. Johannas Wolf, E. von
Hornbostel, Curt Sachs von der Berliner Universitit, Prof. Heinitz von der Uni-
versitdit Hamburg, der bedeutende Komponist Paul Hindemith und Dr. Robert
Lachmann, der sowohl Musiker als auch Arabist war. Osterreich wurde von Prof.
E. Wellesz von der Wiener Universitit reprasentiert. Er war Experte fiir byzan-
tinische Musik. Ungarn schickte den beriihmten Komponisten und Volksmusik-
forscher Béla Bartok. Von Italien hatten nur zwei Vertreter teilgenommen: Prof.
Zampieri vom Maildnder Konservatorium der Musik und Colonel Pesenti. Sy-
rien beauftragte Wadi’ Sabra, den Direktor des nationalen Konservatoriums der
Musik und Prof. Collangettes von der Beiruter Universitdt. Die Tiirkei schlug
zweli Spezialisten vor: Ra"uf Yekta Bey und Mas tid Jamil Bey. Aus der gesamten
arabischen Welt waren ebenfalls namhafte Musiker und Instrumentalisten arabi-
scher Kunstmusik eingeladen, wie etwa Sami Shawwa aus Aleppo, Muhammad
Abd al-Wahhab aus Agypten und noch viele andere. Beriihmte Dichter waren eben-
falls zu Gast.?®! Und natiirlich traten auch die damals bekanntesten Musikgruppen
der klassischen arabischen Musik auf. Sie waren aus Syrien, dem Irak, dem Libanon
und Agypten sowie Marokko und Tunesien angereist. 360 Auffiihrungen arabi-
scher Musik sind von den Besuchergruppen zu verzeichnen und die meisten die-
ser Aufzeichnungen iiberleben im Phonoteéque der Bibliothéeque nationale de

282

France in Paris.”®* 162 dieser Aufzeichnungen wurden an die britische Platten-

firma HMV verkauft und eine Sammlung kam durch die Anweisung von Konig

280 ygl. ebda., S. 697.

281 Vgl. Farmer, H. Georg: Studies in Oriental Music. Hrsg. von Eckhard Neubauer. Frank-

furt am Main 1986, S. 697.

Vgl. Anderson, Thorne: The Musical Pulse von Tunisia. In: Arab and Islamic cultures and
connections, Ausgabe von Saudi Aramco Welt Juli/August 2001, Volume 52, Nummer 4,
S. 22-33. http://www.aramcoworld.com/issue/200104/the.musical.pulse.of .tunisia.htm,
(Stand: 19.09.2015).
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Fuad I. in das Guimet Museum (musée national des arts asiatiques — Guimet) in
Paris.?®* Im Kairoer Musikkongress erfolgte die Thematisierung der arabischen
Musik chronologisch in drei Abschnitten. Es ging um 1. die Vergangenheit, 2.
die Gegenwart und 3. um die Zukunft der arabischen Musik. Es wurden Empfeh-
lungen, Anregungen und Konzepte ihrer Wiederbelebung und Erhaltung vorge-
schlagen, da man durchaus die traditionelle, arabische Folklore im Niedergang
sah. Man schlug vor, das arabische Stimmungssystem auf 24 gleich grof3e Inter-
vallschritte (mittels identischer Verteilung des pythagordischen Kommas) pro
Doppeloktave zu standardisieren und somit an das europdische temperierte Sys-
tem anzugleichen. Der dgyptische Delegierte, Muhammad Fathi, empfahl bei-
spielsweise, westliche Instrumente im arabischen Ensemble zu benutzen, da er
glaubte, dass ihre iiberlegenen Ausdrucksqualitidten die arabische Instrumentie-

rung erweitern konnten,?8*

Den Mitwirkenden ist es in bestimmten Perspektiven
gelungen, die weitreichende Repertoirisierung, Beschreibung, Diskussion und
Dokumentation einiger musikalischer Traditionen sowie die Artikulation der
wichtigsten Probleme und Forschungsaufgaben zu leisten.?® Nicht zuletzt dank
der gezielt einbezogenen Schalldokumentationen wurde dort die arabische Musik-
praxis in Anlehnung an die Uberlieferungen und Abhandlungen zur Geschichte
der arabischen Musik aus den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts beurteilt.
Wir miissen auch bedenken, dass dieser Kongress mit seiner wissenschaftlichen
Hinterlassenschaft zweifelsohne eine ganz neue, historische Dimension fiir die
arabische Musik zu betrachten erdffnete.?®¢ Der Kongress bot letztendlich die Ge-
legenheit sich durch Reflexion und Betrachtung der arabischen Musiktradition be-
wusst zu werden, sie historisch zu verorten und somit einen neuen Ausgangpunkt
fuir ihre kiinftige Weiterentwicklung zu schaften.

283 Vgl. Hachlef, Abdelkader.: CD Komentar: Aufnahmen tunesischer Ensemble auf dem
Musikongress in Kairo 1932, Malouf Tunisien, Congres Du Caire 1932: Mohamed Ben
Hassan-Mohamend Cherif, Tunesien 1993. http://www.bolingo.org/audio/arab/ cairo32/
aaa094txt.html, (Stand: 19.09.2015).
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Moderne Orientierungen und dsthetische Neuausrichtungen in der Tradition ara-
bischer Folklore stieBen auf breites Interesse und wurden in einem groflen Um-
fang begriilt. Die neuen musikalischen Innovationen betrafen das breite, musika-
lische Spektrum von der kompositorischen Struktur (Melodik, Harmonik und
Rhythmik) bis hin zur fremden Instrumentalisierung durch Instrumente des Wes-
tens. Durch diese Erweiterung der musikalischen Horizonte gewannen arabische
Musiker, welche an die ,,moderne* Musikkultur glaubten, in ihrer Tradition von
nun an mehr Bewegungsfreiheit. Auch umgekehrt bestand ein Interesse europai-
scher Komponisten an arabischer Musik, so dass man typisch arabische Musikei-
genheiten in die europdische Kunstmusik integrierte. Nicht nur die Vierteltone
der alten arabischen Kunst werden iibernommen, sondern auch die Vielfalt der
Rhythmen und Klangfarben.?®” All diese Themen wurden auf dem Kongress in-
tensiv diskutiert. Man entwickelte Zielvorgaben in Forschung und Lehre und ent-

schloss sich zu Projekten, die sogar bis heute noch nicht eingelost bzw. durchge-
fiihrt sind.

Zu den Aufgaben des Kongresses gehorte die Aufstellung verschiedener Listen,
wie die Auflistung der Magamat, Igadt, Gend (Vokal- und Instrumentalformen)
und die von zeitgendssischen arabischen Instrumenten. Es ging aber auch um
Analyse und Vergleich diverser Musikstiicke und um ihre klangliche Dokumen-
tation. Musiktheoretisch erfolgte eine Diskussion iiber die Bestimmung des ara-
bischen Tonsystems. Im Bereich Musikerziehung und Historiographie lieBen
sich einige Problemstellungen markieren und mit entsprechenden Losungsvor-
schligen versehen.?®

Sieben separate Kommissionen wurden gebildet, von denen jedes einen Prasiden-
ten, Sekretdr und etwa zwolf Mitglieder umfasste. Alle von thnen wurden durch
das Ministerium fiir Bildung nominiert. Die Empfehlungen der Kommissionen
wurden dann in einem Plenumskongress, der fiir eine Woche aufgefiihrt war, dis-

kutiert. Die siecben Kommissionen sind folgende, wie H. G. Farmer berichtete:*®

287 Vgl. Taufiq, Suleman: Die arabische Musik und ihre Entwicklung, ein Uberblick. Kultur-
zeitschrift: Copyright: Goethe-Institut e. V., Fikrun wa Fann, 2011. http://www.goethe.de/
ges/phi/prj/tfs/the/a96/de8626486.htm, (Stand: 19.09.2015).

288 Vgl. Elsner, Jiirgen: 1993, S. 112.
289 Vgl. Farmer: 1986, S. 698f.
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Die Kommission Allgemeine Fragen. Baron Carra de Vaux war der Président.
Sie befasste sich mit Fragen, die nicht im Rahmen der anderen Kommissionen
vorkommen.

Die Kommission der Modi (Magamat), des Rhythmus (Igadt) und Komposi-
tion (Ta’ lif). Ra’uf Yekta Bey war der Prisident. Diese Gruppe war fiir die
Analyse und Klassifikation der Modi, Rhythmen und Kompositionen, die in
Agypten und anderen arabischen Lindern im Gebrauch waren, zustéindig.

Die Kommission der Tonleitern. Der Priasident war Rev. Prof. Collangettes.
Thre Aufgabe war es, die Basis der Viertelton-Skalen, die in Agypten und im
arabischen Osten verwendet werden, zu untersuchen, und zwar sowohl hin-
sichtlich ihres generellen Aufbaus als auch unter besonderer Beriicksichtigung
der Moglichkeit einer Annahme einer gleichméBig temperierten Tonleiter.

Die Kommission der Musikinstrumente. Der Prasident war Curt Sachs. Die
Aufgabe dieses Ausschusses war die Auflistung der aktuell verwendeten In-
strumente im arabischen Kulturraum. Es sollten gegebenenfalls Empfehlungen
zur Verbesserung ihres Baus ausgesprochen werden.

Die Kommission des Registrierens. Dr. Robert Lachmann war der Président.
Hier wurden die besten Ensembles und Musiker aus Irak, Syrien, Marokko,
Tunesien, Algerien, der Tiirkei sowie aus Agypten aufgefiihrt, und ihre besten
ausgesuchten Werke wurden auf Schallplatten aufgenommen.

Die Kommission der musikalischen Ausbildung. Thr Priasident war Dr.
Mahmud al-Hafni und ihre Aufgabe war, Methoden in der Musikausbildung
zu diskutieren.

Die Kommission fiir Geschichte und Manuskripte. Henry George Farmer war

der Prisident. Die Aufgabe dieser Gruppe bestand in den folgenden Punkten:

o Aufstellung einer bibliographischen Liste fiir Okzident- und Orientbiicher
zum Thema ,, arabische Musik “.

e Die Beschiftigung mit den besten Moglichkeiten fiir die Forderung der
Werke in arabischer Sprache fiir die wissenschaftlichen Studien der ver-
schiedenen Perioden in der arabischen Musikgeschichte.

e Aufstellung bzw. Optimierung von Konzepten zur Forderung des musikhis-
torischen Studiums arabischsprachiger Musikliteratur mit dem Ziel einer
Gliederung der arabischen Musikgeschichte in historische Epochen.
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e Vorbereitung eines Berichtes, der die Geschichte der arabischen Modi
(Magamat) umfasst.

e Erstellung eines Katalogs aller bis dato verdffentlichten, musikhistorisch
bedeutsamen arabischen und ins Arabische iibersetzte, europédischen Hand-
schriften iiber das Thema Musik in chronologischer Ordnung.

e Aufstellung einer Liste aller bisher unveroffentlichten, arabischen Hand-
schriften zur Musik unter Einbeziehung eines Realisierungskonzeptes ihrer
jeweiligen Veroffentlichung.

e Diskussion der Frage nach dem kulturellen, politischen und 6konomischen
Nutzen des geplanten Verdffentlichungsprojektes der Musikhandschriften
fiir Agypten.

SchlieBlich wurden die Fragen mit den européischen und arabischen Kommissaren
diskutiert. Das Thema ,,Die Einflihrung westlicher Instrumente in die arabische Mu-
sik war beispielsweise ein wichtiges Thema des Kongresses. Es wurde lange von
den europiischen und arabischen Kommissionen erortert, und es ging um die Frage
nach der Temperierung und die dadurch erfolgende Vereinheitlichung des arabi-
schen Tonsystems.

Es gab Befiirworter, die darin eine Chance sahen, die arabische Musik zu erneuern,
mehr Harmonie und Polyphonie einzufiihren, aber auch das Orchester zu erweitern.
Sie glaubten daran, dass viele ausgearbeitete Ideen und vor allem Instrumente aus
dem Orient vor Jahrhunderten nach Europa kamen und nun wieder in verdnderter
Form in die arabische Kultur zurtickkehrten. Infolgedessen gab es auch Gegner. Sie
befiirchteten, die Identitdt der arabischen Musik ginge dadurch verloren. Sie argu-
mentierten, dass die westlichen Instrumente nicht dazu geeignet seien, den fiir die
arabische Musik typischen Viertelton wiederzugeben.?”° Zu dieser Meinung stan-
den ebenfalls die europidischen Teilnehmer selbst. Einerseits betrachteten sie ein
weiteres Bestreben dieser Musik in die ,,Moderne* und vor allem durch den Import
europdischer Akkulturation als Vernichtung ihrer eigenen Bodenstindigkeit und
Tradition. Andererseits waren sie der Meinung, dass die europdischen Instrumente
nur geschaffen wurden, um mit ihrer Klangfarbe, Technik und spezifischen Senti-
mentalitdt der européischen Musikkultur zu dienen. Deren Verwendung fiir arabi-
sche Musik sah man als unwiirdigen Gebrauch des Instrumentes.*”!

290 vgl. Taufiq, Suleman: 2011.
21 Vgl. Hornbostel, Erich von: 1933, S. 17.
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3.4 Bartoks Bericht iiber den Musik-Kongress von 1932 in

Kairo:2*?

,,Jeder Teilnehmer am Kongress hatte die Wahl, an den vorldufigen Beratun-
gen einer oder mehrerer Fachgruppen teilzunehmen. Ich hatte keine Schwie-
rigkeit, eine Wahl zu treffen, da es nur eine fiir mich infrage kommende Fach-
gruppe gab, die der Aufnahmen, welcher ich mich mit groffem Vergniigen
anschloss. Ich sage mit Vergniigen, weil der Aufgabenbereich dieser Fach-
gruppe nicht nur aus der Beratung des Instituts fiir orientalische Musik zur
Herstellung von Phonograph- oder Grammophonaufnahmen und zur Ein-
richtung eines Tontrdgerladens bestand, sondern auch darin, arabische Mu-
siker vorspielen zu lassen. Im letzteren Fall sollten wir aus der aufgefiihrten
Musik das scheinbar am besten geeignete Material fiir die geplanten ,, Vor-
Ort“-Schallplattenaufnahmen auswdhlen (Die Musiker wurden aus verschie-

denen arabischen Territorien von der dgyptischen Regierung hergebracht).

Da wir uns mit der Art der arabischen Musik beschdftigen und anstatt abs-
trakter oder theoretischer Fragen diesbeziiglich, war eine Folge unserer
Tdtigkeit, dass wir einen viel engeren Kontakt mit arabischem Leben hatten
als unsere Kollegen in den anderen Fachgruppen. Kein Wunder, dass sie
uns ein wenig beneideten! Heutzutage hat das arabische Musikleben sicher-
lich seine Nachteile, — der zerstorerische Einfluss von europdischer "leich-
ter" Musik ist auch hier zunehmend spiirbar. Infolgedessen, als fade Walzer-
und Galoppimitationen von einem syrischen Stadtorchester (die Kompositi-
onen der ersten Geige, in einer wunderschonen Notation) serviert wurden,
waren wir alles andere als erfreut; in der Tat, wir haben einstimmig unser

Missfallen zum Ausdruck gebracht.

Es ist meine Uberzeugung, dass stéidtisch-arabische Musik im Allgemeinen
weit hinter arabischer Bauernmusik zuriick ist, in Bezug auf Lebhaftigkeit
und Originalitdt (ich hatte die gleiche Meinung vor neunzehn Jahren wdh-
rend meiner Studiums-Tour in Algerien). Die stddtische Musik klingt oft ge-

stelzt, affektiert und kiinstlich, die Bauernmusik auf der anderen Seite macht

292 Bartok, Béla: Béla Bartck. Essays. Selected and Edited with Benjamin Suchoff. First pub-
lished. London 1976. S. 38-39.
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den Eindruck, dass sie eine sehr viel spontanere und lebendigere Erschei-
nungsform ist, trotz ihrer Primitivitdit. Dieser Kontrast war besonders auf-
fallig als wir, nachdem mehrere stadttypische Musikkompositionen gespielt
worden waren, stddtische Orchester gebeten haben, etwas bduerlich her-
vorgebrachte Musik zu spielen. Der resultierende Effekt war, als ob ein bis-
lang stickiges Zimmer plotzlich von frischer Luft durchweht worden war.
Aber auch hier gibt es Ausnahmen, wie es tiberall der Fall ist. So blieb, zum
Beispiel, die Musik des irakischen Volkes (angeblich stidtische Musiker)
nicht hinter der interessantesten Bauernmusik zuriick, in Bezug auf Anima-
tion und Lebendigkeit. In der Tat, die Virtuositdt und der dramatische Aus-
druck dieser irakischen Musiker machten ihre Auffiihrungen zu einem der
Hohepunkte der Konzerte. Tatsdchlich muss ich gestehen, dass ihre Musik
mir tiberhaupt nicht den Eindruck machte, stddtischer Art zu sein;, im Ge-
genteil, sie erinnerte mich an andere dorfliche Musik: ndmlich die arabi-
schen Melodien, die ich in Djelfa (Algerien) sammelte, auf der einen Seite,
und die ukrainischen Dumy Melodien (welche intensiv zu studieren ich, im
rumdnischen Kreis Maramures, die Gelegenheit hatte) auf der anderen. Uk-
raine - Irak - Djelfa: das sind die drei Winkel eines Dreiecks, die jeweils
viele tausend Kilometer von den anderen entfernt sind. Wir folgern daraus
eine Kette von Einfliissen, die sich iiber Wiisten, hohe Bergketten und das
Meer erstreckt. Leider waren wir nur mit den ersten Gliedern der Kette ver-
traut — was von grofiter Bedeutung ist, ist die zukiinftige Untersuchung der

noch unbestimmten dazwischenliegenden Kettenglieder.

Obwohl das Organisationskomitee des Kongresses sowohl beflissen als
auch grofiziigig war, uns all diese Stadt-arabischen Musiker zur Verfiigung
zu stellen, war ich zundichst wegen des Mangels an dorflicher Musik nicht
vollig zufrieden. Spdter, wihrend der letzten Tage der vorbereitenden Tref-
fen, wurde solche Musik in kleinen Mengen aufgefiihrt. Der Héhepunkt die-
ser Auffiihrungen war eine Art Exorzismus durch Menschen der untersten
Schicht in Kairo. Der Zweck der Zeremonie war Personen zu befreien, die
von bésen Geistern besessen sind; der musikalische Inhalt bestand aus un-
gefihr acht oder zehn Melodien mit Perkussion-Begleitung. Hier gab es
echte ,, Dorfmusik* sowohl inhaltlich als auch in héchst charakteristischer
Auffiihrung. In der Tat erreichte auch die Auffiihrung manchmal solch ra-

sende Hohen, begleitet vom Ldrm der Trommeln und Geheul — keineswegs
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urspriinglich fiir das kleine Zimmer gedacht, in dem wir uns befanden! —
dass ein Teil des Publikums, vor allem Mitglieder der anderen Fachgruppen
dort hingezogen durch das Spektakel, sich ihre Ohren zuhalten mussten. Um
Auffiihrungen dieser Art wirklich zu genieffen, muss man wissen, wie man
zwischen dem scheinbar wichtigen dufseren Zubehor (in diesem Fall die
tibertriebene Dynamik) und dem Wesentlichen (der faszinierend einfachen
und doch sehr ausdrucksvollen melodischen Form und Art der Perfor-
mance) trennt. Aufferdem muss auch der laute Krach entschuldigt werden;
schlieflich befassen wir uns hier nicht mit einem Stdndchen, sondern mit
einem Exorzismus: die passiven Teilnehmer — die Besessenen — miissen in
den Zustand der Ekstase getrieben werden, um wieder gesund gemacht zu
werden. Die Tatsache, dass diese Musik mit dorflichem Charakter nur von
Personen aus der Stadt aufgefiihrt wurde, scheint der Bezeichnung der
Dorfmusik zu widersprechen. Und man musste wahrhaftig abwdgen, was
die passendste Bezeichnung fiir diese Art von Volksmusik wdre, denn echte
Volksmusik existiert traditionell als spontaner Ausdruck der musikalischen
Gefiihle der einfachsten Volksklassen: Bauern, Hirten, Nomaden. *

3.5 Bartoks Beschiftigung mit arabischer Musik

Obwohl Bartok am haufigsten als Komponist angesehen wird, dessen Musik an
zahlreichen Stellen Volksmusikcharakter aufweist, weil seine Kompositionen
aus seinem Studium, vor allem osteuropdischer Volksmusik, beeinflusst ist, hatte
er auch eine langjdhrige Faszination und Interesse an der Musik der arabischen
Welt. Insbesondere seine nordafrikanische Reise nach Biskra in Algerien im
Jahre 1913 und die Teilnahme am Kairoer Musikkongress im Jahre 1932, ver-
schafften ihm einzigartige Perspektiven, die sich als eine Reihe von Inspirationen
seiner spiteren Kompositionen betrachten lassen. Wéhrend sein Ruf als Ethno-
musikologe den Gedanken erzeugt, dass diese Reisen lediglich aufgrund seines
Interesses an der Volksmusik unternommen wurden, sind die Verwicklungen be-
ziiglich Nordafrika, da es ein Ziel fiir die Kolonisation darstellt, derart, dass es
als ein Relikt alter Zivilisation und als eine Repréisentation des exotisch ,,ande-
ren‘ angesehen wird und somit Bartoks wahre Absichten verfinstert. Dies ver-
mutet wenigstens die Wissenschaftlerin Kristy K. Riggs in ihrer Schrift ,, Bartok
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“293 ob er sich auch fiir einen ,,Orientalisten‘ mit Blick auf den

in the Desert
Nahen Osten hielt. Man kann es auch so verstehen, dass Bartok als Européer
durch die Vergangenheit der Kolonialherrschaft nicht politisch neutral und rein
Musikethnologisch, d. h. als Folkmusikforscher afrikanischen Boden betritt, son-
dern auf anderer Seite immer auch unter der Perspektive ehemaliger Kolonial-
herrschaft betrachtet wird, d. h. dass seine rein Wissenschaftlichen Absichten in
den Augen anderer evtl. nicht neutral und objektiv betrachtet werden konnen.
Vielleicht herrscht Misstrauen aufgrund der franzdsischen Kolonialherrschaft in
Algerien.

Das konnte man schon annehmen, wenn man lediglich Bartoks Begegnung — und
vor allem die ,,Soziale* — mit den anderen Kulturen intensiv beobachtet. Aber es
konnte auch fiir ihn dieses scheinbare, ,,verddchtige* Verstandnis fremder Kultur
nicht mehr oder weniger als ein Ausweg gewesen sein, um seine musikethnologi-
schen Forschungsreisen und Ziele zu bedienen.

In seiner Schrift ,,Warum und wie sollen wir Volksmusik sammeln? “ vom Jahre
1936 schildert er:

., Nur allgemeine Folklorekenntnisse ermoglichen es dem Sammler, den Zu-
sammenhang zwischen der Volksmusik und den Volksgebrduchen bis in die
kleinsten Einzelheiten festzustellen;, und er mufs Soziologe sein, damit er
kontrollieren kann, welche Wirkung die Verdnderungen, die das kollektive

Leben des Dorfes zu storen pflegen, auf die Volksmusik ausiiben. “*!

Auflerdem berichtete er von sich selbst: ,, (...) ich reiste nach Biskra und Umgebung,
um die dortige arabische Bauernmusik zu studieren. “*** Solche Reisen hatte er be-
reits zum selben Zweck in den europdischen Landern gemacht. Sein Interesse an
Volksliedern hat er bei sich recht frith entdeckt und sogar, als er noch jung war. Im
Jahre 1904 hatte er seine erste Begegnung mit den madjarischen Bauerliedern und

293 Vgl. Riggs, Kristy K.: Barték in the Desert: Challenges to a European Conducting Re-

search in North Africa in the Early Twentieth Century. In: The Musical Quarterly (2007)
90 (1): 72-89. doi: 10.1093/musqtl/gdn003 First published online: March 12, 2008.

http://www.mgq.oxfordjournals.org/content/ by/year, (Stand: 19.09.2015).
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Werk. Schriften und Briefe. Hrsg. von Szabolcsi, Bence. Corvina, Kassel [u.a.], Barenrei-
ter [u.a.], 1972, S. 180.

Bartok, Béla: Bartoks Selbstbiographie aus dem Jahre 1921. In: Documenta Bartokiana,
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ein Jahr spéter lernte er Zoltan Kodaly kennen, mit dem er die systematische For-
schung der Volkslieder begann. Sein Forschungsziel war mehr, die gegenseitigen
Einfliisse zwischen der madjarischen Volksmusik und der der Nachbarvolker zu
untersuchen. Aufgrund seiner Uberzeugung, dass die Entdeckungen der Musiketh-
nologen dem Komponisten die griindliche Erneuerung seines Stiles ermoglichen,
setzte er seine Volksmusikforschungen durch solche Reisen fort.?*

Es ist langst bekannt, dass Bartok viele Sprachen kannte. Fiir seine Tiirkeireise und
die in den arabischen Kulturraum lernte er tiirkisch und arabisch nicht nur fiir die
Verstindigung mit den Einheimischen, sondern auch, um die Liedtexte der zu sam-
melnden Volkslieder diesen Regionen in der jeweiligen Originalsprache selbstiandig
notieren zu konnen.

AuBlerdem war Bartok in seiner Jugend als Nationalist bekannt. Er du3ert: ,, Ich fiir
meine Person werde mein Leben lang auf jedem Gebiet, zu jeder Zeit und jede Weise
einem Ziel dienen: dem Wohle der ungarischen Nation und des ungarischen Vater-
landes. “*7. Sein Nationalstil hatte er schon friih in sein Werk iibertragen, vor allem
um das vom 19. Jahrhundert geerbte musikalische Ungarnbild zu modernisieren.?*®
Man erwéhnt fiir seine Bestrebung die ,, Kentaurischen “ vier Lieder auf Texte von
Lajos Posa; einerseits ungarischer Pragung in der Singstimme, andererseits moder-
nisierend in der Begleitung.

Aufgrund dieser Tatsachen wollen wir in dieser Arbeit die Behauptung, dass
Bartok als ,,Orientalist® bezeichnet werden konnte, fernhalten. Man konnte 1hn
auBerdem eher als aullergewohnlichen ,,Komponisten* denn als ,,Folklorist* be-
zeichnen. Am vorteilhaftesten zu dieser Studie sind die primiren Quellen, die von
Bartok selbst geschrieben wurden. Seine Briefe an verschiedene Behorden, Ange-
horige und Freunde zeigen viele seiner Griinde fiir einen Besuch in Nordafrika
sowie seine Gedanken und Erkenntnisse wihrend dieser Reisen.”” Ein Bericht

296 Vgl. Laszlé, Ferenc: Wandlungen des Nationalen in Béla Bartok Schaffen. In: Kompo-

sitorische und soziokulturelle Aspekte der Musikgeschichte zwischen Ost- und
Westeuropa, Universitit Leipzig - Fakultit fiir Geschichte, Kunst und Orientwis-
senschaft, Konferenzbericht, (Leipzig 2002), S. 78.

Bartok, Béla: Ausgewdhlte Briefe. Hrsg. von Janos Demény. Budapest: orvina Verlag
1960, S. 27f.
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von seiner Frau Marta Ziegler zeigt pragnante Details iiber ihren Erfolg und ihr
Ungliick wihrend ihrer Reisen in Algerien.’%

Bartoks erstes Interesse an der Erforschung der nordafrikanischen Kiinste begann
durch die Begleitung des ungarischen Geigers und Komponisten Franz von Vecsey
(1893-1935) auf dessen Konzertreise nach Spanien im Jahre 1906, bei der sich die
Gelegenheit ergab, in der Stadt Tangier in Marokko halt zu machen. Dort horte er
sich in einem kleinen Kaffeehaus arabische Volksmusik dieser Region an.**! Diese
Reise stellte vielleicht die fritheste Anregung fiir seine algerischen Feldforschungen
dar. Im Jahre 1913 reiste Bartok nach Biskra in Algerien, um dort musikethnologi-
sche Studien zu betreiben. Die Reise war bestimmt nicht so einfach, ohne erforder-
liche Dokumente und Arbeitspapiere von den beiden franzosischen und algerischen
Behorden zu beantragen (siche Abbildung 1., Englisch iibersetzt ins Arabische)*?2.
Er bereitete sich auf diese Reise dergestalt vor, dass er zum Beispiel eigens dafiir
Arabisch lernte. Zunichst wollte er allein reisen, reiste aber dann zusammen mit
seiner damaligen Frau Marta Ziegler. Den Ort Biskra®®® hatte Bartok sich mithilfe
des Baedeker-Reisefiihrers ausgesucht in der Hoffnung, dass die klimatischen Be-
dingungen fiir ihn ertraglich seien, und dass er dort die Oasen erreichen konnte, in
denen er Lieder sammeln und aufzeichnen wollte.*** Vor Ort in Biskra bekannte
Bartok den Umstand als problematisch, dass er zunédchst nur wenig aus seiner Sicht
authentische Musik zu horen bekam. Er nannte die Musik, die ihm zunéchst darge-
boten wurde als , . Kaffeemusik.>*> Ferner beschrieb er die Situation, dass es bei
seiner Volksliedsammlung schwierig gewesen sei, mit Ménnern zu arbeiten. Er be-
vorzugte seine Forschungsarbeit dementsprechend vielmehr mit Frauen. Warum
dies schwierig war, fithrte Bartok nédher in seiner Schrift vom 1936 aus. Er berichtet:

., Im Allgemeinen wissen Frauen mehr Lieder und singen auch zuverldssiger
als Mdnner. Das kann mehrerlei Griinde haben. Die Mdnner kommen und
gehen, die Natur ihrer Arbeit regt sie wohl nicht so zum Singen an, und sie

schdtzen auch derartige — ihrer Meinung nach — Nichtigkeiten wie Gesang

300 Vgl. Ziegler, Marta: ,, Bartoks Reise nach Biskra®. In: ,, Documenta Bartokiana “, Heft 2,

hrsg. von Denijs Dille. Budapest: Edition Musica 1965, S. 9ff.
301 vgl. Riggs, Kristy K.: 2008. S. 73.

302" Photographen und Faksimiles. In: Documenta Bartékiana. Heft 2., S. 150.

303 Oasenstadt in Algerien in der Sahara.
304 vgl. Ziegler, Marta: 1965, S. 9.

305 vgl. ebda., Ziegler, Marta: 1965, S. 9.
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Mit Frauen arbeiten zu diirfen, wo Bartok dies fiir zuverldssig hielt, war ihm
wiederum ein ernstes Problem, mit dem er sich in Nordafrika konfrontieren
musste und das liberall in der muslimischen Welt zu beobachten ist. Die Proble-
matik betraf die Religionsgebote des Islam vor allem bzgl. des Umgangs mit
Frauen. Die Praxis des Islam begrenzte ebenso Bartoks Forschung, besonders als
er versuchte, die Musik der arabischen Frauen zu untersuchen. Die Frauen durf-
ten jedoch nicht vor fremden Minnern singen.’”” Die gleiche Situation hatte
Bartok in seiner Forschungsreise in der Tiirkei im Jahre 1937 erlebt.’%® Gemil

geringer. (...) Dazu kam friiher noch, daf3 bestimmte, mit Volksgebrduchen
verbundene Lieder (z. B. Hochzeit- und Beerdigungslieder) nur von Frauen
oder Mddchen gesungen wurden, weil es sich so schickte. (...) Mit den mdnn-
lichen kann es uns oft schlecht ergehen: sie singen uns Lieder vor, die sie
wer weifs wo aufgelesen haben und die mit dem betreffenden Dorf in gar

keinem Zusammenhang stehen. ‘3%

dem Koran heil3t es:

., Und sag den gldubigen Frauen, sie sollen ihre Augen niederschlagen, und
ihre Keuschheit bewahren, den Schmuck, den sie tragen, nicht offen zeigen,
soweit er nicht sichtbar ist, ihren Schal sich iiber den Schlitz ziehen und den
Schmuck, den sie tragen, niemandem offen zeigen, aufler ihrem Mann, ih-
rem Vater, ihrem Schwiegervater, ihren Sohnen, ihren Stiefsohnen, ihren
Briidern, den Sohnen ihrer Briider und ihrer Schwestern, ihren Frauen, ih-
ren Sklavinnen, den mdnnlichen Bediensteten, die keinen Geschlechtstrieb
haben, und den Kindern, die noch nichts von weiblichen Geschlechtsteilen

wissen. Und sie sollen nicht mit ihren Beinen aneinanderschlagen und damit
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Vgl. Bartok, Béla: Auf Volkslied-Forschungsfahrt in der Tiirkei. In: Musik der Zeit, eine
Schriftenreihe zur zeitgenossischen Musik, hrsg. von Heinrich Lindlar, Heft 3, Béla

Bartok. Bonn und London 1953, S. 25f.
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auf den Schmuck aufmerksam machen, den sie verborgen tragen. Und wen-
det euch allesamt wieder Allah zu, ihr Gldubigen. Vielleicht wird es euch

wohl ergehen ““. 3%

SchlieBlich erhielt er als Ausweg aus dieser fiir ihn unbefriedigenden Situation
die Erlaubnis unter Polizeiiiberwachung (siche Abbildung 2.), dass ihn die soge-
nannten ,, Quled-Nails “, ,,die Freudenmddchen*, die in Wahrheit Prostituierte
waren, vorsangen. Diesen Gesang phonographierte er auch (sieche Abbildung 3.
und 4.).3'° Letztendlich hat Bartok, wihrend seiner gesamten Algerienreise, re-
lativ wenige Lieder aufgezeichnet; nicht zuletzt deshalb, weil er wiahrend dieser
Reise mehrfach ernsthaft krank geworden war: ,, Zum Sammeln kam es jedoch
nicht, da Bartok an einem Darmkatarrh schwer erkrankte, hohes Fieber hatte,
und auf 47 Kilo abmagerte. !

Bartok hatte urspriinglich eine weitere Afrikareise geplant, wie seine ehemalige

Frau berichtete:

., Bartok hatte die feste Absicht, im ndchsten Jahr wieder nach Afrika zu
reisen und die vorzeitig abgebrochene Sammelarbeit fortzusetzen. Dazu
wollte er sich besser vorbereiten: vorher eine Mastkur halten und so dick

werden, dass er in Afrika tiglich ein Viertelkilo abgeben konne. .1

Aber diese Reise hat er nie mehr unternommen. Wihrend Bartdks Forschungs-
reisen in Algerien und Kairo, die man als die wichtigsten Erfahrungen Bartoks
in der arabischen Welt bezeichnen kann, hat er einige Zeit im nérdlichen Syrien
wahrend seiner Reise in der Tiirkei im Jahre 1937 verbracht, wo er Volkslieder
in den Stidten Aleppo, Rakka und Hama gesammelt hat.?!3 Im Jahre 1920 hat
Bartok dann eine Publikation in der deutschen Sprache mit dem Titel ,, Die Volks-
musik der Araber von Biskra und Umgebung “>'* herausgegeben. Aber Bartoks
Ergebnisse von dieser Reise nach Biskra wurden zum ersten Mal im Jahre 1917

309 Vgl. Sura 24:31, Al-Qur’an: A contemporary Translation by Ahmed Ali (Princeton, NJ:
Princeton University Press, 1993. S. 300-301.

310 vgl. Ziegler, M.: 1965, S. 9f.

31 Ebd, S. 12.

312 Ebd, S. 12.

313 vgl. Sipos, Janos: In the Wake of Bartok in Anatolia. (Budapest: European Folklore In-

stitute 2000), S. 176.

314 Bartok, Béla: Die Volksmusik der Araber von Biskra und Umgebung. In: Zeitschrift fiir
Musikwissenschaft, Juni 1920, 0 O., S. 489-522.
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(also etwa 4 Jahre nach dieser Reise) mit 43 musikalischen Beispielen in einer

«315

ungarischen Zeitschrift ,, Szimfonia veroffentlicht. Dieser Artikel 1st auch ins

Englische libersetzt und in Benjamin Suchoffs Ausgabe ,, Béla Bartok, Studies in

Ethnomusicology “*'°

zu finden. Alle drei Publikationen enthalten ausgewahlte
Volkslieder und -tinze, die von Bartok selbst transkribiert sind, aulerdem eine
arabische Musikinstrumentenkunde und eine theoretische Analyse der arabi-
schen Volksmusik. Zusétzlich zu diesen Veroffentlichungen gibt es die genaue
Sammlung von Bartoks algerischen Melodie-Transkriptionen, die heute in Peter
Bartoks (der Sohn von Bartok) Archiv in Florida (F. A.) zu finden sind. Diese
Sammlung enthilt 110 arabische Melodien und Skalen bzw. Tonleitern in der
Handschrift des Komponisten, ebenfalls noch eine Tabelle der Melodien, die
nach Metrik, Rhythmik und Instrumentierung unterteilt sind. Jede Transkription
umfasst Einzelheiten und Informationen, wie Lied, Tanz, Titel, Genre, Region,
Tonalitdt, Tempo- und Metronomangaben und die Namen von Interpreten (siche
Abbildungen 5. und 6).3!” Die oben genannten 110 Transkriptionen sind in der
Bartok Publikation ,, Die Volksmusik der Araber von Biskra und Umgebung “ in
nur 65 Beispielen mit ein paar Abweichungen in Bezug auf rhythmische Nota-
tion, Metrum und Metronom-Kennzeichnung, verdffentlicht worden.?!® Warum
nur 65 Beispiele ausgegeben wurden, fiihrte Bartok leider nicht ndher aus. Man
kann nur vermuten, dass die veroffentlichten Transkriptionen des Autors als seine
personliche Auswahl erscheinen und es bei thm mehr um die unterschiedliche
Qualitat der Melodienarten, also moglicherweise mehr darum geht, moglichst un-
terschiedliche Genres vorzustellen, als um eine rein quantitative Vollstandigkeit
der Sammlung. Anderer Meinung ist die Wissenschaftlerin Vera Lampert. Sie be-
griindet, dass die Zeit zwischen zwei Weltkriegen fiir die Herausgaben dieser
Sammlungen nicht glinstig war. Daher haben viele Verlage einerseits aus Angst

315 Bartok, Béla: A Biskra-vidéki arabok nézenéje. Szimfonia 1, nos.12-13 (Sep. 1917): 308-
23. Zit. von Kristy K. Riggs: 2008, S. 72, 86.

Bartok, Béla: Béla Bartok, Studies in Ethnomusicology. Hrsg. von Suchoff, Benjamin.
(Lincoln und London: Universitit of Nebraska 1997), S. 29-76.

317 Vgl. Riggs, Kristy K.: 2008. S. 73. Aus anderer Quelle berichtet man von 130-140
arabischen Melodien, die wahrscheinlich in mehreren Museen in Budapest verteilt
sind. Vgl. Lampert, Vera: Quellentypen. In: Documenta Bartokiana, Heft 6, hrsg. von
Laszl6 Somfai. Budapest 1981, S. 28.

318 In der Bartoks Publikation von 1920 sind bis ,,65 Transkriptionen gestellt, wihrend die

Wissenschaftlerin Riggs, Kristy K. von ,,64* Transkriptionen berichtet. Vgl. Ebd, Riggs:
2008. S. 73.
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vor den wirtschaftlichen Schwierigkeiten, andererseits aus mangelndem Interesse
entweder die Drucklegung verschoben oder den Auftrag zuriickgezogen.>!” Wih-
rend Bartok in der obengenannten Publikation vom Jahre 1920 die 65 Beispiele
angegeben hatte, berichtet der Wissenschaftler Tibor Kneif wiederum nur von 55
Melodien. Seine Kritik lautet:

., Bei den etwa 55 transkribierten Melodien, deren Schlufstone vielfach feh-
len und stattdessen Fortsetzungshinweise wie ,,usw. “ und ,, sempre simile *
gegeben werden, tritt die jeweilige Zugehorigkeit zur arabischen bzw. zur
Berbermusik nicht in Erscheinung. Die Melodietexte werden allenfalls
bruchstiickhaft und in einer Umschrift mitgeteilt, die das Gemeinte oft un-

verstindlich macht. Ebenso fehlen Angaben iiber Instrumente, wenn diese

melodiefiihrend sind. “3%°

Tibor zdhlte in seiner Ausgabe anscheinend nur die Lieder (Melodien) auf und
lie den Rest, d. h. die Transkriptionen von Tonleitern der Instrumente oder die
Liedvarianten, auBBer Acht. Die Notwendigkeit und gleichzeitigen Schwierigkei-
ten der Transkription von aullereuropdischen, ,.exotischen* und — vor allem fiir
die Europder — ,,ungewohnlichen* Melodien der schriftlosen, arabischen Musik
filhrten dazu, dass die Musikethnologen sich viele verschiedene, phantasievolle
neue Methoden fiir ihre Transkriptionen — die zur traditionellen européischen No-
tenschrift mit fiinf Linien, Violinschliissel, den iiblichen Rhythmuswerten und
Taktstrichen nicht passen — liberlegen mussten, einerseits um eben diese Prob-
leme zu beseitigen, andererseits um ihre jeweiligen Forschungsziele zu erreichen.
Allein die nicht diatonischen bzw. die Vierteltonintervalle fiihren bei vielen Tran-
skriptionen zu Schwierigkeiten. Der Wissenschaftler Avigdor Herzog nennt bei-
spielsweise verschiedene Transkriptionsmethoden, wie ,,analytical transcription,
synthetic transcription, concise transcription, amended transcription und didactic
transcription“.*>! Obwohl so viele verschiedene Transkriptionsmethoden in der

319 ygl. Lampert, Vera: Quellentypen. In: Documenta Bartokiana, Heft 6, hrsg. von Laszlé

Somfai. Budapest 1981, S. 28.

320 ygl. Kneif: 1988, S. 388.

321 ygl. Herzog, Avigdor: Transcription and Transnotation in Ethnomusicology. Journal of

the International Folk Music Council, 16. 1964, S.100f.
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europdischen bzw. westlichen Musikkultur diskutiert werden, dienen sie selten
arabischem Musiksachverhalten im Rahmen der Musikethnologie.?*

Die Transkriptionsmethoden kann man zum Teil als ,,Geriisttranskription® und
zum anderen als ,,Detailtranskription* bezeichnen, beschreibt der Wissenschaftler
Issam El-Mallah.’>* Ob man diese Transkriptionsmethoden auf Bartoks Schrift
,,Die Volksmusik der Araber von Biskra und Umgebung von 1920 iibertragen
konnte, wie El-Mallah {iber Bartoks Transkriptionsstil im gegebenen Fall der
serbo-kroatischen Volkslieder berichtet: ,, B. Bartok z.B. schreibt beide Arten un-
tereinander “,*** lisst sich im nichsten Abschnitt erkliren. Das heiBt in manchen
aufgeschriebenen Volksliedern von seiner Reise finden wir ausfiihrliche, musika-
lische Informationen, wie Notierungen mit typischen, zahlreichen Ornamenten der
arabischen Musik und Rhythmen (sieche Abbildungen 7., 8. und 9.). Bei anderen
Liedern ist die Trennung von Ornamenten und vielen Komplexen auch als genera-
lisierte Fassung zu erkennen (sieche Abbildungen 10. und 11.). Aber wir sollten
allerdings nicht behaupten, dass es Bartoks Absicht wire, zwei (obengenannte)
verschiedene Transkriptionen zu definieren. In der Liedbeschreibung der sog. ara-
bischen ,, Knéja-Gesdnge “ in seiner Schrift von Biskra von 1920 berichtet Bartok
von zwel Hauptkategorien dieser (Knéja) Gesangsart:

,,a) rubato (ohne Schlaginstrument=Begleitung) und b) im festen Rhythmus
gehaltene (mit Schlaginstrument=Begleitung vorgetragene) Knéja-Gesdnge.
Die Knéja-Gesdnge ohne Begleitung werden von einem Singer allein vorge-
tragen oder von zweien als Wechselgesang; die Knéja-Gesdnge der Mdnner
von einem Sdnger allein oder von einem Sdnger und einem Gasba (oder

Zaudq-) Spieler alternative (nie zusammen) vorgetragen. ‘%

Zuallererst kann man diese Art von Liedern als einfache, naive Lieder beschrei-
ben, die jeder im Lande singen kann und die hochstens mit Handklatschen be-
gleitet werden. Diese naive Art des Gesangs notierte Bartok ebenfalls. Er fiihrte
weiter aus:

322 Vgl. Hassan, Scheherazade Qassim: Turuq al-tadwin al-musiqi (Methoden der Noten-

schrift). Al-Musiqa al Arabiya, hrsg. von Sch.Q. Hassan. Beirut 1981, S. 14. Vgl. auch
Touma, H. Hassan: 1989, S. 43.

323 Vgl. El-Mallah, Issam: 1996, S. 143.

324 Zitiert von El-Mallah: 1996, S. 143. Vgl. auch Bartok, Béla und Lord, A. B.: Serbo-Cro-
atian Folks Songs. New York: [=Columbia University Studies in Musicology, 7] 1951.

325 Barték 1920: S. 491.
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,,Die im festen Rhythmus konnen von einem sich selber auf der Darbuka
begleitenden Sdnger oder mit derselben Begleitung als Wechselgesang von
zwei Sdangern oder Wechselspiel von Gesang und Gasba (in welchem Falle

der Scinger die Darbuika schligt) vorgetragen werden. “3°°

Aus dieser Tatsache konnte man sich vorstellen, wie Bartok bereits die Gesidnge
transkribiert hat. Vermutlich sind Bartoks Transkriptionen keine hundertprozen-
tigen, d. h. naturgetreuen Abbildungen der gehrten Melodien, sondern eher der
ungefihre Versuch, das jeweils erlebte musikalische Phanomen mehr oder weni-
ger prazise schriftlich zu fixieren. Dementsprechend berichtet Bartdk in seiner

Schrift ,, Warum und wie sollen wir Volksmusik sammeln? *“:

,Ich kann also nicht sagen: diese oder jene Melodie ist so, wie ich sie mir
da oder dort notiert habe; ich kann nur sagen: in dem Augenblick, als ich
sie notierte, war sie so, vorausgesetzt natiirlich, dass ich sie richtig aufge-

schrieben habe ““.3%’

Im Ubrigen ist die folgende Art Notation im Rahmen der arabischen Musikwelt
als typisch anzusehen: Man schreibt in der Regel die Melodie in einer einfachen
Form als ,,Gerlsttranskription* und iiberlasst die Improvisation und die Verzie-
rung, die man vielleicht als ,,Detailtranskription‘ bezeichnet, dem Interpreten.’?®
Aber in Bartdks Notation der arabischen Gesédnge oder Erlduterung von Instru-
mentaltonleitern gibt es unlogische Zusammenhinge fiir den arabischen Musiker
bzw. Musikwissenschaftler. Wir finden als Beispiel die Transkriptionen der ara-
bischen Tonleitern der Blasinstrumente (Gasaba = Fl6te) (siche Abbildung 12.).
Sie bilden selten den Gegenstand der arabischen ,, Agnas “ oder ,, Magamat “, die
man als Geriist der arabischen Melodien bezeichnen kann.’* Aufgrund dieser
Tatsache kann man davon ausgehen, dass Bartok die Melodien exakt und mit
Genauigkeit, wie er sich sie vor Ort natiirlich angehdrt hatte, notierte, ohne sich
auf die Theorie der arabischen Musik oder das Tonsystem gestiitzt zu haben.?*

326 Ebda., S. 492.
327 Bartok: 1972, S. 179.

328 ygl. El-Mallah: 1996, S. 52ff.

329 Vgl. das Thema Magamat im ersten Kapitel.

Vgl. Karpati, Janos: Bartok in North Africa: A Unique Fieldwork and Its Impact on His
Music. In: Bartok Perspectives. Man. Composer and Ethnomusicologist, hrsg. von Elliott
Antokoletz, Victoria Fischer und Benjamin Suchof. Oxford und New York 2000, S. 177.
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Der Musikethnologe Max Peter Baumann stellt in seiner Studie ,, Ethnomusiko-
logische Feldforschung “ zwei grundsétzliche, theoretische Vorschlige zur Me-
thode der Ethnographie dar, wie sie von Eberhard Fischer und Noa Zanolli un-
terschieden wurden, gelten sie auch nach Baumann fiir die ethnomusikologische
Feldforschung. Zwei Beobachtungsebenen stehen fiir die Darstellung eines Kul-
turbildes fest: Die notative und intentionale Beobachtungsebene.?’! In der nota-
tiven Beobachtungsebene klassifiziert der Ethnologe nach Fischer und Zanolli:
. (...) schon im Augenblick der Beobachtung alle fremden Erscheinungen nach
eigenen, d. h. im Wesentlichen in seiner Kultur vorgebildeten Erkenntniskrite-
rien ‘“*3, ohne zu fragen, ob diese Systematik der fremden Kultur entspricht. Dies
entspricht im gegebenen Fall Bartoks Methode bei der Transkription und Be-
schreibung von den arabischen Volksliedern. Im Gegensatz dazu erfordert die
intentionale Beobachtungsebene, das musikalische Phanomen in Begriffen und
in der Denkweise des Kulturtragers zu erfassen. Dies geschieht {iber die Vertie-

fung in der fremden Kultur. Der Forscher ist bestrebt in diesem Sinne:

. (...) seinen eigenen kulturellen Hintergrund voriibergehend aufzugeben
und seine Erfahrungen denjenigen der beobachteten Individuen anzuglei-
chen, um die Phinomene vom Standpunkt der Einheimischen, d. h. der be-

obachteten Kulturtriiger, zu erkennen. 3%

Zum Teil lag ebenfalls die Undeutlichkeit von Bartoks Liednotation vor allem an
der Fahigkeit der Séanger oder Sédngerinnen, die hochstwahrscheinlich nicht beson-
ders gut singen konnten beziehungsweise iiberhaupt irgendwelche Musikvor-
kenntnisse hatten. Das gilt ebenfalls fiir die selbst gebauten Blasinstrumente und
deren Spieler. Die Transkription threr Musik war ebenfalls schwierig und irritie-
rend als Fassung nach dem iiblichen europdischen Notensystem anzufertigen.
Bartok selbst hielt die Melodien fiir merkwiirdig und berichtet dementsprechend
in seinem Brief von 19. Juni 1913 in Biskra an Géza Vilmos Zagon in Paris: ,, Ein
Originalstreichinstrument haben sie nicht mehr (stattdessen die Geige), ihre Blas-

instr. geben ganz merkwiirdige Tonleitern. “33* Zweifelsohne wiirde ein einheimi-

331 Baumann, Max Peter: Ethnomusikologische Feldforschung. Studien Text- und Arbeits-
hefte. Heft 3. Wiirzburg 2009, S. 8.

332 Fischer/ Zanolli: 1968:4, Zit. von Baumman: 2009, S. 8.

333 Fischer/ Zanolli: 1968:5, Zit. von Baumman: 2009, S. 10.

334 Bartok, Béla: Béla Bartok. Briefe. Heft 1. Budapest 1973, S. 145.
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scher Musikwissenschaftler auf diese ,,schlichte Fahigkeit* der Sdnger oder Spie-
ler im strengsten Sinne Riicksicht nehmen und die Melodien anders notieren, als
sie in Wahrheit von der ,,Quelle* klingen. Wir miissen bedenken, dass es Bartoks
Absicht war, eine ,,echte‘ Bauernmusik zu sammeln und das Material so exakt wie
mdglich aufzuzeichnen und zu interpretieren.

Eine Vertiefung in arabische Musik flihrte Bartok anscheinend nicht weiter.
Bartok hat sich selbst nicht fiir einen Experten in arabischer Musik gehalten. Er
hat sich moglicherweise gewundert, dass er als beratendes Mitglied zum Kairoer
Kongress vom Jahre 1932 eingeladen wurde. Trotzdem war er der erste, der vor
Ort Volksmusik auf arabischen Boden phonographiert und ausgewertet hat im
Vergleich zu den bedeutenden Musikethnologen seiner Zeit wie Hornbostel,
Lachmann und Idelsohn, die in der Tat ihre Erforschung nicht vor Ort durchge-
fiihrt haben.3*°

Bartok betont dies wiederum in seiner Schrift Warum und wie sollen wir Volks-

lieder sammeln?:

,,Besonders betonen muss ich, dass man moglichst nur an Ort und Stelle,
das heifpt in den Dorfern selbst, sammeln soll. Nicht ratsam ist es, bei Dorf-
lern zu sammeln, die in die Fremde verschlagen worden sind, zum Beispiel
bei Dienstboten, Hausierern, in die Hauptstadt gekommenen Kriegsgefan-
genen. Von der Heimat getrennte Menschen konnen aus der heimatlichen
Musikgemeinschaft so sehr herausfallen, dass sich sogar ihre Vortrags-
weise dndert. Doch selbst wenn sie sich nicht gedndert haben sollten und
wir von ihnen gute Lieder gut vortragen bekommen konnen, werden solche
Sammlungen dennoch einen grofsen Mangel haben: Die wechselseitige Re-
aktion zwischen dem Sdnger und seinen Dorfgenossen wird fehlen (...) Ganz
zu schweigen davon, dass wir das echte Leben, die wirkliche Funktion der

Lieder nur in einer Gemeinschaft beobachten kénnen. “3°

Kneif vermutet allerdings eher, dass Bartok in Nordafrika stadtische Musik ge-
hort hatte, weil die Sdngerinnen unverschleiert waren.*’” Man konnte ebenfalls
aus der Tatsache ihrer Situation als ,, Ouled-Nails “, ,, die Freudenmddchen *“ be-

335 Vgl. Kéarpati, Janos: 1964, S. 182. http://www jstor.org/page/info/about/policies/terms.jsp,
(Stand: 06.10.2015).

336 Bartok: 1972, S. 183f.
337 Vgl. Kneif, Tibor: 1988, S. 388. Vgl. auch Ziegler: 1965, S. 10.
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haupten, dass die Séngerinnen tiberhaupt nicht arabisch waren, sondern eher No-
maden aus anderen Regionen. Aus dem Grund der fanatischen Gesellschaft ara-
bischen Frauen gegeniiber héitten solche ,, Ouled-Nails “-Frauen keinen Platz in
der arabischen Gesellschaft bekommen konnen, falls sie iiberhaupt arabisch ge-
wesen waren.

In Bartoks Schrift ,, Die Volksmusik der Araber von Biskra und Umgebung “ sto-
Ben wir auf zusétzlich von Bartdk erstellte Zeichen, die er folgendermal3en erldu-
tert: Das Zeichen (+) liber einer Note der Tonleiter oder einer Passage bedeutet
die Erhohung des betreffenden Tons um weniger als % Ton. Das Zeichen (0)
senkt den Ton auf analoge Weise. (b / o) senkt und (#/ o) erhoht jeweils um einen

Y2 Ton (sieche Abbildung 9., das Lied Nr. 51), oder beispielsweise das Zeichen ()
iiber Notenkopfen oder Pausen bedeutet eine kaum spiirbare Verkiirzung ihrer
Dauer. Es gibt noch viele andere Zeichen (siche Abbildung 10., das Lied Nr. 1).3%
Allein durch die Erfindung der eigenen Zeichen, basierend auf seiner Kenntnis
der komplizierten arabischen Melodien, enthiillten sich ihm viele ungeahnte Fein-
heiten dieser Musik. Jedoch stellen seine Aufzeichnungen die dullerste Grenze
dar, die ein menschliches, feines Ohr ohne Hilfe von Geridten wahrnehmen
konnte. Ob er sich mit Phonometrie und Centberechnungen beschéftigte, ist uns
unbekannt.

Auch bei der Darstellung von Trommelbegleitung bzw. Rhythmuswerten in vie-
len Liedern aus diesem Zyklus begegnen wir einem besonderen individuellen
System. Bei der Notierung der Trommelbegleitung werden die Schldge nach
Bartok folgendermafen notiert:*

»Rechte Hand am Rande des Felles gespielt J
. Rechte Hand in der Mitte des Felles gespielt " J

SAinke Hand .. ... “ r

Diese Art der Notierung konnte ,,irritierend* sein, behauptet El-Malla, weil die
Schlagelemente ,, Dum “ und ,, Tak*“ anders als iiblich akzentuiert werden. Norma-
lerweise wird der tiefe, dunkle Schlag ,, Dum “, der in der Mitte des Fells erzeugt

338 Bartok: 1920, S. 498ff.
339 Ebda., S. 498.
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wird, unten dargestellt und der helle Schlag ,, Tak“, der am Rande des Felles er-
zeugt wird, oben gezeigt. Wihrend die linke Hand, bei Bartok dargestellt als un-
terste Note, die Verzierungen des Hauptrhythmus spielt, werden im {iblichen
Trommelsystem keine Rhythmuswerte eingesetzt.**® Die Verzierungen der linken
Hand werden ,,in der Regel* fiir den Trommelspieler frei gelassen. Die Notierung
stellt also nur das rhythmische Grundgeriist dar. Diese ,,optimale* Methode, um
einen Rhythmus zu notieren, findet man ebenfalls nicht bei allen arabischen Mu-
sikinterpreten gleich.>*!

Zuriick zur Notation der Melodie: Die Aufgabe der Transkription der arabischen
Melodien war und ist weder flir andere europdischen Musikethnologen noch fiir
,Einheimische* noch fiir Bartok selbst als eine einfache Aufgabe zu bezeich-
nen.>*? Der Wissenschaftler Francois-Joseph Fétis hatte schon bei der akusti-
schen Erfassung der arabischen Intervalle Probleme. Er konnte sie beispielsweise
weder durch Gehor identifizieren noch nachsingen, sondern konnte sie nur auf
einem Instrument (Tanbiir)**® bestimmen.*** Besonders schwierig war, laut
Bartok, die schriftliche Fixierung der Vortragsart einer gesungenen Melodie:
,, Diese kann ebenso schwer in Worten, wie mit Noten ausgedriickt werden. Eigent-
lich gibt uns nur das Horen der Phonogramme eine genaue Vorstellung davon. ‘3%
Aus solchen Schwierigkeiten ist erforderlich, dass jeder Wissenschaftler bzw. Mu-
sikethnologe seine Transkriptionsmethode entsprechend seiner eigenen Zwecke er-
stellt. Daraus ergibt sich die zusitzliche Schwierigkeit, dass alle Transkriptionen
stets relativ, weil bezogen auf Absicht und Kenntnisstand des Autors, zu verste-
hen sind. Ahnliches gilt auch fiir den Leser bzw. Musiker, der nur mit der arabi-
schen Musikpraxis vertraut ist, so dass er, als reiner ,,Ohrmusiker* mit keiner
noch so guten Transkription umzugehen weiB.>** So kommt es, dass sich nicht
arabische Transkriptoren ihrer Arbeit nicht immer sicher sind.

340 ygl. El-Malla, Issam: 1996, S. 145.
341 ygl. das Thema ,,Rhythmus* im ersten Kapitel S. 44.

342 Vgl. El-Malla, Issam: 1996, S. 155.

343 Tanbur = sk, (persisch = Tanbiir), ist eine gezupfte Langhalslaute mit Biinden und

zwei bis fiinf Saiten, die im Orient weit verbreitet ist.
344 Vgl. Fétis, Francois-Joseph: Histoire générale de la musique. Tome deuxiéme, Paris
1869, S. 70, Zit. von El-Mallah, Issam: 1996, S. 154.
345 Bartok: 1920, S. 494.

346 Vgl. Hassan, Scheherazade Qassim: 1981, S. 19
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Bereits in der Einleitung dieser Schrift von 1920 wird deutlich, dass Bartok sehr
wohl die Unterschiede zwischen den verschiedenen arabischen Musikgenres be-
wusst waren:

., Die arabische Musik, die wir aus verschiedenen Ausgaben kennen, ist keine
Volksmusik im strengsten Sinne des Wortes, sondern die Musik der stddti-
schen Araber und allem Anschein ein Uberrest der alt-arabischen Kunstmu-
sik, welche in Ermangelung der Notenschrift miindlich fortgepflanzt wurde.
Dieser Aufsatz handelt ausschliefslich von arabischer Volks-, d. h. Bauern-

musik, welche sich von der oben erwihnten wesentlich unterscheidet. <>’

Tibor Kneifs Kritik, dass Bartok oder auch andere Teilnehmer des Kairoer Kon-
gresses im Jahre 1932 nur Bauernmusik fiir ,,echte* arabische Musik hielten, ist
somit zu relativieren. Auf der anderen Seite liegen zwischen dem angefiihrten
Aufsatz Bartoks und dem Kairoer Kongress rund zwolf Jahre — moglicherweise
hat Bartok seine Auffassung im Laufe dieser Zeitspanne auch noch geéindert.*
Bartdks Ansicht, dass Volksmusikforschung eines geschlossenen Gebiets mit der
Volks- bzw. Bauernmusik anderer Regionen verglichen werden soll, fiihrt zu dem
Grund seiner Algerien-Forschung, wie er ebenfalls in der Schrift ,, Warum und
wie sollen wir Volksmusik sammeln? “ diese Reise begriindet hat. Er beschreibt:

., Wenn wir als Ergebnis einer nach den neusten Methoden durchgefiihrten
Forschung je ein geschlossenes Gebiet in Bezug auf die Volksmusik mehr
oder weniger gut kennengelernt haben, folgt der zweite Teil der Forschung.
Das Material der einzelnen Gebiete muss verglichen und es muss festgestellt
werden, was darin gemeinsam und was abweichend ist. Mit anderen Wor-
ten: in die Fufistapfen der aufzeichnenden Musikfolklore muf3 die verglei-
chende Musikfolklore treten. “>%

Bartok hat in Ruménien im Jahre 1912 eine Melodie orientalischer Farbung ent-
deckt. Im Jahre 1913 hatte er in Mittelalgerien, in einem Dorf in der Sahara, eine
ganz dhnliche Melodie entdeckt. Trotz 2000 km Entfernung zwischen beiden Or-
ten, bestand ein Kausalzusammenhang, eine gemeinsame Ursache zwischen bei-
den! Zunichst ging Bartok davon aus, dass diese Ahnlichkeit zufillig sei. Spiter

347 Bartok, Béla: 1920, S. 489.
348 Vgl. Kneif, Tibor: 1988, S. 387f
349 Bartok, Béla: 1972, S. 180.
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entdeckte er, dass diese Melodieart auch in der Ukraine, im Irak, in Persien und
im alten Ruminien altbekannt war. Dies konnte, laut Bartoks Auffassung, nun
kein Zufall mehr sein. Die Melodie miisse laut Bartok persisch-arabischen Ur-
sprungs sein.*** Bartoks Beobachtungen von Ahnlichkeiten zwischen Musikstii-
cken verschiedener Volker fanden bereits ldngere Zeit vor seiner systematisch-
wissenschaftlichen Beschéftigung mit Folklore statt. Bartok stellte auf dem
Kairoer Kongress die Ahnlichkeit der sogenannten Dumy-Melodien (das sind
alte lyrische Balladen, die urspriinglich die Taten der Kosaken besingen) der Uk-
rainer mit bestimmten algerischen Melodien fest. Diese vermuteten Zusammen-
hinge haben die vergleichende Musikwissenschaft von da an die néachsten Jahr-
zehnte bis heute beschiftigt.*>!

Bartok hat sich laut Kneif als westeuropdischer Komponist und Musikwissen-
schaftler sehr um diese Art der arabischen Musikforschung verdient gemacht,
aber der Rang von Bartdks Beitridgen zu diesem Thema ist auch nicht unumstrit-
ten. Mit Bartoks Thesen habe sich beispielweise kein Musikwissenschaftler zu ei-
nem spateren Zeitpunkt mehr ausdriicklich auseinandergesetzt, sondern Bartoks
Thesen seien wie von ,,respektvollem Schweigen* umgeben gewesen. Somit hétte
eine kritische, wissenschaftliche Debatte nicht stattgefunden, die auch zu anderen
Resultaten hitte kommen kénnen.>>2

Zu diesem Zeitpunkt kann man behaupten, dass die Konferenz von Kairo von
1932 ein bahnbrechendes Ereignis war, bei dem Bartok im frithen 20. Jahrhundert
Unterschieden zwischen ,,Ost* und ,,West®, ,,Orient* und ,,Okzident* begegnet
war. Er erhielt Einblicke in arabische Volksmusik von Dorflern bzw. Bauern und
erkannte Unterschiede zur stidtischen Musik des arabischen Kulturraums, welche
immer mehr unter dem Einfluss westlicher Musik stand. Der erfahrene Feldfor-
scher Bartdk hat nicht nur musikalisches Wissen gewonnen, sondern auch das Ge-
schick der Diplomatie erworben, als er einheimische Volksmusik untersuchte.
Durch die von Bartok in Nordafrika erlebt vielfaltigen Erfolge und Hindernisse
zeigen seine Ergebnisse die Talente eines Komponisten des 20. Jahrhunderts, der
den Wunsch nach kultureller Differenz in der Musik zu verstehen ausgestellt hat.

330 vgl. Bartok, Béla: 1972, S. 191.
331 Vgl. Kneif: 1988, S. 386ff.
352 Vgl. ebda., S. 387f.
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Zu welcher Staatsbeamter sieht dieses Dokument von uns, Friede sei mit IThnen, etc. ...
Es diirfte bekannt sein, dass der Trager dieses Briefes, Herr Béla Bartok, Professor an
der Koniglichen Musikakademie der Stadt Budapest, nach 6sterreichischem Schutz, in
Ihre Dorfer kommen wird, um arabische Melodien auf seinem Phonographen aufzu-
nehmen. Da er uns eine Empfehlung von seiner Hoheit, dem Generalgouverneur
brachte, bitten wir Sie, ihm zu helfen, in allem, was erforderlich ist. Helfen Sie ihm,
sein Ziel zu erreichen, indem Sie ihm ermdglichen, auf die Instrumente und arabischen

Lieder zu horen.

Geschrieben von Herrn Sayyid Salah, Biskra, 14. Juni 1913.

333 Fotographien und Faksimiles. In: Documenta Bartokiana: Heft 2, S. 151.
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Abbildung 2.:3*

Genehmigung von Biskra Ort, um sich mit den "Quled-Nails" fiir eine musikali-
sche Forschung zu treffen.
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Abbildung 4.:3¢
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Abbildung 6. von F.A.:5*
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Abbildung 7.:3°

87, Satiia-Tanz I.(g.m: . Kabylen-Tans)
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339 Bartok, Béla: 1920, S. 511.
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Abbildung 8.:3°
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Abbildung 9.:3¢!
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Abbildung 10.:3%
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Abbildung 12.:3¢4
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3.6 Bartoks Interesse an Exotik

Einleitend soll vorweggeschickt werden, dass die Verwendung von aul3ereuro-
paischen, musikalischen Elementen, oder was damals dafiir gehalten wurde, in
der Kunstmusik des 19. Jahrhunderts unter dem Begriff ,, Exotik “ durchaus {ib-
lich war. Dies ist sicherlich zeitgeschichtlich zu verstehen, da das 19. Jahrhundert
von Kolonialismus und Nationalstaatenbildungen geprigt ist. Die wirtschaftli-
chen und sozialen Einfliisse und dariiber hinaus die technischen Entwicklungen
offneten ebenfalls eine neue Beziehung zwischen Osten und Westen. Dadurch
war das Interesse an kulturellen Einfliissen (auch, um sich als Nationalstaat ab-
grenzen zu konnen), die aus den annektierten, fremden Gebieten stammen, auch
in der Kunst besonders groB.3% Insbesondere franzdsische Komponisten, bei-
spielsweise Camille Saint-Saéns, haben solche ,,exotischen* — in seinem Fall ara-
bische — Elemente und Melodien benutzt,**® (z.B. das Werk ,, Afrika “, Fantasie
fiir Klavier und Orchester Op. 89/ Lieder und T#nze aus Algerien und Agypten).
Hier schldgt sich sicher der Umstand nieder, dass Frankreich nordafrikanische
Kolonien, wie zum Beispiel Algerien, besal3. Verdi hatte ebenso die dgyptische
Musik studiert, als er die ,, Aida “ komponiert hatte.

Ein weiteres Beispiel hierfiir ist Russland und die ehemalige Sowjetunion. Hier
gab es die Tendenz der ,,Russifizierung* in der Musik. Zeitgeschichtlicher Hin-
tergrund hierfiir ist die im 19. Jahrhundert stattfindende ,,Russifizierung® der
nicht russischen Randldnder. Diese Entwicklung wurde von Komponisten wie
Mussorgsky, Borodin und Rimsky-Korsakow musikalisch verarbeitet.**” Dem-
entsprechend miissen wir bedenken, dass das Wissen der europdischen Musik-
wissenschaftler {iber die orientalische bzw. arabische Musikkultur zum Teil auf
thren eigenen Experimenten und zum anderen Teil auf den iiberlieferten Ergeb-
nissen der Musikethnologie ihrer Zeit basierte. Bartoks Interesse an ost- und au-
Bereuropdischer Musik ist nach seinen eigenen Aussagen frei von ideologischen
und kolonialistischen Bestrebungen. Sein Interesse an Ostlichen Léndern lag

365 Vgl. Wiinsch, Walter: Das orientalische Element am Balkan als Thema der Musikge-

schichte. Musikethnologie und Instrumentenkunde. In: Beitrdge zur Kenntnis Stideuropas
und des Nahen Orients, hrsg. von H.G. Beck, M. Bernah, K.D. Grothusen, H.J. Kissling,
L. Kretzenbacher, A. Schmaus, J.Schiitz und W. Wiinsch, Band 2. Miinchen 1967, S. 113.

366 gl Karpati, J.: 1964, S. 181.
367 Vgl. a.a.0.
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hauptsichlich an ihrem magischen und bunten Milieu.?®® Er schaffte in seinem
Musikwerk eine Mischung bzw. Synthese aus orientalischen (arabischen, tiirki-
schen, hinduistischen, chinesischen) Elementen, behauptete Karpati.®® Seine
kiinstlerische Verarbeitung arabischer Musik ist eher vergleichbar mit der bil-
denden Kunst Paul Klees und August Mackes. Beide haben ebenfalls Nordafrika
bereist und ihre Reiseeindriicke kiinstlerisch verarbeitet. Klee und Macke waren
im Jahre 1914 in Tunesien, um dort zu malen.*’® In Bartoks musikalischem Werk
finden sich dadurch arabisch beeinflusste Episoden. Zum Teil hat er ihre Quellen
selbst so bekannt gegeben, zum Beispiel Nr.1 und teilweise Nr. 4 oder Nr. 3 aus
der Tanzsuite.*’! Bartoks Verwendung von auBereuropiischer Musik und expli-
zit arabischen Musikelementen ist im positiven Sinne ideologisch zu verstehen:
Bartok pflegte die Utopie einer Volkerfreundschaft. Sein Ideal war das gleichbe-
rechtigte Nebeneinander von ungarischer, ruménischer, slowakischer, jugosla-
wischer und arabischer Musik, verankert in der angeblich allein authentischen
Bauermusik.*’?

Nicht nur die auB3ereuropidische Kultur hat auf Bartoks Musik einen Einfluss
genommen, auch bedeutende europdische Komponisten haben sich besonders
auf Bartoks Musikschaffen ausgewirkt, denn erst spater ermoglichte dem Kom-
ponisten die Beschiftigung mit Musikethnologie eine neue Perspektive, die als
beachtliche Entwicklung der Musik des 20. Jahrhunderts angesehen wird. Der
junge Komponist ist musikalisch unter den Einfliissen von Wagner, Brahms und
Richard Strauss aufgewachsen. Ferner hat Ravels und Debussys Musik Bartoks

Leben beeinflusst,”?

und in Debussys Musikentdeckte er beispielsweise pentato-
nische Elemente, die er sowohl in ungarischer, tiirkischer, arabischer als auch in
fernasiatischer Bauernmusik ,,mit unterschiedlichen pentatonischen Systemen*

erforscht hatte.’” Dies weckte bei Bartok ein neues Interesse an fernostlicher

368 Vgl. Michaud, Roland und Michaud, Sabrina: Der Zauber des Orients, die islamische Welt
im Spiegel von Vergangenheit und Gegenwart. Stuttgart 1991.

369 vgl. Karpati, J.: 1964, S. 180.

370 Vgl. Hammer, Klaus: Tunisreise im Jahr 1914, Paul Klees. August Mackes und Louis

Moilliets. Hrsg. vo Zentrum Paul Klees, frithere Ausgaben Nr. 6, Stuttgart 2014. http://
www.literaturkritik.de/public/rezension.php?rez_id=19261, (Stand: 19. 09.2015.

371 Vgl. Bartok, Béla: 1973, S. 82f.

372 Vgl. Szabolcsi, Bence: 1972, S. 27ff.

373 Vgl. Suchhoff, Benjamin: Béla Barték. Essays. London 1967, S. 518.
374 Vgl. Laszl0, Ferenc: 2002, S. 78. Vgl. auch Kapati: 1964, S. 181.
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Musik. Man sollte an dieser Stelle erstaunt sein, dass Bartok eng mit der Musik
der fernostlichen Volker ohne Einsicht in musikethnologische Publikationen und
Aufnahmen vertraut war. Seine Kenntnis dieser Musik widerspricht seiner wis-
senschaftlichen Forschungsmethode zum Erkenntnisgewinn, denn sie basierte an
erster Stelle auf Sekundérquellen und nicht auf eigener, empirischer Erfahrung,
auBBer im Falle Nordafrikas, wo er unmittelbar und einzig mit musikalischen Pri-
mirquellen (arabische Musik, die er dort vorfand) konfrontiert wurde.?” Ver-
mutlich lag das daran, dass Bartok einerseits in den letzten 10 Jahren vor seinem
Tode schwer erkrankt war und andererseits, weil er, wegen des Zweiten Welt-
kriegs, geplante Forschungsreisen gestrichen hatte.

Beim praktischen Komponieren hat Bartok sich nicht prinzipiell anders verhalten
als die anderen Komponisten des 19. Jahrhunderts, wie beispielsweise Liszt oder
Grieg. Diese nutzten die auBBereuropdischen, musikalischen Elemente auf der Ba-
sis des bestehenden, westeuropdischen Tonsystems im Rahmen von Erweiterung
und Verzierung.>’® Bartok war letztlich noch radikaler und ging einen Schritt
weiter. Exotische Musik wurde von thm nicht nur als Verzierung oder Erweite-
rung mancher Konventionen genutzt, sondern als Loslésung von der Dur-Moll-
Tonalitit dargestellt.’”” Dies wird deutlich in folgender Ausfiihrung Bartdks:

,,Die Verarbeitung des musikalisch héchst wertvollen Materials war von
entscheidender Bedeutung fiir mich, weil sie mich auf die Moglichkeit einer
vollstindigen Emanzipation von der Alleinherrschaft des bisherigen Dur-
Mollsystems bedeutete. Denn der weit iiberwiegende und gerade wertvolle
Teil des Melodienschatzes ist in den Kirchentonarten, resp. in altgriechi-
schen und gewissen noch primitiveren (namentlich pentatonischen) Tonar-
ten gehalten und zeigt aufserdem mannigfaltigste und freieste Rhythmusge-
bilde und Taktwechsel sowohl im rubato als auch im Tempo giusto Vortrag.
Es erwies sich, dass die alten, in unserer Kunstmusik nicht mehr gebrauch-
ten Tonleitern ihre Lebensfdhigkeit noch durchaus nicht verloren haben.
Die Anwendung derselben ermoglichte auch harmonisch neuartige Kombi-
nationen. Diese freie Behandlung der diatonischen Tonreihe wies auf die
Moglichkeit zur Befreiung der erstarrten Dur-Moll-Skala hin und fiihrte als

375 Vgl. Bartok: 1972, S. 181. Vgl. auch Karpati: 1964, S. 184f.
376 ygl. Bartok: 1972, S. 159.

377 Vgl. Kneif, Tibor: 1988, S. 389. Vgl. auch Kapati, J.: 1964, S. 181. Vgl. auch Lészl6, F.:
2002, S. 78.
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letzte Konsequenz zur vollkommen freien Verfiigung iiber die einzelnen

Tone unseres chromatischen Zwolftonsystems. “37¢

Bartdks Konsequenz war theoretisch die Neutralisierung der Terz sowie Erweite-
rung der Quarte bzw. Verminderung der Quinte. Bei der Neuorganisation des Ton-
materials hat gewiss die in Algerien aufgezeichnete Musik Einfluss genommen.
Dies wird sichtbar in der von Bartdk sehr haufig verwendeten Kleinintervallik,
welche ein typisches Kennzeichen arabischer Musik sei, behauptete der Wissen-
schaftler Tibor Kneif.?” Bartok nutzt hiufig in seinen Kompositionen kleine und
grof3e Sekunden. Ferner setzt Bartok hdufig Chromatik ein, was ebenfalls eine ton-
artneutralisierende Wirkung hat. Bartok hat auch Vierteltone im 2. Violinkonzert,
im 6. Streichquartett und in der Sonata fiir Solovioline benutzt; ein eindeutig ara-
bisches Musikelement. SchlieBlich nutzte Bartok auch Polymodalitit.’®® Zusam-
mengefasst: Bartok ist nicht nur von der arabischen, tiirkischen oder ungarischen
Volksmusik, sondern auch von der ruménischen, slowakischen, ukrainischen, bul-
garischen, russischen, siidslawischen, javanischen, chinesischen und der afroame-
rikanischen Volksmusik inspiriert worden. Er findet in threr Volksmusik verschie-
dene Tonsysteme nebeneinander: Dur und Moll, alle modalen Tonreihen (Kir-
chentonarten), arabische Elemente, Pentatonische Systeme, dazu die sogenannte
Zigeunertonleiter mit dem charakteristischen Intervall der iibermifigen Sekunde,
und vieles mehr.¥! Eine Verschmelzung dieser verschiedenartigen Kriifte der ,,Ur-
musik* kristallisiert durch Geist und Form der europdischen Kunstmusiktraditio-
nen ist das eigentliche Hauptthema des ganzen Bartokschen Werks. Nach Bence
Szabolcsi finden wir Beispiele fiir die arabische Volkmusik beispielsweise in der
., Klaviersuite Op. 14, furr die chinesische in der gro3en Tanzszene des ,, Wunder-
baren Mandarin “, fir die afroamerikanische Musik im letzten Satz des ,,Orches-
ter-Concerto®, fiir javanische Volksmusik in einem Stiick des Mikrokosmos und
im ersten Satz des , Bratschenkonzerts® und natiirlich im Mikrokosmos eine
Bartoksche Weltreise.*®> Man behauptet, dass jedes dritte Werk von Bartok eine

378 Dille, Denis: Bartoks Selbstbiographie aus dem Jahre 1918. In: Documenta Bartokiana,
Heft 2, S. 114.

379 Vgl. Kneif, Tibor: 1988, S. 389.

380 Vgl. ebda., S. 389.

381 ygl. Szabolcsi, Bence: Bartok und die Volkslieder. In: Béla Bartok. Weg und Werk Schrif-
ten und Briefe. 1972, S. 97.

382 Vgl. ebda., S. 97f.
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Volksliedbearbeitung sei, oder es zumindest einen auf einem Volkslied aufgebau-
ten Satz enthalte *®’ Diese Kunstgattung begleitet sein ganzes Lebenswerk. Seine
ersten Volksliedaufzeichnungen stammen aus dem Jahre 1904 und im gleichen
Jahr entstand auch seine erste Volksliedbearbeitung. Die letzte schrieb Bartok ei-
nige Monate vor seinem Tode. Dabei mochte man die konkreten Quellen der ein-
zelnen, arabischen Bauermelodien, -typen, -stile untersuchen, die Bartok bearbei-
tete und hinter denen sog. ,,Originalquellen® als ,, indirekte “ oder ,,direkte au-
thentische, arabische Inspirationen bzw. Einfliisse standen. Diesbeziigliche Infor-
mationen und die Grundlagenforschung erwartet man natiirlich von arabischen
Musikwissenschaftlern. Die einschldgigen kleineren Aufsitze oder in Monogra-
phien veroffentlichten Abschnitte sind so zahlreich, dass wir auf eine bibliogra-
phische Ubersicht verzichten miissen. Doch extensive, fiir die nichtarabischen
Musiker und Musikologen zuverlédssige und grundlegende Arbeiten fehlen noch.

Nun miissen wir noch eine wichtige Tatsache ins Licht bringen: Der von Bartok
veroffentlichte Liederkatalog arabischer Volksmusik in seiner Schrift von 1920
,,Die Volksmusik der Araber von Biskra und Umgebung “ enthilt nicht alle ori-
ginalen, akustischen, von Bartok angehorten und fiir folkloristisch befundenen
Objekte. Die primiren Quellen der Volkslieder notierte er auf seinen eigenen
Notenheften in einer vereinfachten, stenografieartigen Notierung. Nach vorlie-
gender Information fehlen den Melodien um Beispiel oft die Schlusstone und in
vielen Fillen auch die Melodietexte, und wenn sie schon angegeben sind, dann
sind schwer verstindliche Worte oder Angaben iiber Instrumente zu lesen (siche
Abbildung Nr.13, die Lieder 7 bis 11). Immerhin gab Bartok uns hier einige der
wichtigsten Merkmale des Vortrags wie das Tempo und die bei wiederholenden
Strophen bemerkbaren Tonabweichungen an. Bei Ortlichen Aufzeichnungen
machte er dazu, und wahrscheinlich zur Kontrolle mehrmals, Phonogrammauf-
nahmen. Falls er das Lied nicht mit dem Phonogramm aufgenommen hatte, dann
ist die erste Aufzeichnung die einzige Quelle jeder weiteren, schriftlichen Form
des Volkslieds.*®* Bartok hat meistens die gesammelten Lieder zu Hause und
nach Vergleich mit der Aufnahme korrigiert. Die Aufzeichnungen machte er ver-
mutlich im Allgemeinen mit Bleistift, doch er radierte selten und machte seine

383 Vgl. Lampert, Vera: Quellenkatalog der Volksliederbearbeitung von Bartok. Ungarische,

slowakische, ruménische, ruthenische, serbische und arabische Volkslieder und Ténze.
In: Documenta Bartokiana, Heft 6, hrsg. von Laszl6 Somafi. Budapest 1981, S. 15.

384 Vgl. ebda., S. 24.
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Korrekturen eher durch Streichungen (siche Abbildung Nr. 14). Die spéteren
Quellen besitzen natiirlich die korrigierten Fassungen der arabischen Volkslieder
(siche Abbildungen Nr. 15 und 16). Die aufgezeichneten Melodien wurden von
Bartok iiberwiegend in der Tonart ,,G* notiert und héchstwahrscheinlich nicht
wie sie die Sdnger original aufgefiihrt haben. Dies wird ebenfalls von der Wis-
senschaftlerin Vera Lampert bei der Untersuchung von Bartoks gesammelten
slowakischen Volksliedern seit etwa 1914/ 15 beobachtet.’®> Dementsprechend
vermutet sie, dass der Melodiesammler bereits bei der ersten Schrift transponiert
aufzeichnete. Jedoch ist dieses Phidnomen eher frither auffillig bei Bartok vor
allem wihrend seines Aufenthalts in Biskra (1913). Man kann davon ausgehen,
dass Bartok wihrend seiner Sammelreisen stets die gleiche Aufzeichnungsme-
thode der Volkslieder nutzte.

Selbstverstdandlich lernte Bartok wihrend seiner Sammeltétigkeit, vor allem
beim Abspielen und Abschreiben der Phonogramme, die Charakteristika der ein-
zelnen Volkslieder in ihrer endlosen Komplexitdt kennen, so dass sie in ihrer
vielartigen Gestalt nicht in Notenschrift umgesetzt werden konnen. Er fiithrt in
seiner Schrift ,, Warum und wie sollen wir Volkslieder sammeln? ““ ebenfalls an:

,Doch selbst wenn es einem Sammler mit tibernatiirlichen Fihigkeiten ge-
ldnge, Melodien nach einmaligem Horen mit allen ihren feinen Nuancen nie-
derzuschreiben, bleibe noch immer etwas, das sich tiberhaupt nicht nieder-

schreiben Iiisst, weil wir fiir diesen Zweck kein Zeichensystem besitzen (...) “.3%

Bei Vortragen vermied Bartok die ausfiihrlichen Aufzeichnungen aller Einzel-
heiten des Vortrags. Er war der Meinung;:

,,dass ein so dichtes und kompliziertes Notenbild die Geriisttone der Melo-
die iiberdeckt. Daher war notwendig die unverzierte Melodieline anzuge-
ben, die bei der Aufnahme zwar niemals in dieser Form erklingt aber die

wesentlichen Komponenten der Melodie darstellt %

Dies duflerte Bartok selbst wéahrend seiner Teilnahme an der Studio-Arbeit des
ungarischen Rundfunks (1936-1938). In anderer Schrift erldutert er ebenfalls:
,Ich kann also nicht sagen: diese oder jene Melodie ist so, wie ich sie mir da

385 Vgl. ebda., S. 25.
336 Bartok: 1972, S. 185.
387 Bartok zit. von Lampert, Vera: 1981, S. 27.

124



oder dort notiert habe; (...) “*®. Infolgedessen bleibt natiirlich dieser akustische
Informationskomplex auch fiir den Forscher die einzige, relevante Quelle, die
man sich als ,,Original* vorstellen kann. Doch wir diirfen die Bedeutung des ers-
ten Schriftbilds der volksmusikalischen Aufzeichnungen und Abschriften nicht
unterschétzen. Weil die Volksmusikbearbeitungen fiir verschiedene Zwecke, vor
allem ,,pddagogischer®, leichter vorzutragender Musik gedacht waren, und die
originalen Volksmusikstiicke ohnehin nur Vereinfachungen enthalten konnen,
war in vielen Fillen der Gegenstand der Bearbeitung nicht das ,,originale®, ge-
sungene Volkslied, sondern Bartoks erstes ,,annédhernd* verfertigtes Schriftbild.

Die Bearbeitungen prisentieren blof3 folkloristische Einfliisse seines Musik-
schaffens. Bartok berichtet in seiner Schrift ,, Vom Einflufy der Bauernmusik auf
die Musik unserer Zeit“ von drei verschiedenen Klassifizierungen, in denen der
Einfluss von Bauernmusik auf die Kunstmusik in Erscheinung tritt.’® Die erste
Art laut Bartok: ,, Vor allem in der Weise, daf3 wir die Bauernmelodie ohne jed-
wede Verdnderungen oder nur wenig variiert mit einer Begleitung versehen und
eventuell noch mit einem Vor- und Nachspiel einfassen. “**° Bei dieser Art unter-
scheidet Bartok zwei Typen von Volksliedbearbeitung. Ein Typ hat manchmal
Begleitungs-, Vor-, Nach- oder Zwischenspielfunktion. Beim ersten Typ ist die
folkloristische Begleitung nur sekundér zu benutzen. Beim anderen Typ spielt
die Bauernmelodie umgekehrt die hauptsiachliche Rolle der Begleitung. Durch
die Verbindung beider Typen ist manchmal schwierig zu entscheiden, ,, welches
Element in der Bearbeitung vorherrscht.” Wichtig sei es, so betont Bartok, dass
die Bearbeitung bzw. Begleitung sich ,,vom Charakter der Melodie* ableiten
lassen sollte, und ,,die Melodie und alles Hinzugefiigte den Eindruck einer un-
trennbaren Einheit erwecken“.*' Die zweite Art offenbart sich nach Bartoks
Darstellung in der Weise, dass der Komponist, anstatt echte Bauernmusik zu ver-
wenden, selber Nachbildungen solcher Melodien erfindet und sie in seinem
Werk als thematisches Material benutzt. Diese Nachbildungsmethode ldsst sich

388 Bartok: 1972, S. 179.

389 Diese Schrift war urspriinglich Bartoks Antwort auf einen Brief des ruménischen Juristen

und Diplomaten Octavian Beu (datiert ,,zwischen Berlin und Budapest, 10. Jan. 1931°).
In: Béla Bartok, Briefe, 1973, Bd. 2, S. 80. Auch in deutscher Ubersetzung seines Vor-
trags, Bartok: 1972, S. 168.

390 Bratok: 1972, S. 169.
I Ebda., S. 169f.
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nicht wesentlich von der ersten obengenannten Methode unterscheiden.**? Eben-
falls konnen diese Nachbildungen nicht zahlenmifiig ausgewertet werden, weil
sie sich nicht eindeutig von der dritten Art unterscheiden lassen, die laut Bartok
besagt:

,,dass der Komponist weder Bauernmelodien noch Imitationen derselben in
seinem Werke verwendet und trotzdem seine Musik dieselbe Atmosphdre
verbreitet, wie die Bauernmusik seines Landes: das heif3t, er eignet sich die
Musiksprache der Bauern derart an, dass er sie handhabt wie der Dichter

seine Muttersprache “.’%’

In diesen Unterschieden liegt Bartoks hohe Kunst im Allgemeinen und in der
Geschichte des Konzeptes ,,nationaler Musik* im Besonderen. Dariiber hinaus
pragen die volkstiimlichen Elemente seine musikalische Sprache, die dem Kom-
ponisten einen einzigartigen Stil in der Musik des 20. Jahrhundert beschafft. Es
ist bekannt, dass Bartok selbst bis Anfang der zwanziger Jahre die Quellen seiner
Volksliederbearbeitungen angegeben hat.

Er hat beispielsweise auf den Ursprungsort der verwendeten Melodien, vor allem
bei Improvisationen, den Namen der Sammler und in den instrumentalen Bearbei-
tungen ebenfalls auf den Text der Lieder hingewiesen. Diesbeziigliche Informati-
onen machen natiirlich die Aufgabe eines Musikologen bei einer Analyse eines
volkstiimlichen Werks von Bartok soweit verstandlich. Aber die Quellenangaben
wurden von Bartok leider seit der zweiten Halfte der zwanziger Jahre auftallig zu-
riickgehalten. Griinde dafiir liegen vermutlich in den politischen Perspektiven be-
ziiglich der Einfliisse auf seine Musik durch Volksliedbearbeitungen. Dementspre-
chend wurde Bartok von den extremen ungarischen Nationalisten als unpatriotisch
angesehen. Ein anderer Grund, behauptet die Wissenschaftlerin Vera Lampert,
liege an der ablehnenden Beurteilung der Volksliedbearbeitung von Bartok, die in
der zweiten Halfte der zwanziger Jahre durch die, vor allem von Th. W. Adorno
vertretene, Ideologie der neuen Wiener Schule zum Ausdruck kam.*** Gegen diese
Kritik trat Bartok seit Anfang der dreifiger Jahre immer ofter durch Vortrige oder
Artikel zur Verteidigung seiner Uberzeugung auf**> Zugunsten seiner Ideologie

392 Vgl. ebda., S. 171.
393 Vgl. ebda., S. 173.
3% Vgl. Lampert, Vera: 1981, S. 16f.

395 Vgl. Bartok, Béla: Musik der Zeit. Eine Schriftreihe zur zeitgendssischen Musik. Hrsg.
von Heinrich Lindlar, Heft 3. Bonn 1953, S. 5-28.
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schilderte er in seiner Schrift ,, Vom Einfluss der Bauernmusik auf die Musik unse-
rer Zeit

., Wir finden in Bachs Musik eine Unmenge von Formeln, die bei Frescobaldi
und vielen anderen Komponisten vor Bach ebenso aufweisbar sind. Ist das
nun Plagiat? Ganz und gar nicht! Jeder Kiinstler hat das Recht, seine Kunst
in einer anderen, in einer Kunst friiherer Zeiten zu verwurzeln. Und das ist
nicht nur sein Recht, sondern ein Gebot fiir ihn. Warum sollten wir also nicht
das Recht besitzen, auch die Volkskunst als einen solchen Wurzelboden zu
betrachten? ““ 3%

Unzihlige, bartoksche Untertitel weisen auf Volksweisen hin, wie beispielswiese
,,Drei Rondos*, ,, Volkstinze*“, oder ,, Rhapsodien . Im Mikrokosmos Band II.
findet man beispielsweise das Stiick mit dem Titel ,, In oriental style* bzw. ,,Im
Orient“, ferner hat Bartok ein Duo fiir zwei Violinen Nr. 42 namens ,, Arabischer
Gesang“ (aus den 44 Duos fiir zwei Violinen von 1931) komponiert. Quellen
solcher Stiicke und viele andere bleiben ebenfalls Bartoks Geheimnis. Dies fiihrt
natiirlich dazu, dass es bei seinen Volksliedbearbeitungen manchmal selbst aus
Satztiteln nicht hervorgeht, ob es sich bei einem Stiick um eine Volksliedbear-
beitung oder eine Originalkomposition handelt.

Im nichsten Kapitel lassen sich die laut verschiedener Wissenschaftler und dem
Komponisten selbst arabisch beeinflussten Stellen demaskieren. Ein Zusammen-
hang mit der arabischen Musik macht die Analyse sichtbar. Dadurch sollen an-
geblich direkte ,,Originalquellen® oder indirekte ,Inspirationen* als arabische
Einfliisse auf das Werk Bartoks aufgedeckt und demonstriert werden.

3.7 Zusammenfassung

Béla Bartok war kein Wunderkind, aber sehr begabt. Seine friihe musikalische
Grundausbildung, die spéter an der Budapester Musikakademie fortgesetzt wurde,
machte ithn zum brillanten und vielleicht begabtesten Klavierspieler seiner Klasse.
Jedoch tat er sich als Komponist anfanglich noch schwer. Er hoffte auf eine Karri-
ere als Pianist, aber groBBe Erfolge erzielte er nicht.**” Neben der Musik beschéftigte

3% Bartok: 1972, S. 176.

397 Vgl. Helm, Everett: Béla Bartok in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Hamburg 1965,
S. 151t
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er sich intensiv mit fremden Sprachen und Kulturen. Er hatte nicht nur viele Spra-

chen gelernt, sondern studierte auch sorgfiltig ihre Literatur.’%®

Die Jahre 1905-1907 waren fiir Bartok entscheidend: Er kam auf den Gedanken,
in ganz kleine Dorfer zu fahren und einen Phonograf mitzunehmen. Diese Erfin-
dung war eines der ersten tragbaren Tonaufnahmegerite. Béla Bartok benutzte
dieses Gerit, um die Lieder der einfachen Bauern aufzunehmen. Dann setzte er
diese Lieder zu Hause nach dem Gehdr in Noten um. Von dieser Zeit an ging er
neben anderen Tatigkeiten seines vielseitigen Lebens der Volksmusikforschung
als Haupttatigkeit nach. Volksliedforschung und Komposition waren bei Bartok
nicht mehr zu trennen. Sein Interesse an der arabischen Kultur und Musik und
im Allgemeinen an der auBBereuropdischen Musik war grof3. Er reiste im Jahre
1913 nach Nordafrika und erforschte dort die arabische Musik und sammelte
auch Volkslieder. Eines der bedeutendsten Ereignisse fiir Bartok ist, dass er als
Vertreter Ungarns am ersten Kongress der arabischen Musik, im Jahre 1932 in
Kairo, teilnahm.?*? Spiter fiihrte er weitere Reisen durch Ungarn, Ruménien, die
Slowakei, Transsilvanien und den Vorderen Orient und sammelte dabei iiber
10.000 Lieder, die er phonographierte oder direkt schriftlich fixierte.*’ Zu die-
sem Zeitpunkt kann man behaupten, dass der Kongress von Kairo von 1932 ein
bahnbrechendes Ereignis war. Dort begegnete Bartok im frithen 20. Jahrhundert
Unterschieden zwischen ,,Ost* und ,,West®, ,,Orient* und ,,Okzident und er er-
hielt Einblicke in arabische Volksmusik. Der erfahrene Reisende und Feldfor-
scher Bartdk hat nicht nur musikalisches Wissen gewonnen, sondern auch das
Geschick der Diplomatie erworben, bei seiner Untersuchung einheimischer
Volksmusik. Seine vielféltigen Erfahrungen bziiglich seiner nordafrikanischen
Reise priagten die Talente eines Komponisten des 20. Jahrhunderts, der den
Wunsch nach kultureller Differenz in der Musik zu verstehen ausgestellt hat.

Mit seinem Freund, dem Komponisten Zoltan Koddly, rettete er einen viele tausend
Jahre alten Melodienschatz, der ohne ihre Arbeit fiir heute verloren gegangen wire.

Thr Ziel war eine Synthese von Ost und West zu verwirklichen, die auf die Verbrii-

t401

derung der Volker zielt.*" Das Sammeln von Volksliedgut, das gewissermaf3en

398 Vgl. Kodaly, Zoltan: Bartok als Folklorist. In: Béla Bartok. Weg und Werk. Schriften und
Briefe, hrsg. von Bence Szabolcsi, Budapest 1972, S. 89.

399 Vgl. Szabolcsi: 1972, S. 27.
400 vgl. Bartha, Denes: (1949-1951), S. 1345ff.
401 Vgl. Karpati, J.: 1964, S. 181.
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authentisch oder urwiichsig von einer Volksgemeinschaft in ihrer entsprechenden
Lebenswirklichkeit gesungen bzw. gepflegt wird, ist heutzutage nur noch verein-
zelt oder gar nicht mehr moéglich, da derartiges musikalisches Brauchtum in vielen
Regionen mittlerweile ausgestorben ist. Oft schopfte Bartok Inspiration fiir seine
eigenen Stlicke aus ungarischer, ruménischer, slowakischer und arabischer Volks-
musik. Zur Zeit Bartoks war die goldene Zeit der traditionellen, arabischen Musik
schon lidngst vergangen. Am Anfang des 19. Jahrhunderts konnte man die Um-
wandlung der arabischen Musik durch die européischen Einfliisse, insbesondere in
Agypten, beobachten. Durch den internationalen Kongress in Kairo im Jahre 1932
erlebte die arabische Musik eine Art der Wiedergeburt. Zahlreiche Musiker und
Musikwissenschaftler aus der gesamten arabischen Welt, aus der Tiirkei, Persien
und aus Westeuropa trafen sich dort zum ersten Mal, um sich ausfiihrlich mit der
arabischen Musik zu beschiftigen und sich im interkulturellen Dialog auszutau-
schen. Zwischen den Vertretern der Erneuerung der arabischen Musik, durch Ver-
dnderung des arabischen Tonsystems, um dadurch mehr Harmonie und Polyphonie
einzufiihren, und den konservativen Traditionellen, die deshalb die Identitdt und
Tradition der arabischen Musik verloren zu gehen fiirchteten, war ein Zweiwelten-
Dialog, aus dem bis heute noch viele Fragen offengeblieben sind, entstanden.
Bartoks Aufgabe im Kongress war zu beurteilen, ob die vorgespielte, arabische
Musik von der ,,westlichen®, europdischen Musik beeinflusst ist. Er glaubte daran,

dass die arabische Musik unter den europdischen Einfliissen stark leiden wiirde.**

Fiir Bartok war die Volksmusiksammlung eine Tétigkeit, die ihn aus der Schaf-
fenskrise befreite. Obwohl er seine Zeit am liebsten mit Komponieren und volks-
musikalischer Arbeit verbrachte, unterrichtete Bartok lange Zeit auch Klavier.
Zwei groBartige padagogische Sammlungen schrieb er fiir dieses Instrument. Die
erste ist die Sammlung mit dem Titel ,, Fiir Kinder “, die zweite ist der sechsbin-
dige ,, Mikrokosmos “. Das ist eines seiner letzten Werke, die er in Europa been-
dete. Er siedelte im Herbst 1940, im zweiten Jahr des Zweiten Weltkriegs, mit
seiner Frau nach Amerika aus. Bartok wollte nicht endgiiltig in Amerika bleiben,
aber schlieBlich starb er im Alter von 64 Jahren 1945 in New York.

402 ygl. Riggs, Kristy K.: Bartok in the Desert: Challenges to a European Conducting Re-
search in North Africa in the Early Twentieth Century. In: Musical Quarterly, (2007) 90
(1): 72-89. doi: 10.1093/musqtl/gdn003 First published online: March 12, 2008, S. 81.
http://mq.oxfordjournals.org/content/90/1/72.extract, (Stand: 19.09.2015)
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Abbildung 14. von F.A.:4%

—_——

- flnig = Py
3 J / ""_:.t A . L i
| “-ll-’fq“.p.l.l.fl lI'.I -.-_I '.l-':'.r II.-'__l
a
| gt J\-I a ¥ F

- o 1
R T P " - I ¥y
2 vy (IS

AR e -
E T e

R - = - : O
F s .‘-"‘-‘J.-':_.__'.ll-l_._l_'-'.l_.-ﬁw -

= e =
v = —_—
o . : ,
Ir'.‘-"'; . _T I _.' w by --.l?il---l?:'j." el P i v Al ey e o R
8 O O R -, O e ST ey
[ %) (k=)
: o
-i'-lﬁlt-..."

404 Ziegler, Marta: 1965, S. 14.

131



Abbildung 15. von F.A.:4%
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Abbildung 16.:%%
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Kapitel 111

4 Theorien iiber arabische Einfliisse in den Kompositionen

Béla Bartoks

4.1 Spuren der arabischen Musik bei Bartok nach Janos Karpati

Zunichst stellen wir in Kiirze den ungarischen Wissenschaftler Janos Karpati
(geb. 1932) vor. Er ist leitender Bibliothekar und Professor fiir Musikwissen-
schaft an der Budapester Musikakademie. Er ist auch Vorsitzender des nationa-
len Zweigs der IAML (International Association of Music Libraries, Archives
and Music Documentation Centres) und Priasident der Ungarischen Gesellschaft
fir Musikwissenschaft. In seiner Sammlung von Bartoks Streichquartetten
schlagt Karpati fiir Bartoks Stil einen neuartigen analytischen Ansatz vor, eine
erweiterte Version mit dem Titel ,, Bartoks Kammermusik* wurde von Pendra-
gon Press veroffentlicht. 1957/58 sammelte er Volksmusik in Marokko. Andere
Studien sind seine Bartok-Schonberg-Stravinsky (1976). Kérpati ist seit Jahr-
zehnten einer der fiihrenden Kritiker und Analysten der zeitgendssischen, unga-
rischen und anderer Musik. Aus der Untersuchung der sporadischen auf3ereuro-
paischen Einfliisse auf Bartok (Bartok und der Osten, 1963) wandte sich Karpatis
Aufmerksamkeit auf die Frage der auBBereuropidischen Einfliisse auf westliche
Musik im Allgemeinen (/nfluenze Extraeuropee sulla musica occidentale, 1971).
Diese wurde von seiner umfassenden Untersuchung der Musik 6stlicher Kultu-
ren gefolgt, die thren Hohepunkt in seinem ,, Kelet senéje “ (Musik des Ostens),
einem kulturiibergreifenden Uberblick iiber die Zusammenhiinge des musikali-
schen Materials und gesellschaftlichen Lebens, erféhrt.*"’

Bestimmte Kompositionen und Formen, in denen arabische Spuren in Bartoks
Musik erschienen sind, wurden zum ersten Mal von dem Amerikaner John W.
Downey in einer Pariser Doktorarbeit — ,, La musique populaire dans L oeuvre

407 vgl. Karpati, Janos: Hungarian. In: ripm/ Retrospective Index to Music Periodicals
(1760-1966)/ Online Archive of Music Periodicals. https://www.ripm.org/?page=Editor
Karpati, (Stand: 05.10.2015)
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de Béla Bartok* von 1956 — systematisch dargelegt.*®® In einer spéteren Verof-
fentlichung ,, Béla Bartok and the East“ von 1964 stellte der Musikwissenschaft-
ler Janos Karpati verschiedene Spuren der arabischen Musik in folgenden Wer-
ken Bartoks dar:*%

o [II. Satz der,, Klaviersuite“ von 1916

e [I. Satzdes , II. Streichquartettes““ von 1915/17

e Einige Stellen aus der Pantomime ,, Der wunderbare Mandarin“von 1918/19
e Die,, Tanzsuite fiir Orchester“ von 1923 (I1. Satz)

o  Imorientalischen Stil “, Nr. 58 aus dem ,, Mikrokosmos “ von 1926

o , Arabischer Gesang“, Nr. 42 aus den ,,44 Duos fiir zwei Violinen“ von 1931

Bei der Analyse eines dieser musikalischen Werke ist die Untersuchung der The-
matik einer der Ausgangpunkte. Ist das Thema nicht die eigene Erfindung des
Komponisten, dann miissen wir vor allem die Frage beantworten, warum und
woher er es gewahlt, was er daran gedndert bzw. davon behalten hat, d. h. wir
bemiihen uns, die urspriingliche Form des Themas herauszufinden. Bei Volks-
liedbearbeitungen ist diese das Originalvolkslied, das der Komponist fiir die Be-
arbeitung benutzt hat.

4.2 III. Satz der Klaviersuite

Im Februar 1916 beendete Bartok seine erste Originalkomposition ,, Klaviersuite
Op. 14" in vier Sitzen Allegretto, Scherzo, Allegro molto, Sostenuto nach einer
Unterbrechung seit 1912. Uber den Grund fiir die Entstehungsgeschichte der Kla-
viersuite berichtet Bartoks selbst in einem Interview bei einem Konzert in New
York, am 2. Juli 1944

,,Als dieses Werk komponiert wurde, hatte ich im Sinn, die Raffination von
Klaviertechnik, die Verdnderung der Klaviertechnik in einem transparente-
ren Stil zu schaffen. (...)“, ,, When this work was composed I had in mind

the refining of piano technique, the changing of piano technique into a more

408 Wir zitieren von Kneif: 1988, S. 388. John W. Downey: La musique populaire dans
I'oeuvre de Béla Bartok. (Verdffentlicht erst 1966 als Nr. 5 in den Publikationen des
I"institut de Musicologie de 'université de Paris).

409yl Kérpati, J.: 1964, S. 186.

135



transparent style. A style more of bone and muscle opposing the heavy
chordal style of the late, latter romantic period, that is, unessential orna-
ments like broken chords and other figures are omitted and it is a more

simpler style. “*1°

Beim Kompositionsbeginn dieser Suite fiir Klavier stand Bartok angeblich vor
Konstruktionsproblemen. Urspriinglich folgte dem bequemen Allegretto-Tanz
des ersten Satzes ein Andante-Satz, ein langsamer Walzer, verwandt mit einigen
Ady-Liedern. Die Urfassung bestand aus einem ungewohnlichen, fiinfteiligen
Zyklus mit doppeltem Scherzo zwischen den beiden langsamen Satzen. Spéter
verzichtete Bartok auf den einen langsamen Satz und gestaltete stattdessen einen
aus vier Sitzen bestehenden Zyklus mit langsamem Schlusssatz, wobei das To-
ben des ,, barbarischen“ Tanzes in der Mitte stand.*!!

Nach der ersten Ausgabe des Werkes nahm Bartok eine Revision der Tempi vor.
Er verringerte Metronomangaben in den meisten Abschnitten der ersten drei Sitze
um ungefahr 20-30, im vierten Satz um etwa 10. Eine Passage im dritten Satz blieb
unverindert: Poco piti mosso (Takt 60) wurde wie urspriinglich bei 160 belassen.*!?
Und warum es nicht geandert wurde, muss ungeklirt bleiben. Bartoks Anweisun-
gen fiir die Korrekturen in der zweiten Auflage sind leider nicht schriftlich belegt,
daher vermutet sein Sohn Peter Bartok, dass diese Tempovorschrift bei der Revi-
sion iibersehen wurde, da die verbale Anweisung Poco piu mosso nicht verdandert
wurde, die der Steigerung des Tempos 144 auf 160 in der Erstausgabe entsprach.
In der zweiten Fassung entsteht nun ein Sprung von 124 auf 160, wobei nun der
Zusatz Poco fehl am Platz scheint. Aufgrund des Fehlens schriftlicher Belege
wurde von einer Korrektur der Metronomangabe auf 140 dennoch abgesehen.*!?
Diese Suite fiir Klavier ist auch das erste, groBBere, zyklische Klavierwerk Bartoks.
Der markante Rhythmus und die Form der Sitze verleihen diesem Werk einen tén-
zerischen Charakter, wenn auch die klassischen Suitensétze im Vergleich zur Suite
Op. 25 fir Klavier von Schonberg im Jahre 1921 nicht verwendet werden.

410 7ilkens, Udo: Béla Bartok spielt Bartok, Allegro barbaro, Volkstinze und Bauernlieder
fiir Kinder, Mikrokosmos und anderes. Kéln 1999, S. 47. Zitat von Gyorgy Kroo: Bartok
concert in New York on July 2, 1944. In: Studia Musicologica Academiae Scientiarum
Hungaricae, Nr. 11, 1969, S. 253-257.

1 vgl. Ujfalissy, Jozsef: 1973, S. 144.

412 vgl. Bartok, Peter: Béla Bartok, Suite Op. 14 fiir Klavier. Hrsg. von Universal Edition, Copy-
right in the U.S.A. by Boosey & Hawkes, Inc., Neueausgabe 1992, Revision: Peter Bartok.

413 Vgl. ebda.
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,,Der Ernst der Themen, der Schwung und auch die prdizise Konstruktion
sind einer Sonate wiirdig, obwohl hier das klassische Allegro fehlt und das
in seinem Ausdruck beunruhigende, langsame Finale keinen entscheiden-

den Abschluss bringt “,*'*

schildert der Wissenschaftler Tadeusz Zielnski zu der Form der Suite.

Bei diesem Werk handelt es sich um eine eigene Erfindung, so dass diese Suite
keine Volksmelodien enthilt, wie sich Bartok im Interview von 1944 in New
York duBerte:

Interviewer: ,, Dr. Bartok, do you consider the suite Op. 14 which Mrs Bartok is
going to play next representative of your abstract piano compositions and if so,
what qualities make it so? “

Bartok: ,,if by abstract music you mean music without program, then, yes. The
suite Op. 14 has no folk tunes. It is based entirely on original themes of my
own invention. (...)“*"

Obwohl die AuBerung Bartoks beziiglich der Quelle der Suite eindeutig ist, lassen
sich vermutlich folkloristische Ziige verschiedener Kulturen deutlich an diesem
Werk ankniipfen. Wir finden im ersten Satz (Allegretto) in der Form A-B-A, zum
Beispiel in der Melodie des Hauptthemas A, tdnzerische Ziige, die an die ruméni-
schen Tinze denken lassen, behauptet Tadeusz A. Zielinski.*!® Im dritten Satz (als
A-B-A) werden vermutlich arabische Quellen verarbeitet, vermutet Karpati.*'” Der
Grund fir diese Vermutungen hingt mit Bartoks Vortrag im Jahre 1928 vor der
Pro Musica Gesellschaft in New York zusammen. Er erklirte:

,, Before the world war, I even made a journey to North Africa in order to
collect and study the Arab peasent music of the Sahara Desert; nor have |
withdrawn myself the influence of this arab peasent music. The third move-
ment of my Suite op. 14 for piano, for example, has been influenced by Arab

music of this kind. “'%

414 vgl. Zielnski, Tadeusz A.: 1973, S. 173.

415 Zilkens, Udo: 1999, S. 47.

416 vgl. Zielinski, Tadeusz Andrzej: 1973, S. 173.
47 ygl. Karpati: 2000, S. 178f.

418 Bartok, Béla: The Folk Songs of Hungary. In: Béla Bartok. Essays, hrsg. von Benjamin

Suchoff. London 1976, S. 338.
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In welcher Form jedoch arabische Einfliisse in diesem Satz erschienen sind,
zeigte Bartok in keinem konkreten Beispiel bzw. an keiner bestimmten Stelle
auf. Um den Wahrheitsgehalt dieser Behauptung vom Status blofer Vermutung
wegzufiihren und wissenschaftlich zu verifizieren bzw. falsifizieren, soll hier
nun eine eigene und préazise Analyse etwaiger Stellen bzgl. ihres musikalisch ara-
bischen Gehaltes erfolgen.

Zunachst wollen wir uns begrenzt mit der Form und Struktur dieses Satzes in
einer iibersichtlichen Analyse vertraut machen:

Der dritte Satz der Suite (4llegro molto) Op.14 sei ein effektvolles (appassio-
nato) von Beethovenschem Schwung und Pathos,*!” steht im 2/2 Takt und basiert
auf einem tonalen Zentrum: D, das auch in allen Figuren der Begleitung betont
wird (sieche Abbildung T. 10-13):

Béla Bartok, Suite Op. 14 fiir Klavier. Hrsg. von Universal Edition, Coright in the U.S.A.
by Boosey & Hawkes, Inc., Neue Ausgabe 1992, Revision: Peter Bartok.

Der Satz lisst sich in die Form A-B-A gliedern: Teil A (Takt 1-49) — Teil B (Takt
50-83) — Teil A (Takt 83-134). Das Grundmaterial des A-Teils (Takt 1-49) be-
ginnt mit rotierenden Figuren in der linken Hand, auf einer Tonleiter, die sich
abwechselnd aus Ganz- und Halbtonen zusammensetzt; spiter dndert sich diese
Struktur, ohne jedoch seinen exotischen Beigeschmack zu verlieren. Die Melo-
die stiitzt sich in der rechten Hand auf die Tone (D, E°, G*, A), die zugleich als
eine abgeschlossene Tonanlage im Umfang einer Quinte (D-A) und als Tritonus-
beziehungen zu bezeichnen sind: (D-G*) und (E®-A). Aus denen wird ein fiir den
ganzen Satz charakteristisches, ,,pochendes Motiv geformt, bestehend nur aus
der kleinen Sekunde (D- E®) und dem Rhythmus Achtel — Achtel — Viertel (+
tenuto) — Achtel — Achtel (Siehe Abbildung T. 5-9):

9 vgl. Zielnski, Tadeusz A.: 1973, S. 175.
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Weiter setzt Bartok ab Takt (34) die rechte Hand in parallele Quarten, was noch
einmal den Eindruck unterstreicht, dass einerseits in diesem Satz die Fremdar-
tigkeit, zumindest harmonisch gesehen, gesteigert wird. Andererseits verleiht das
herbe Quartintervall, die stereotype Pendelbildung und die Akzentuierung der
Passage den Gestus des Stile barbaro (als ein Nachfolger des Allegro barbaro
und des zweiten Satzes ,, Allegro molto capriccioso “ des zweiten Streichquar-
tetts, spéter des Verfolgungssatz im Mandarin), der als eine typische Ausdrucks-
moglichkeit Bartoks gelten kann.*?° Und auch der das ganze Stiick durchzie-
hende, perkussive Rhythmus hat durchaus etwas Folkloristisch-Rituelles.

Im Mittelteil (B), der auf der klanglichen Stabilisierung der Schichten beruht
(vgl. T. 50-83), werden am Anfang schwere Moll-Akkorde kréftig im fff gespielt;
f*-Moll, a-Moll und c-Moll — drei Akkorde im Kleinterzabstand. Die Folge von
drei kleinen Terzen pragt auch den weiteren Verlauf des Mittelteils und bringt
neues Material. Ebenso wird das Motiv aus Takt (60) — ab Takt (77) auf einen
halben Takt reduziert und leitet ab Takt (80) zur Reprise (T.11) des A-Teils iiber:
Teil (A), ab Takt (83), zweiter Schlag. Der Teil ab Takt (117) ist als Coda-Teil
zu bezeichnen, hier verkniipft Bartok bis zum Ende zwei verschiedene, bereits
bearbeitete Materialien der Komposition: den rituell-perkussiv wirkenden Rhyth-
mus aus Teil (A) mit der Terzakkordmelodie aus Teil (B), die in ihrem subjektiv-
expressiven Gestus bereits die hochausdrucksvolle Terzen-Stelle im Schlusssatz
(Sostenuto) vorbereitet. In Takt (134) gewinnt die Tonfolge aus der rechten Hand
von Teil A (A - G* - E° - D) dann eine andere Bedeutung als bisher — hier wird
sie nicht rhythmisch betont, sondern mit heftigem fff~Klang ritardando und der
abschlieBenden Quinte (D-A) versehen.

Nun kommen wir zurtick zur Theorie des arabischen Einflusses auf diesen Satz, die
der Musikwissenschaftler Janos Karpati behauptet in seiner bereits angegebenen

420 vgl. Kramer, Laura: Parallele Stimmfiihrung bei Bartok, Struktur und Funktion einer Satz-
weise, Berlin/Heidelberg 2013, S. 32. http://www.ub.uni-heidelberg.de/archiv/15224,
(Stand: 30.10.2015). Vgl. auch Jozsef Ujfalussy: 1973, S. 144.
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Schrift ,, Béla Bartok and the East“, in der er den dritten Satz der Suite Op. 14 al-
lerdings nur an einer Stelle erwdhnt, jedoch dann in der Schrift ,, Bartok in North
Africa “ ausfiihrlicher. Kéarpati weist eine Stelle im dritten Satz der Suite (A/legro
Molto) auf, deren Form rhythmisch wie melodisch (oder motivisch) den ganzen
Satz préigt, und dessen Ursprung bei der arabischen Volksmusik zu finden ist

(T. 5-13) (siche Abbildung):**!
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Béla Bartok, Suite Op.14 fiir Klavier. Hrsg. von Universal Edition, Copyright in the
U.S.A. by Boosey & Hawkes, Inc., Neue Ausgabe 1992, Revision: Peter Bartok, (III.
Satz, T 5-13).

Er behauptet:

“The motoric rhythm of the movement undoubtedly has much in common
with certain drum accompaniments in Arab folk dance music, but the me-
lodic element is Bartoks own invention. It is therefore presumed that he

freely associated two elements here: a percussion effect and a fragmentary

motif. “4??

Da die Melodie Bartoks eigene Erfindung ist, stellt der Wissenschaftler kein Ori-
ginalvorbild zum Vergleichen dar, so dass sich die Suche nach Beweisen, die die
Theorie des arabischen Einflusses bestdtigen, als eine schwierige Aufgabe ge-
staltet. Einziges Beweismaterial, worauf man sich bei der Untersuchung stiitzen

21 ygl. Karpati: 2000, S. 174f.

422 ygl. ebda., S. 178. Ubersetzung: Der motorische Rhythmus des Satzes hat zweifellos
viele Gemeinsamkeit mit der Trommelbegleitung in arabischer Volkstanzmusik, aber das
melodische Element ist Bartoks eigene Erfindung. Es wird daher vermutet, dass er hier
zwei Elemente frei assoziiert: einen Percussion-Effekt und ein bruchstiickhaftes Motiv.
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konnte, ist gewiss Bartoks Liedsammlung von Biskra und Umgebung von 1920.
Diesen Beweis im Zusammenhang mit dem dritten Satz der Suite hat Bartok selbst
zumindest bereits angegeben.

Bartoks AuBerung in dem Interview von 1944 beziiglich des Baumaterials der
Suite Op. 14, in der in einigen Sétzen das Klavier einen perkussiven Charakter
hat, konnte in einem ersten Eindruck die Theorie von Karpati teilweise belegen.

Bartok berichtet:

., (...) the Bagatelles inaugurate a new trend of piano writing in my career,
which is consistently followed in almost all of my successive piano works, with
more or less modifications, as for instance in the Suite Op. 14 (accentuating

in some of its movements the percussive character of the piano), (...). “**?

Nun sollen die Struktur der Trommelbegleitung einiger Volkslieder und die Me-
lodie aus Bartoks Sammlung aus Nordafrika systematisch untersucht und mit der
Form und Gestalt -rhythmisch wie melodisch- des dritten Satzes der Suite Op. 14
verglichen werden. Wir untersuchen die genannten zwei Elemente nach Karpati
und zwar erstens der motorische Rhythmus und zweitens das melodische Motiv:
Bei der Darstellung der Trommelbegleitung im Sammelheft von Biskra stofen
wir auf ein einheitliches System, wie Bartok die Trommelbegleitung notiert
hatte. Dartiber hinaus berichtet er ebenfalls detailliert von verschiedenen Schlag-
instrumenten und deren Struktur und Spieltechnik. Er stellt die Spieltechnik der
Trommelinstrumente, wie bereits im Kapitel 1T (S. 96) berichtet, auf dem von
ihm entwickelten drei Liniensystemen dar:**

. Rechte Hand am Rande des Felles gespielt . J
., Rechte Hand in der Mitte des Felles gespielt J

SdimkeHand . .. ... ... .. . .. ... ... .. r

423 Vgl. Zilkens, Udo: 1999, S. 47. ,(...) die Bagatellen er6ffnen einen neuen Trend der Kla-
vierkomposition in meiner Karriere, die konsequent in fast allen meinen aufeinander fol-
genden Klavierwerken befolgt wird, mit mehr oder weniger Modifikationen, wie zum
Beispiel in der Suite Op. 14 (Akzentuierung in einigen ihrer Sdtze mit der Wirkung des
perkussiven Charakters des Klaviers) (...).*

424 Vgl. Bartok: 1920, S. 498.
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Durch den Schlag der rechten Hand am Rande des Felles wird ein heller Klang
erzeugt. Dieselbe Hand in der Fellmitte erzeugt dann einen tiefen (dunklen)
Klang. Die linke Hand, iiblicherweise am Rande des Felles, erzeugt auch einen
hellen Klang.**® Hier konnte die linke Hand auch manchmal in der Mitte des
Felles spielen, dann {ibernimmt sie die Rolle der rechten Hand. Diese Bemerkung
hat Bartok selbst in der Beschreibung des arabischen Schlaginstrumentes
,, Darbiika (4S 2 %) = Tontrommel ““ angedeutet: ,, Die Rollen der beiden Hdinde
werden von manchen Spielern vertauscht. “*** Zum groBen Teil ist die bartoksche
Notation der Trommelbegleitung nicht ganz prézise und unvollstindig, vor allem
weil Bartok in seinem Sammelheft nicht ausfiihrlich notierte, welche Hand genau
den tiefen Dum- oder den hellen Tak-Schlag spielt. Daher hatte Bartok vermut-
lich die Spielweise der linken Hand so unkommentiert mit Punkten veroffent-
licht.*?” Dies konnte jedoch allerdings zu einem Missverstdndnis fiihren, da man
diese Erlauterung von Bartok auch anders interpretieren konnte. Beispielsweise
finden wir die englische Ubersetzungsarbeit des Sammelheftes von Bartok ,, Die
Volksmusik der Araber von Biskra und Umgebung“ von Benjamin Suchoff, in
der er darstellt, die linke Hand in der Mitte zu schlagen: ,, L. H. plays in the middle
of skin“,**® was in der Tat fiir das Instrument, die Spieltechnik und Rhyth-
musstruktur keinen Sinn macht. Daher richten wir uns in diesem Abschnitt da-
nach, wie Bartok selbst in seinem nordafrikanischen Sammelheft ,, Die Volksmu-
sik der Araber von Biskra und Umgebung“ von 1920 die Rollen der beiden
Hénde eindeutig und festgelegt beschreibt: ,,(...) die rechte Hand schldgt plan-
mdfsig entweder die Mitte oder den Rand des Felles, die linke Hand nur den
Rand. (...) “*%.

Weiter berichtet er von der Klangfarbe der Schlagarten:
., Auffallend grofs ist der Unterschied in der Klangfarbe der beiden Schlag-

arten. Dieser Unterschied, dann die verschiedenen Betonungsmoglichkei-

ten, ferner das planmdpfsige Verteilen der Schldge zwischen rechter und lin-

425 Vgl. im ersten Kapitel: Das rhythmisch-zeitliche MaB der arabischen Musik: Iqa Plu.
Iqaat.

426 ygl. Bartok: 1920, S. 491 (im Heft steht als FuBnote Nr. 2).

427 Vgl. ebda., S. 498.

428 vgl. Suchoff, Bejamin: 1997, S. 40.

429 Vgl. Bartok: 1920, S. 491.
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ker Hand, bieten ein sehr ausgedehntes Feld fiir mannigfaltige Rhythmus-
motive — selbst wenn das Metrum der einzelnen Schldge dasselbe bleibt.

(Ebenso bei den Schlaginstrumenten Bandir und Tabal (...) “.*3"

Hier ist die Rede zweifelsohne von den zwei wichtigen Elementen des arabi-
schen Rhythmus: Dem tiefen Schlag ,, Dum “ und dem hellen Schlag ,, Tak “. Die
unterschiedliche Klangfarbe beider Schlagklinge konnte Bartok bei der Be-
obachtung der Trommelbegleitung der arabischen Volkslieder fasziniert und in-
spiriert haben zur kunstvollen Ubertragung dieser Trommeltechnik in Tone des
Klaviers.

Nun betrachten wir die Trommelbegleitung folgender Lieder aus dem nordafri-
kanischen Sammelheft, beispielsweise Volkslied Nr. 12. Die Trommelbeglei-
tung ,, Darbuka “ befindet sich in 6/8 Takt und hat, wie iiblich, eine rotierende
Struktur (siche Abbildung):**!

| 2 12. Weiber-Kneja

Der erste Schlag ist laut Bartok tief in der Mitte des Felles und die Schliage 3, 4,
5 und 6 sind alle am Rande des Felles, also helle Klidnge, was hier artikulations-
maBig der Begleitfigur des dritten Satz der Suite sehr dhnelt und mit einem tiefen
Schlag anfingt:

R L R / R L R
6/8: dum tak tak tak tak tak ||

6. > b ) > b 2

Das Volkslied Nr. 46 befindet sich im 2/2 Takt und hat ebenfalls eine rotierende
Trommelbegleitung. Der erste und der dritte Schlag sind tief und der zweite und
vierte sind hell, was hier der Taktstruktur mit der Begleitfigur des dritten Satzes

430 A a.0.
41 Bartok: 1920, S. 505.
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der Suite auch sehr dhnelt. Das Volkslied beginnt wie iiblich mit einem tiefen
Schlag, aber hat zwei tiefe Schlidge pro Taktstruktur:*?

. 46, I) hedd o
: Im do Schiefipulver-Tans . Aus El-Kantara
m[ltlitf}_ 3 = 18% ﬂ’nﬁrg-{t!lsfﬂ: m J s ]
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Also:

R L R L / R L R L
2/2: dum tak tak tak dum tak tak tak |l

77 R B B R

Nun betrachten wir nach Karpati die Begleitfigur der Suite in diesem Satz (T. 5-13)

und vergleichen sie mit der Trommelbegleitung der oben dargestellten, arabischen
Volkslieder:
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Béla Bartok, Suite Op. 14 fiir Klavier. Hrsg. von Universal Edition, Copyright in the U.S.A.
by Boosey & Hawkes, Inc., Neue Ausgabe 1992, Revision: Peter Bartok, (Il Satz, T. 5-9).

Wenn wir die Begleitfigur (linke Hand) in die Trommelstruktur versetzen, dann
bekommen wir eindeutig eine Rhythmusstruktur, die sich sehr mit der Trommel-
figur der arabischen Volkslieder dhnelt. Also das tief oktavierte (E) entspricht
quasi dem tiefen Schlag ,, Dum “ des Trommelinstrumentes (Bdandir, Darabuka
oder Tabal), und die anderen Téne in der hdheren Oktave (E, F, G, A®) imitieren
demgemiB die hellen Schlige ,, Tak “, was der Vermutung zur strukturellen Ahn-
lichkeit zu Gute kommt.

432" Ebda., S. 515.
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Rhythmusstruktur des dritten Satzes der Suite im 2/2 Takt (T. 1-19):

2/2: dum tak tak tak tak tak tak tak |
7T, X L I R B B B B
Rhythmusstruktur des Volksliedes Nr. 46 im 2/2 Takt:

2/2: dum tak tak tak dum tak tak ta.k|

Y2 L Y N A N

Wir finden wiederum Lieder in der Sammlung, deren Trommelbegleitung, was
fiir die arabische Volksmusik uniiblich ist, nur auf den hellen Schldgen basiert.
Als Beispiel die Trommelbegleitung im Lied Nr. 56 aus E/-Kantara in 2/2 Takt
(siche Abbildung):***

Tonleiter
&

o ds B e
Banbic = e

s

Also:
R L R L / R L R L

272 tak tak tak tak tak tak tak tak dl
2. > N b N h b M

So dhnliche Rhythmusfiguren finden wir auch 6fter im dritten Satz der Suite sowohl
in der Melodie als auch in der Begleitung, als Beispiel (T. 21-33) und (T. 60-75)
(siche Abbildungen unten). Hier erleben wir eine ,, indirekte “ Inspirationstendenz
der arabischen Musik bei Bartok gemal seiner Erlduterung gesteigert:

433 Bartok: 1920, S. 519.
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(Motiv aus dem dritten Satz der Suite (T. 22-25)):

pa'tateon o
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(Motiv aus dem dritten Satz der Suite (T. 60-61)):

Poeo piit mosso (4=160)
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Also zum Vergleichen:

Rhythmusstruktur des dritten Satzes der Suite im 2/2 Takt (T. 21-33 und 60-75):

2/2: tak tak tak tak tak tak tak tak |
22 > D D S R S I

Rhythmusstruktur des Volkslieds beispielsweise Nr. 56 im 2/2 Takt:

2/2: tak tak tak tak tak tak tak tak |
22 N b N D S B R B

Eine konkret existierende Volksmelodie beinhaltet dieser Satz nicht, wie Bartok
erwihnte. Die Themen seien nach Karpati Bartoks eigene Erfindung.** Karpati
geht jedoch ebenfalls von melodischem Einfluss arabischer Folklore aus. Er
stiitzt sich auf die wichtigsten Vorlesungen Bartoks an der Harvard-Universitét
im Februar 1943, in denen Bartok sich hiufig auf arabische Quellen bezieht, um
die Freiheit in seinem melodischen und harmonischen Stil zu erkliren:*%

434 Karpati: 2000, S. 178.
435 Vgl. ebda, S. 179.
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., Melodies in such an archaic style can very well be provided also with the
most daring harmonies. (...) so called narrow range melodies with not more
than three or four degrees, very common in Serbo-Croatian and Arab rural
music, offer the same liberty for us, just because of the absence of the other

four or three degree. “*3%

Als Beispiel dafiir nennt Bartok das Volkslied Nr. 16 aus dem Sammelheft von
1920:47

QfeidazWMelodien.

J 16. Lobpreisung des Sidi Mahammed Leid
| Tonlkiter 5 1;: Marabu von Tinassin. 5 o,

Laut Bartdk gibt es eine verbreitete Art eines bestimmten, arabischen Volkslied-
melodietypus. Diese spezifische Melodieart konnte evtl. seine Werke ab ca. 1913
beeinflusst haben: Es sind dies die sogenannten ,, narrow range melodies ““ also
Melodien mit engem Bereich, dessen Tonumfang nicht mehr als drei oder vier
Noten iiberschreitet.

Im dritten Satz der Suite beobachten wir gewiss Spuren vom eben dem soge-
nannten arabischen Volksliedmelodietyp ,, narrow range melodies “. Wir finden
diese beispielsweise in den Takten (5-6) der Suite (rechte Hand); das Motiv be-
steht aus zwei Noten (D, E®) und dhnelt sich mit dem Motiv des Volksliedes
Nr. 16, das sich ebenfalls aus zwei Noten in kleiner Sekunde zusammensetzt.
AuBerdem hat das Motiv in den Takten (11-12) nur die Tone (D, E°, G*, A) der
rechten Hand, der Tonumfang ist also innerhalb einer Quinte und &hnlich klein,
wie der Tonumfang des Volksliedes Nr. 17, innerhalb einer Quarte (F*, G, A®,

436 Bartok, Béla: Harvard Lectures. In: Béla Barték. Essays, hrsg. von Benjamin Suchoff.
London 1976, S. 374.

47 Bartok: 1920, S. 507.
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B). Beide Motive pragen in der Tat fast den gesamten Satz (vergleiche das Volks-
lied Nr. 17, S. 187).

Dementsprechend konnte man hier das Vorbild der Inspirationen von Bartok be-
obachten, das allerdings mit den dargestellten Originalvolksliedern viele Ge-
meinsamkeiten hat. Nach Kérpatis Theorie finden wir gewiss in diesem Satz die
rhythmischen und melodischen Elemente der arabischen Volksmusik assoziiert.
Aber dass Bartok sich dadurch ,,indirekt“ inspirieren ldsst, um seine Musik in
einer Form, die in einer engen Beziehung zur arabischen Folklore steht, gestaltet
zu konnen, bedeutet immer noch keinen ,, direkten “ arabischen Einfluss auf seine
Musik. Wir betrachten wieder die rhythmischen Inspirationen durch die rotie-
rende Struktur der Trommelbegleitung. Bartok verwandelt diese Schldge des In-
struments in eine musikalische Gestalt, bei der sich die Seele eines Trommelin-
struments durch Klaviertasten in einen Tanzcharakter verkorpern lasst. Es wird
in diesem Satz die Klangfarbe bzw. der Trommeleffekt nicht als Imitation eines
Schlaginstruments genutzt, sondern als ein perkussiver Charakter des Klaviers
auf eine andere Ebene gehoben, so dass die neue pianistische Instrumentaltech-
nik der Entwicklung des Klavierspielens dient. Zu diesem Zweck hat Bartok zu-
mindest die Suite Op. 14 komponiert. Der Melodiecharakter in der Suite hat
ebenfalls viele Gemeinsamkeiten mit den Originalvolksliedern, wie wir gesehen
haben. Aber dies ist hier allerdings nur strukturell gemeint.

Der Inhalt im Vergleich zum Original hat noch keinen Zugang zur arabischen
Volksmusik. Man konnte sagen, der Tanzcharakter und die modale Abwandlung
des Werks im allgemein enthalten arabische, rhythmische Folklore-Elemente
aber nur als ,,indirekte Andeutungen.**® Wenn man die Volksliedbearbeitung
der Suite mit fritheren Sammlungen, beispielsweise von 1915 ,, Fiinfzehn ungari-
sche Bauernlieder“, ,, Rumdnische Weihnachtslieder aus Ungarn‘ und ,, Rumd-
nische Volkstdnze aus Ungarn “ vergleicht, konnte man gewiss eine interessante
stilistische Entwicklung beobachten. In einem Punkt stimmen alle Stiicke tiber-
ein; die Melodien erschienen in ihrer urspriinglichen, unverinderten Gestalt.**®
Diesen Stil hatte Bartok spédter eindeutig enorm gedndert, so dass die Volkslied-
bearbeitung in erster Line von jeglichem ,, direkten “ Einfluss der Folklore befreit
ist. Wie Bartok dul3erte:

438 vgl. Weissmann, John S.: Bartoks Klaviermusik. In: Musik der Zeit. Eine Schriftenreihe

zur zeitgenossischen Musik, Heft 3, Beld Bartok. Hrsg. von Heinrich Linder. Bonn und
London 1953. S. 48.

439 Vgl. ebda., S. 48.
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., (-..) wenn der Komponist zwar weder Bauernmelodien noch ihre Imitatio-
nen verarbeitet, seiner Musik jedoch dieselbe Atmosphdre entstromt wie der
Bauernmusik. In diesem Fall kann gesagt werden, dass der Komponist die
Musiksprache der Bauern erlernt hat und sie so vollkommen beherrscht wie
ein Dichter seine Muttersprache. Das bedeutet: diese bduerliche musikali-
sche Ausdrucksweise ist zu seiner musikalischen Muttersprache geworden,
er vermag sie so frei zu gebrauchen — und gebraucht sie auch — wie der

Dichter seine Muttersprache “.**

Man konnte somit durchaus behaupten, dass Bartoks rascher, stiirmischer und
barbarischer Tanzcharakter in seiner Musik ab 1913 zweifellos von der arabi-
schen Volksmusik assoziiert ist. Es ist quasi charakteristisch fiir Bartok, dass ihn
das Erlebnis der arabischen Folklore mit ithren hammernden Rhythmen und den
orientalisch-exotischen Melodietypen nicht zu vollig Neuem anregte, sondern
1hn dazu brachte, die schon vorhandenen Konventionen mit neuen Farben zu be-
reichern und schlieBlich zu einem eigenen Stil zu entwickeln. Dieses Phdnomen
kann man in diesem Satz der Suite Op. 14 beobachten, den Bartok technisch
anspruchsvoll umsetzte.

4.3 II. Satz des II. Streichquartettes

In Bartoks Werken markieren die Streichquartette sozusagen Bindepunkte der
Entwicklung seines Schaffens und erstrecken sich faktisch iiber sein ganzes Le-
ben. So ergibt sich folgende Reihenfolge fiir seine Streichquartette:

L. Streichquartett op.7 vom Jahre 1908

II.  Streichquartett op.17 von den Jahren 1915/17
III.  Streichquartett Sz 85, vom Jahre 1927

IV.  Streichquartett Sz 91, vom Jahre 1928

V.  Streichquartett Sz 102, vom Jahre 1934

VI.  Streichquartett Sz 114, vom Jahre 1939

440 Bartok, Béla: Vom EinfluB der Bauernmusik auf die Musik unserer Zeit. In: Béla Bartok.
Weg und Werk. Schriften und Briefe, hrsg. von Bence Szabolcsi. Miinchen 1972, S. 173.
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Diese Folge des Schaffens ist allerdings erstaunlich, da Bartok von Haus aus
Pianist war und nicht beispielweise, wie Hindemith vom Streichinstrument her-
kommt. In der Tat zeichnete sich die fehlende Vertrautheit mit der gewohnlichen
Streichtechnik nicht als ein Mangel aus, im Gegenteil ist sie vielmehr als eine
Voraussetzung fiir die auBergewohnliche Entfaltung der Klangtechnik des
Streichquartetts bei Bartok, die die Grenze der konventionellen Spieltechnik
liberschreitet, zu betrachten.**! Kompositorische Erfahrungen einer bestimmten
Stilphase wurden darin gesichtet und restimiert, musiksprachliche Funde und In-
novationen auf unverwechselbar personliche Weise ausformuliert. Zwischen der
Vollendung des ersten Quartetts im Jahre 1908, als der Komponist 27 Jahre alt
war, und dem Ende der Arbeit am zweiten Quartett im Jahre 1917, das den Kom-
ponisten auf der Hohe seiner Reife zeigt, als er 36 Jahre alt war, liegen mehr als
neun Jahre, in denen Bartok so bedeutende Werke wie die Oper ,, Herzog Blau-
barts Burg® Op. 11 im Jahre 1911 und im selben Jahr ,, Allegro barbaro“ fur
Klavier, das Tanzspiel ,, Der holzgeschnitzte Prinz“ Op. 13 im Jahre 1916, die
Klaviersuite op.14 auch im selben Jahr 1916 komponierte und eine ganze Reihe
von vokalen und instrumentalen Volksmusikbearbeitungen niederschrieb.**? Da-
her ist hier eine kompositionstechnische und harmonische Beobachtung nétig, um
beispielweise die deutlich evidente Verbindung zum I. Streichquartett zu zeigen.
Bartok verzichtete auf den Romantizismus des neunzehnten Jahrhunderts und
ndhrte sich an seiner Stelle zur Romantik des zwanzigsten Jahrhunderts an. Dem-
entsprechend miissen wir bedenken, dass die Entstehung des zweiten Streich-
quartetts mit den bereits genannten Werken durch zahlreiche Fdden verkniipft
ist; und wihrend sich in seinen langsamen Satzen vorab die lyrisch-dramatischen
Charaktere der Biihnenwerke widerspiegeln, ist der motorisch bewegte Mittel-
satz ,,deutlich von Volkstanzintonationen und einem schreiend-aufbegehrenden
Barbaro-Charakter geprdgt“, behauptete der Wissenschaftler Harmut Fladt.**
Wenn die Rede von reiner Klangisthetik ist, ist das II. Streichquartett zweifels-
ohne eines der anziehendsten Werke Bartoks. Bewusst und behutsam fiihrte
Bartok hier seine Harmonien aus, die trotz der auffdlligen Schérfe und Hérte im

41 vgl. Piitz, Werner: Studien zum Streichquartettschaffen bei Hindemith. Bartok. Schénberg
und Webern. Regensburg 1968, S. 76.

Vgl. Karpati, Janos: Bartok's string quartets. Budapest 1975, S. 185. Vgl. auch Bartoks
Brief an Janos Busita am 20 Mai 1915. In: Béla Bartok. Briefe, Band 1, S. 168f.

Vgl. Fladt, Hartmut: Zur Problematik traditioneller Formtypen in der Musik des frithen
zwanzigsten Jahrhunderts. Miinchen 1974, S. 106f, S. 121.
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Vergleich zum 1. Streichquartett reicher an inspirierten Volksmusikelementen
sind, so dass sie ausgesprochen angenehm klingen.

Uber die Charakteristika des spiteren Bartok-Stiles berichtet Mason Colin:

,,Sind hier natiirlich vorhanden, ausdriicklicher jedenfalls als im 1. Streich-
quartett: der hdufige Quartgebrauch in Melodie und Harmonie (zum Bei-
spiel in der Anfangsmelodie des ersten Satzes oder in den herrlich harmo-
nischen Passagen des Finales) oder die gleichen ornamentalen Triolen in
dem Melodiengeranke. Form und Rhythmus dieser Melodik aber ist neuar-
tig, die Behandlung der Streichinstrumente nicht mehr die gleiche wie 1908

und die Satzanlage noch bemerkenswerter ““.***

Der ungarischer Musikkritiker Gyorgy Kro6 berichtete ebenfalls:

., Dieses Werk ist bereits so fortschrittlich und bildet quasi Hohepunkt und
Abschluss der ersten grof3en Schaffensphase Bartoks, so dass es Bartok iiber
jeden seiner Zeitgenossen hinaushebt. Es blickt zurtick, nimmt Abschied von
der Jugend, und es greift in seiner avancierten Materialbehandlung (atonale
Harmonik, Zwolftonstrukturen, dufSerste Verdichtung der motivisch-thema-

tischen Arbeit) weit hinaus in die Zukunft seiner Zeit %

Dieses Werk zeigt uns ebenfalls jenen Bartdk, der Volksmusik und Kunstmusik
miteinander verbindet, auf dem Gipfel seiner ersten groflen Schaffensperiode.
Das ist auch ein duBerst expressives, geradezu romantisches Werk, von intensi-
vem Gefiihlsgehalt und wird immer eines der schonsten Werke aus Bartoks Fe-
der bleiben. Auch autobiographische Beziige lassen sich an der Substanz der drei
Sitze, die — entgegen dem tiblichen Schema — in der Folge ,,Jangsam — schnell -
langsam® angeordnet sind, unschwer ablesen.

Das eroffnende Moderato, nach Kodaly als ,,Ruhiges Leben* charakterisierbar,
wurzelt, am stirksten noch in Bartdks Friihstil, in einer Sonatenform: Es kniipft,
cher atmosphérisch als motivisch, an das ,, Mddchenbildnis “ und das erste, Stefi

444 vgl. Mason, Colin: Bartoks Streichquartette, Gestalt und Wandel. In: Musik der Zeit,
eine Schriftenreihe zur zeitgendssischen Musik, hrsg. von Heinrich Lindlar, Heft 3. Bonn:
Boosey & Hawkes GMBH 1953, S. 40.

Vgl. Krod, Gyorgy: Ungarische Musik seit 1945. In: Geschichte der ungarischen Musik,
hrsg. von Bence Szabolcsi. Budapest 1975, S. 106f. Vgl. auch, Fladt, Hartmut: 1974,
S. 107ff.
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Geyer*® gewidmete Violinkonzert an und verweist mit seinem biegsam geschwun-
genen, im Appassionato-Teil auch heftig auffahrenden Gestus unmissverstiandlich
auf eine romantische Tradition. Den folkloristisch inspirierten Bartokschen ,,Vita-
lismus* reprasentiert wie kaum ein anderer Satz das Allegro molto capriccioso,
formal ein freiziigiges Rondo, dem Charakter nach eher ein Scherzo vom Typ
Beethovens. Dieser stiirmische Mittelsatz weist zurlick auf das Allegro barbaro,
das ebenfalls von Kodaly als ,,die wilde Tanzweise* oder ,,Freude* genannt
wurde und den dritten Satz ,Leid* der Klaviersuite und zugleich voraus auf
Werke der nachfolgenden Periode, etwa den Verfolgungstanz aus dem ,, Wun-
derbaren Mandarin“ Op. 19 vom Jahre 1919.*7 Die scharfe rhythmische Pulsa-
tion, die Ostinatotechnik, das ,,arabische Kolorit der Melodik, wie es Kodaly
schildert, zeigen zudem Einfliisse nordafrikanischer Folklore, die Bartok auf einer
Forschungsreise im Gebiet der Oase Biskra im Jahre 1913 kennengelernt hatte.**®
In der Trauermarsch-Vision des Finales, einem der ergreifendsten langsamen
Sétze seines (Euvres, greift Bartok die schattenhaften, bedriickten Charaktere des
,, Blaubart*“ sowie des ,, Holzgeschnitzten Prinzen ““ auf. Wohl klingt im zweiten,
flieBendern, bewegten Teil dieses Lento-Satzes noch einmal ungezidhmter Aus-
druck in grofBen expressiven Gesten an. Doch bricht die dynamische Steigerung
rasch zusammen, und die individuelle Klage 16st sich auf in eine quasi objekti-
vierte Sprache des Pessimismus, der Resignation, die dann erst wieder in Bartoks
Spatwerk — etwa im Divertimento oder im Streichquartett Nr. 6 — so eindringlich
artikuliert wird.*** Moglicherweise sind solche Charaktere auch Reflex jener Ge-
fiilhle von Zorn, Ohnmacht und Trauer, mit denen Bartok auf Terror und Barbarei
des Ersten Weltkriegs reagierte.

Das zweite Streichquartett, begonnen im Jahre 1915 und abgeschlossen im Oktober
1917, ist einerseits ein Produkt dieser Kriegsjahre, die Bartok fern der ungarischen

446 Stefi Geyer wurde am 28. Juni 1888 in Budapest geboren, gestorben am 11. Dez. im Jahre
1956. Sie studierte Geige bei Jend von Hubay am Konservatorium in Budapest. Als Wun-
derkind unternahm sie Konzertreisen in Europa und Amerika. Sie begeisterte nicht nur
durch ihre Musikalitit und ihr technisches Konnen, sondern auch durch ihre Personlich-
keit und ihr Aussehen. Béla Bartok und Othmar Schoeck (beide waren angéblich in Stefi
verliebt) haben Violinkonzerte fiir sie geschrieben. Vgl. Hassler, Harald: Geyer, Stefi. In:
Musiklexikon, Band II. Stuttgart und Weimar 2005, S. 233.

Vgl. Kodaly, Zoltan: Formiibersicht. In: Béla Bartok Streichquartett 11, hrsg. von Ernd
Landavai. Philharmonia Partituren in der Universal Edition. Wien-London: Boosey &
Hawkes Inc. Philharmonia No. 202.

448 Ebda.
449 Vgl. Fladt, Hartmut: 1974, S. 109.
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Metropole in der landlichen Abgeschiedenheit von Rakoskeresztir (einem Vorort
von Budapest) verbrachte.*** Andererseits wird behauptet, es ligen sowohl biogra-
phische als auch psychische Hintergriinde vor. Das II. Streichquartett sei wegen
seiner langen Entstehungsgeschichte, die offensichtlich Ausdruck von Zdgern,
ja inneren Hemmungen und Selbstzweifeln, und wegen seiner im Vergleich zum
L. Streichquartett fast umgekehrten Satzfolge, die nach einem Moderato und ei-
nem Allegro molto capriccioso beim Lento endet, mit Bartoks Bedriangnissen
und quilender Depressivitit in dieser Phase in Zusammenhang zu bringen.*! Es
war diesbeziiglich manches zusammengekommen: Die sich verschiarfende Ab-
wehrhaltung der Kritik bei 6ffentlichen Auffithrungen, das Scheitern eines von
Bartok und Kodaly mit groBen Hoffnungen gegriindeten ,,Neuen ungarischen
Musikvereins® und vor allem die Ablehnung von ,, Herzog Blaubarts Burg
durch die Jury eines Budapester Opernwettbewerbs, fiir den Bartok dieses Werk
eigens komponiert hatte.*> Bartok widmete das Streichquartett dem ungarischen
Quartett (Waldbauer, Temesvary, Kornstein, Kerpely), das es am 3. Mérz 1918
in Budapest urauffiihrte. Diese Gruppe hatte ebenfalls Bartoks erstes Streich-
quartett im Jahre 1910 erfolgreich aufgefiihrt. Zwischen August 1935 und Januar
1936 édnderte Bartok die Tempi des Werks.*>* Die Erstausgabe der Partitur er-
schien 1920 in der Wiener Universal Edition.

In den bereits erwdahnten Werken Bartoks, die arabische Einfliisse beinhalten konn-
ten, findet man ohne Ausnahme eine Art von Skalen-Systemen, die Bartok wiah-
rend seiner Reise in Biskra gesammelt hatte. Nach Karpati werden unter diesen
Systemen zwei Basistypen besonders beriicksichtigt und zwar die ,, incomplete di-
atonic scale: (A) - H-D - E - F - (G), in der die Noten (H - D - F) die Saulen der
Melodie bilden. Und weiterhin gibt es einen charakteristischen Tetrachord der
Skala mit tibermaBiger Sekunde: (E - F - G” - A), aus der ein melodisches Muster

450 vgl. Kodaly: Formiibersicht in der By Boosey & Hawkes Inc. Philharmonia No. 202.

41 ygl. Dibelius, Ulrich: Abweichung - Gegensatz - ZusammenschluB3. Beobachtungen an Béla

Bartoks Streichquartetten. In: Musik-Konzepte Béla Bartok, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn, Heft 22. Miinchen 1981, S. 47.

432 Vgl. ebda., Dibelius, Ulrich: 1981, S. 47. Vgl. auch den Brief vom 22. Aug. 1913 an Géza
Vilmos Zagen. In: Béla Bartok, Ausgewdhlte Briefe, gesammelt und hrsg. von Janos
Demény. Budapest 1960, S. 97.

Vgl. Lendvai, Emo: Béla Bartok Streichquartett I1. Philharmonia Partituren in der Uni-
versal Edition, Wien-London. By Boosey & Hawkes Inc. Philharmonia No. 202.

453

153



aus drei Noten besteht, zum Beispiel (E - F - G*) oder (F - G*- A) und so weiter.**
Solche Systeme sind beispielsweise in der melodischen Form der ,, Tanzsuite ““ von
1923, des zweiten Satzes des ,, zweiten Streichquartetts “ und auch des ,, Arabischen

Gesangs “ Nr. 42 zu finden, wie Karpati bereits in seiner Schrift schilderte:*>

Dance Suite:

Duo No. 42. Arab Song:

Allegro, & - 136-144
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Dartiber hinaus behauptet Karpati in einer anderen Studie:

., Es besteht zwischen dem zweiten Satz vom II. Streichquartett und dem Violin-
Duo Nr. 42 eine enge Intervall-Verbindung und zwar die kleinen Terzen als

enharmonische Verdnderung der tibermdfsigen Sekunden ,,as an enharmonic

434 ygl. Karpati: 1964, S. 186.

455 Vgl. ebda., S. 186f. Vgl. auch die Lieder aus der Sammlung von Biskra, Nr. 3, 4, 5 und
6, in: Bartok, 1920, S. 503.
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alteration of augmented seconds“, die normalerweise zu arabischer Intona-

tion zuriickfiihren “.*°%

Einen solchen Charakter findet man selbstverstandlich in der arabischen Intonation
unter dem Namen ,, Gins-Higaz-Reihe , die mit dem Ursprung (D - E® - F#- G)
ibereinstimmt oder in anderer Kombination ist die sogenannte Reihe ,, Magam-Hi-
jazz*: (D - E*P- F*- G - A - B - C - D) vorzufinden. Ein Hinweis beziiglich der
Quelle dieses II. Satzes behauptet ebenfalls Kodaly: ,, ein Ergebnis der nordafrika-
nischen Sammelreise in der Umgebung von Biskra“*” Ob die Quellen tatsdchlich
aus der arabischen Musik stammen oder nur teilweise, oder diese Behauptung nur
ein Mythos ist, wird im nichsten Abschnitt systematisch untersucht. Beziiglich der
Quelle weist der Wissenschaftler Janos Karpati in seiner Schrift ,, Béla Bartok
and the East“, wie bereits erwéhnt, auf die genauere Stelle hin, in der angeblich
arabische Spuren ,,intervallmiBig* in diesem Satz (T. 12-24) erscheinen:***

— — = ] = ] i‘:i'!'lljf--—!—_t_-}—l!—:_.::r—: —

Bartok, Béla, II. Streichquartett fiir 2. Violinen, Viola und Violincello Op. 17. Hrsg. von
Universal-Edition, Wien 1920 (Partitur S. 19f.).

Ein Original-Volkslied, das zum Ursprung dieser Melodie gehoren konnte, ist
bis heute nicht vorhanden, denn Bartok hatte selbst nie tiber die arabischen Ein-
fliisse in diesem Werk berichtet.**® Dementsprechend handelt es sich in diesem
Satz um eine eigene Erfindung des Komponisten, die gegebenenfalls von der
arabischen Volksmusik abgeleitet sein konnte.

In diesem Satz sind die fallenden Tone (T. 22-23 nach der Abbildung oben, der
dritte Bogen (F* - E* - D - C*) zu erkennen, was allerdings Karpatis Theorie

456 Karpati, J.: 2000, S. 180.

457 Kodaly, Zoltan: Formiibersicht. In: Béla Bartok Streichquartett I1, hrsg. von Erné Lendvai.

Philharmonia Partituren in der Universal Edition, Wien-London. By Boosey & Hawkes
Inc. Philharmonia No. 202.

458 ygl. Karpati, J: 1964, S. 186f.
459 ygl. Karpati: 2000, S. 180.
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entspricht. Zudem werden harmonische wie thematisch-motivische Kombina-
tionen in allen Sitzen dieses Werks beobachtet. Zum Vergleich stellen wir fol-
gende Motive vor:

- Bartok (T. 22-23): (F¥ E* D C% oder (C* D E* F) = ("%, 1%, %)
- Karpati: (E F G* A) =(%, 1 ', %)
- Gins-Higaz-Reihe: (D E* F* G)= (%, 1 %, 1)

Hier sind die {ibermiBige Sekunde (D - E*) mit danach folgender kleiner Sekunde
(C* - D) oder, wie in den Takten (T.19-21) (Ende des ersten und des zweiten
Bogens), (F - F¥) die ,kleine Sekunde* mit folgendem (D - G*) ,, Tritonus* als
typisch bartoksche Intervalle zu bezeichnen. Dementsprechend finden wir dhn-
liche Motive beispielsweise in: (I. Satz: V. I, T.2), (II. Satz: V. I, T.11 oder V.
IT).%° Wobei wiederum einer kleinen Terz (iibermiBigen Sekunde) eine kleine
Sekunde folgt, was nicht unbedingt ein arabisches Merkmal ist. Fiir solche Pha-
nomene verwies Bartok auf bauernmusikalische Einfliisse (ruménische und slo-

wakische Lieder),*6!

was wiederum zu einer groBen Meinungsverschiedenheit bei
vielen Wissenschaftlern fithrte. Zum Beispiel ging der Wissenschaftler Tadeusz
A. Zielinski an dieser Stelle von einer ruménischen Volksmelodie aus.*®? Der
Wissenschaftler Matyas Seiber behauptete, es sei ein ,,barbarischer Musikcha-
rakter, den man mit Bartok seit seinem ,, Allegro Barbaro “ von 1911 assoziiert.*6?
Hartmut Fladt stimmt dagegen Karpati zu.*%*

Aber wie konnte man dieses Phdnomen nun interpretieren? Wiirden wir dieses
Motiv auf arabische Musikherkunft zuriickfiihren, da Bartok dhnliche Volkslieder
in der Tonart ,, Gins-Higaz-Reihe “ im Nordafrika, wie beispielsweise das Lied Nr.
3 oder Nr. 5,%° gesammelt hatte, wiire sein Kompositionsideal nicht erfiillt. Sein
Kompositionsideal ist jedoch bei weitem hoher einzuschitzen als ein simples folk-
loristisches Stilplagiat. Sein Ideal eines schopferischen Komponistenindividuums,

das die Asthetik der Volksmusik muttersprachengleich beherrscht, aber dennoch

460 ygl. Fladt: 1974, S. 110f.

461 vgl. Bartok, Bela: Volksmusik und neue Musik. Vortrag in New York, (1928). In: OMZ
16, 1961, S. 162.

462 Vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 186.

463 ygl. Seiber, Matyas: Die Streichquartette von Beld Barték. London 1954, S. 8.
464 Fladt, Hartmut: 1974, S. 112.

465 vgl. Bartok:1920, S. 503.
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neues erschafft, ist zudem grundverschieden im Vergleich zu Kompositionsko-
zepten seiner Zeitgenossen.

Die Tatsache ist, dass Bartok wihrend seiner Sammelreisen in Europa und im Ori-
ent (1912-1913), wie bereits erwiihnt, Ahnlichkeiten einer bestimmten Melodieart
entdeckt hatte: Einer Melodie, die kurioserweise bereits in der Ukraine, im Irak,
in Persien und im alten Rumaénien trotz der geographischen Entfernung altbekannt
war. Dariiber hinaus stellte er auf dem Kairoer Kongress von 1932 die Ahnlichkeit
der bekannten Dumy-Melodie (Singular = Duma) der Ukrainer mit bestimmten
algerischen Volksliedern dar. Diese Ahnlichkeit beschrinkt sich offensichtlich auf
eine Reihe von Ténen, die der ,, Gins-Higaz-Reihe * entsprechen. Dumy, Dumika
oder Dumka (Diminutiv von Ukrainisch Duma) bedeuten in der ukrainischen
Sprache so viel wie Gedanke, AuBerung oder Volkslied, das in Russland und Po-
len als Volksliedtyp ukrainischen Ursprungs verbreitet ist. Die Duma ist eine Art
Ballade von melancholischem, elegischem und schmachtendem Ausdruck, jedoch
sehr kontrastreich. Sie hat ausgeprigte Moll-Tonalitdt und wird im langsamen
Tempo vorgetragen.**® Die 6fters vorkommende, {ibermédBige Sekunde in den Re-
zitativen, im sogenannten ,, Dumas-Modus “, gibt dem ukrainischen Duma-Gesang
(meistens mit dem ukrainischen Volksinstrument ,, Kobsa , eine Art Lauteninstru-
ment und von Wandermusikern gesungen) eine eigenartige, etwas orientalische
Farbung und eine dramatische Ausdruckskraft.*®” Duma-Modus (siche Anmer-
kung unten) ist eine Vielzahl von dorischen Modi mit erhdhter vierten Stufe und
variabler sechsten und siebten Stufe: (C - D - E>- F*- G - A - B - C). Diese Skala
bzw. dieser Modus wurde sogar von dem amerikanischen Komponisten George
Gershwin benutzt.*®® Er steht im Zusammenhang mit den Skalen Freygish
und Jischthabah und wird eingesetzt in der jiidischen Musik — vorherrschend im
Klezmer bulgarish und doina (Doyne):**

Duma-Modus: (C-D-E*-F*-G-A-B-C)
Higaz-Modus: (D -E*-F*-G-A-B-C-D)

466 vgl. Chodzko, Leonard: Dumika. In: Das Grosse Lexikon der Musik, Band II, hrsg. von
Marc Honegger und Giinther Massenkeil. Freiburg 1979, S. 377.

467 vgl. Antonowytsch, Myroslaw: Dumka und Duma. In: Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, Band 15, hrsg. von Freidrich Blume. Kassel 1973, S. 1875f.

Vgl. Pollack, Howard: George Gershwin: his life and work. Universitry of California
Press [u.a.] 2006, S. 46.

469 Vgl. Avenary, Hanoch: Jiidische Musik. In: Musik in Geschichte und Gegenwart, Band 7,
hrsg. von Friedrich Blume. Kassel 1958 (224-261), S. 243f.

468

157


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=de&prev=search&rurl=translate.google.de&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Freygish&usg=ALkJrhh9Cz8W8jHSoEaxAJWWi-XmY5uCMw
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=de&prev=search&rurl=translate.google.de&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Misheberak_scale&usg=ALkJrhjLj3wqtL_CnTlIK3JPo1Jp7jlq4A
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=de&prev=search&rurl=translate.google.de&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Jewish_music&usg=ALkJrhiML2BRD-p9hbyGwSuiutDRgCTYwg

Aufgrund der Tatsache dieser Intervalldhnlichkeit konnte man von ,,Universal-
tonfolge* bzw. ,Internationaltonfolge* sprechen. Daher spiegelt diese ,,Kleinterz
(bzw. libermiBige Sekunde) mit kleine-Sekunde-Tonfolge ““ in vielen Ohren un-
garische, arabische, russische, polnische, ukrainische oder sogar ruméinische
Volksliedereinwirkungen wider.

Zusammengefasst: Strukturell konnte diese Tonfolge auf viele Volker zuriickge-
fiihrt werden. Die arabischen Zuhorer horen beispielweise in ihr interessanter-
weise dhnliche arabische Elemente heraus, nicht nur die Intonation, sondern auch
die Ornamente als Verzierung der Melodie, wie sie in der arabischen Musik iiblich
sind. Manchen Osteuropéern ist dieses Intervallcharakteristikum durchaus auch
vertraut in Teilen ihrer Volksmusik. Durch diese These bemiihte sich Bartok al-
lerdings gezielt, einerseits die Elemente der verschiedenen Volksmelodien mit sei-
ner eigenen Musiksprache zu verschmelzen, andererseits will er sich die neue eu-
ropdische Musik mit seiner Kreativitit zu Eigen machen. Dies bedeutet zugleich,
wie der Wissenschaftler Bence Szabolcsi schildert, ,,dass er in der Zeitgenossi-
schen ,,westlichen “ und ,, ostlichen* Musik nach Verbiindeten sucht. “’° Einfach
gesagt: FEine ,,Melodie* fiir moglichst viele Nationen, die sich trotz des Krieges
und Haders anfreunden konnten, was Bartoks Vorstellung vom Frieden der Nati-
onen entspriche. In einem Brief an seinen ruménischen Freund Octavian Beu aus
dem Jahr 1931 schrieb Bartok: ,, Meine eigentliche Idee (...) ist die Verbriiderung
der Vilker (...) Dieser Idee versuche ich (...) in meiner Musik zu dienen*.*"!
Auf der anderen Seite ist die Eigenschaft einer arabischen Volksmelodie bzw.
Volkstonfolge von entscheidender Bedeutung. Obwohl Bartoks Motiv (F* - E* -
D - C*) oder (C* - D - E* - F*) mit der arabischen Gins-Higaz-Reihe (D - E° - F* -
Q) intervallméBig iibereinstimmt, ist die Verbindung allerdings erstaunlicher-
weise in dieser Form zur arabischen Musik fremd. Grund dafiir ist, dass das ara-
bische Tonsystem, wie bereits erwihnt, nicht temperiert ist.*’> Dadurch wird die
Transpositionsmoglichkeit der Tonfolge begrenzt, sodass die Grofe eines Inter-
valls wihrend der Darbietung eines Magam verdndert werden und schlieBlich zu
einer unpassenden Gefiihlsstimmung der Tonfolge fithren kann.*”® Daher wird

470 vgl. Szabolcsi, Bence: 1972, S. 37.
47l Ebda., S. 262.
472 Vgl. Magamat im ersten Kapitel.

473 Vgl. Touma H. H: 1989, S. 73f.
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ebenfalls die Gins-Higaz-Reihe in der arabischen Musiklehre mit begrenzter
Transpositionsmoglichkeit dargestellt.

Man findet zwar vereinzelt gewisse arabische Elemente jedoch blof3 als Inter-
valle, die wie Ornamente eine gewisse exotische Wiirze zur Musik beisteuern.
Es ist sogar der Fall, dass die psychische Klangwirkung dieser Intervallfolge,
durch seine melodische Dominanz und Aufdringlichkeit mit stark assoziativem
Charakter, zum grof3en Teil den Charakter arabischer Volksmusik verfremden,
so dass sowohl fiir die arabischen als auch fiir die Europdischen Ohren, eine sol-
che Gestalt als ,,exotisch* zu bezeichnen ist. In Bartoks Musik erscheinen uns
auch oft viele aufféllige Phdnomene, die fiir uns als arabische oder europiische
Horer schwierig zu definieren sind.

Hier miissen wir eines bedenken: Auch wenn es dem Komponisten gelungen ist,
bestimmte Elemente anderer Kulturen in seiner Musik, zumindest in einigen
Kombinationen, zu verwirklichen, heifit das noch lange nicht, dass seine Musik
eine andere fremde Musik imitiert, in dem Sinne, dass diese schlief3lich als ein
., direkter “ Einfluss betrachtet werden konnte. Man sollte aus diesem Grund hier
gewissermallen von einer ,, indirekten “ Inspiration sprechen, die Bartoks Werk
von diesem Mythos des arabischen Einflusses fernhilt.

Im Jahre 1967 erschien eine Bibliographie von Jonas Karpati in ungarischer
Sprache, in der er sowohl den zweiten Satz des II. Streichquartettes als auch die
gesamten sechs Streichquartette Bartoks ausfiihrlich und systematisch analysiert
hatte. Erst im Jahre 1975 wurde diese Ausgabe von Fred Macnicol in der engli-
schen Sprache verdffentlicht.*’# In seiner Schrift werden zwei traditionelle For-
men beschrieben, die in diesem Satz vereint werden: Ein Rondo und eine Folge
von Variationen. Das Thema des Rondos erzeugt mehr und mehr Variationen,
wo immer es auftritt. Das heilt, anstatt einer einfachen Wiederholung werden
wir bei jedem Mal mit einem hoheren Level der Wiederholung konfrontiert.*”
Kurioserweise hélt sich Bartok in diesem Sinne nicht immer so selbstverstind-
lich daran, wie es uns scheint. Ferner treten beispielsweise die ,, coupleartigen “
Episodenmotive des Seitensatzes (T. 118 - T. 139) in der Reprise ab (T. 391)
nicht mehr auf, und stattdessen werden sehr kurze Zitate des triodhnlichen, the-
matischen Elements aus der Durchfiihrung dargestellt (vgl. T. 288-293 mit

474 Vgl. Karpati, I.: 1975.
475 Vgl. ebda., S. 191.
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T. 472-478).47° Durch diese Konzentration auf das Motivische wird oft auch die
Grundmelodie in ithre Bestandteile demontiert, was in extremen Fillen dazu
fiihrt, dass die individuelle Komposition mit der gesammelten Urquelle des Ma-

terials nichts Gemeinsames mehr hat.*”’

Die Exposition besteht aus 75 Takten und ldsst sich einteilen in das 7 Takte ein-
leitende ,,Rahmenmotiv*, zwei Hauptthemenentfaltungen (T. 8-48, T. 49-68)
und die Wiederautnahme des verdnderten Rahmenmotivs (T. 69-75, Kadenzie-
rung D).*”® Am Anfang des Satzes tritt ein hartes barbarisches Tritonus-Motiv
auf, das einen Rahmen darstellt. Der melodische Charakter des Motivs besteht
aus einem auftaktigen Achtelnotenrhythmus und der Wiederholung eines ein-
zigen Intervalls und bereitet den Weg fiir das Rondothema, das nacheinander
von den verschiedenen Instrumenten aufgegriffen wird.*”

Beziiglich des oben genannten barbarischen Tritonus-Motivs behauptet der Wis-
senschaftler Karpati: ,, Arab folk music is evoked by both the drum-like accom-
paniment and the melody of the theme. “**° Also ein arabisches Musikbild wird
hier beschrieben, dessen Wurzeln harmonisch wie strukturell von der arabischen

Volksmusik abgeleitet werden konnten, beispielsweise (T. 26-37):

476 Vgl. Fladt, H.: 1974, S. 123.

471 Vgl. Veress, S.: 1972, S 52.

478 Vgl. Lendavi, E.: Formiibersicht in der Philharmonia-Partitur Nr. 202.
479 ygl. Karpati: 1975, S. 191.

480 Ebda., S. 191. (Arabische Volksmusik wird durch die trommel-ahnliche Begleitung und
die Melodie des Themas hervorgerufen).
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Bartok, Béla, II Streichquartett fiir 2. Violinen, Viola und Violincello Op.17. Hrsg. von
Universal-Edition, Wien 1920 (Partitur S. 20).

Eine typische Auffiihrung der arabischen Volksmusik wird in einer einfachen
Form dargestellt und zwar: ,,Eine einstimmige Melodie wird von einer ostinato-
strukturellen Rhythmus (Wazn) begleitet“.*®! Eine solche Form von Volksmusik
hatte Bartok selbst durch seine Reise in Nordafrika gesammelt und veroffent-
licht. In der Sammlung von 1920 finden wir viele dhnliche Lieder, die mit der
Form in der Abbildung (oben) gemil3 Karpatis Theorie sehr dhnlich sind.

In diesem Satz wird sozusagen ein weiteres Element der arabischen Volksmusik
in folgender Form skizziert: Wahrend die erste Geige die einsam verzierte Me-
lodie darstellt, inszeniert die zweite Geige die Rolle der Trommelbegleitung in

rhythmischer Form, die von T. 8 bis T. 68 im Achtel-Ostinato (JdJJ), auf dem
Ton (D) erscheint. Diese musikalische Gestalt hat ihr Vorbild zweifelsohne in
der arabischen Volksmusik. Zum Vergleich stellen wir einige Beispiele von
Volksliedern vor, die der oberen Abbildung sehr dhneln. Zum Beispiel die Lieder
aus der nordafrikanischen Sammlung: (Nr. 35. Fazzdj) aus Biskra,*®? (Nr. 42.

481 ygl. Rhythmus im I. Kapitel.
82 Bartok: 1920, S. 510.
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Bauch-Tanz) aus El-Kantara,*®* (Nr. 48. Tuggurt-er Bokallal) aus El-Kantara*®*
usw. Alle Lieder werden von einem Trommelinstrument, dem ,, Bandir “ beglei-
tet (siche Abbildung):

48. Tugguri-er Bokallal

Aus El-Kantara
LTI | e

483 Ebda., S. 513.
484 Ebda., S. 516.
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42. Bauch-Tanz Aus El-Kantara

Lonleiter f*’ 1d0 .

Trotz kompositorischer Eigenkreation Bartoks lédsst sich laut Kéarpati hier zumin-
dest die zugrundeliegende musikalische Quelle identifizieren: Bartok stellt in die-
sem Satz eindeutig eine fiir die arabische Musik typische Auffiihrungsweise — in
Melodik, Rhythmik und imitierter Besetzung — dar.

Optisch, d. h. vom Notenbild gesehen, sind hier viele Gemeinsamkeiten zwischen
Original und Nachbildung zu beobachten, so dass wir glauben, es wire hier die
Quelle, und dessen formale Anlage ware in Bartoks Werk mehr oder weniger als
Nachmachung zu betrachten. Aber das Wesentliche ist davon weit entfernt, so
dass sich Bartoks Komposition in diesem Fall nur aus der Klangfarbe dieser Mi-
schung, also Trommel und einstimmiger Melodie, mitteilt und uns somit beinahe
ein arabisches Klangbild, das ,,indirekt “ mit arabischer Volksmusik verbunden
sein diirfte, vermittelt. Dies ist vor allem wegen der Rhythmusiibersetzung in der
Begleitung an erster Stelle und der Universal- Tonfolge ,,orientalischer* Farbung
an zweiter zu beobachten. Bartoks Interesse an Rhythmus iibertrigt sich tiberwie-
gend, wie wir weiter sehen werden, auf seine gesamten Musikwerke.

Ein dhnliches Klangbild, welches sein Vorbild — sowie melodisch als auch ryth-
misch — auf etwa 15 Jahre nach dem zweiten Streichquartett zuriickfiihrt, kann
man sicherlich im Stiick Nr. 35 ,, Ruthenische Kolomejka *“ aus den ,, 44 Duos fiir
zwei Violinen “ von 1931 beobachten. Das Thema laut der Ausgabe von Univer-

sal Edition ist ein eigenes Thema (Nr. 35 Ruthenische Kolomejka):*%

485 Ausgabe Universal Edition 1933, Copyright renewed by Boosey & Hawkes, Inc., New
York, Nr. 10452b, 1960.
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Bartok, Béla, 44 Duos. Heft 2 (26-44, Nr. 10452b), Copyright 1933 by Universal Edi-
tion, Copyright renewed 1960 by Boosey & Hawkes, Inc., New York.

Allerdings miissen wir in diesem Klangbild immer wieder von eigener Komposi-
tion ausgehen, in deren Gestalt die Harte und die Schlichtheit, die Komplexitét
der Kunstmusik und die primitiven Kldnge der Volksmusik zu horen sind. Die
Struktur des melodischen Themas wird wie folgt zerlegt: Laut Karpati wird es in
zwel fast identische melodische Linien aufgeteilt, die miteinander iibereinstim-
men (bzw. eng zusammenhdngen). Die zweite Linie unterscheidet sich von der
ersten nur in der Hinsicht, dass sie eine gro3e Sekunde aufwirts sequenziert ist,
wodurch eine AmbitusvergroBerung erfolgt. Die innere Struktur dieser melodi-
schen Linie 1st dreigeteilt: Die Linie fangt mit einer dritten Wiederholung an, in
der Mitte gibt es ein rotierendes Motiv ,, revolving motif*, welches wieder zu sich
zuriickkommt bzw. um sich dreht. Zuletzt wird die Linie mit einem skalenartigen
Abstieg beendet (Ziffer 1, T. 8-24):48¢

Bartok, Béla, 11 Streichquartett fiir 2. Violinen, Viola und Violincello Op. 17. Hrsg. von
Universal-Edition, Wien 1920 (Partitur S. 19f).

486 Karpati: 1975, S. 191.
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Dem ersten Erscheinen des Rondo-Themas folgt unmittelbar eine Variation: Das
Thema bewegt sich von der ersten Violine hinunter zu den zwei tiefsten Instru-
menten. Die Variation bedient sich des ersten und dritten Teiles des Themas,
Cello (Ziffer 4, T. 53-56), Bratsche (Ziffer 5, T. 59-68):%%’
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Bartok, Béla, II Streichquartett fiir 2. Violinen, Viola und Violincello Op. 17. Hrsg. von
Universal-Edition, Wien 1920 (Partitur S. 21).

Das Rahmenmotiv ist zwischen der ersten und zweiten Variation eingekeilt und
zwar eine Quinte héher und in Umkehrung. Dann folgt eine andere Variation des
Rondothemas, welche — verglichen mit der vorhergehenden Variation — entfern-
ter vom Thema ist. Dementsprechend dndert sich auch die Ostinato-Begleitung:

487 Ebda., S. 192.
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Es wird die einzelne Note wiederholt und es tauchen Wechselnoten auf.**® Cello

(T. 79-84), Bratsche (T. 89-94) (siche Abb.), Partitur S. 22:
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In Ziffer (9) bewegt sich das Rondothema zum Rahmenthema hin und bildet mit
thm ein organisches Gewebe. Das Rahmenthema erscheint nicht in einer solch
statischen Form wie bei den bisherigen zwei Malen, sondern ist jetzt motivisch
aufgebrochen. In Ziffer (11) spielt das Cello ein neues Motiv mit dem Rhythmus
einer Volksmusik Linie (T. 118- 121).*%° Dieses Motiv weist eine vielféltige Ver-
bindung zum vorangegangenen Motiv auf, denn das Hauptmotiv (Violine I,
T. 16) wurde zur Krebsumkehrung umgeformt (Cello, T. 118-119).*° Ebenso
wichtig wie dieses Motiv ist die Synkopierung der Violinen in (T. 118); ihr chro-
matischer Sechzehntel-Anhang (T. 119) kehrt die ersten drei Vc-Achtel von
(T. 118) um, ist aber im Zusammenhang gleichzeitig Krebsumkehrung des
Hauptmotives.*! Mit diesem Motiv beginnt die erste Episode. Nachdem das
neue Motiv aufgeteilt wurde, leitet eine grofle chromatische Intensivierung zu
neuem Material der Episode liber Ziffer (13). Das neue Motiv besteht aus einer
abwarts gerichteten Septime in einem zurilickhaltenden Tempo ,, Sostenuto “ und
einem ,,a tempo “ Ende, welches unmittelbar darauf folgt. Diese zwei Elemente
des Motivs sind miteinander als Frage- und Antwortmotiv verbunden.*? Der ka-
denzierende Abstieg (T. 141-143) korrespondiert mit dem Abschluss des Rah-
menmotives (T. 5-7). Mit (T. 153) ist der Hauptsatz, wiederum auf ,,d*, er-
reicht.* In Ziffer (14) kehrt das Rondothema (durch die Variationen im Ausse-
hen verandert) zuriick. Bei dieser Gelegenheit bilden die ersten und zweiten Teile
des Hauptthemas (basic theme) das Zentrum der Variationen,** Violin II
(T. 169-172) und (T. 176-181) (siche Abb.) Partitut S. 26:

489 Ebda., S. 192.

490 Fladt, Hartmut: 1974, S. 123.

Y1 Vgl. ebda., S. 124.

4992 vgl. Karpati: 1975, S. 192.

493 Vgl. Fladt, Hartmut: 1974, S. 124.
494 vgl. Karpati: 1975, S. 192.
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Das Begleitelement (VI I, T. 160) verweist auf die chromatischen Sechzehntel-
Skalen des ersten Episodenmotivs, und die Hauptthemenentwicklung kniipft
nicht bestitigend an den Beginn an, sondern fiihrt das neu erreichte Stadium des
verarbeitenden Uberleitungsteils weiter (vgl. T. 82/83 etc.).*>> Darauf folgt un-
mittelbar eine neue Variation, in der ein Motiv des Themas als kleine Periode
gestaltet wird, Cello (Ziffer 16, T. 187-191), Partitur S. 27:%°

495 Vgl. Fladt, Hartmut: 1974, S. 124.
496 vgl. Karpati: 1975, S. 192.
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Auftillig finden wir die Begleitfigur der ersten Geige in Ziffer (14), die bis Ziffer
(18) die Begleitungsrolle abwechselnd, unregelméflig in zwei verschiedenen
Rhythmusstrukturen iibernimmt. Die erste Struktur befindet sich in den T. 156-
159, darauf haben wir bereits hingewiesen, und die zweite Struktur zum ersten
Mal in den T. 160-162 (siche Abbildung), wozu im Folgenden nach seiner ,,in-
spirierten* Quelle gesucht wird, Partitur S. 26:
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Ein Vorbild der Struktur kann man in Bartoks nordafrikanischer Liedsammlung
beobachten und zwar in der Trommelbegleitung des Lieds (Nr.13. Kneja-darz
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,Ahlilizam... “Y*7. Das Lied steht im 6/8 Takt, wobei die Trommelbegleitung sich
in zwei Schichten befindet, und dadurch der Figur im Quartett sehr dhnelt (siche

Abbildung). Die trommelhafte Begleitstruktur befindet sich ebenso in folgenden
Takten: (160-162), (165-167), (173-174), (183-187), (193-195) und (201-203):

13. Kneja-diyz wARlilizam. &
Tonleiter ; ig'?;-mgm J =70

Ew 1Sanger

Aus dieser Begleitfigur entstehen ebenfalls progressiv verschiedene Variationen,
die sich abwechselnd zwischen der ersten Geige und der Besetzung durchsetzen,
und spiter zu einer rhythmischen Uberlagerung in Ostinatoform-(d) durch zwei ver-
schiedene melodische Figuren entwickeln, deren zentralen Toéne (E® und A®) Halb-
ton- und Tritonusspannungen zu diesem Ostinato bilden (T. 201-207) Ziffer (17).
In den verdichtigen Stellen scheint es bei Bartok offensichtlich beziiglich der
arabischen Volksmusik ein groB3eres Interesse an Rhythmik als an Melodik zu
geben. So sehr, dass die Rhythmik bei thm an vielen Stellen einerseits als ein
priméres Element dieser Musik zu bezeichnen ist, und auf der anderen Seite von
ithm so verdndert bzw. verfremdet wird, so dass sie jegliche sichtbaren Spuren
zum ,,Originalvorbild® verliert.

In einer anderen Meinung zur Quelle dieser genannten Begleitfigur (Violinen,
T. 205) geht der Wissenschaftler Hartmut Fladt von einer neuen Variation des
Motivs (VL. I, T. 119) aus.*”® In T. 215 schlieBt die Exposition auf (D), leitet
zugleich in die Durchfiihrung iiber (Fortsetzung des D-A’-Alternierens im Vc.),
wobei die durchsichtige Satzfaktur stark mit dem kompakten Klangbild des
Schlusses der Exposition kontrastiert.

7 Bartok: 1920, S. 505.
4% Vgl. Fladt, Hartmut: 1974, S. 124.
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Weitere Variationen des Rahmenmotivs erdffnet die zweite Episode. Das Motiv
mit Volksmusik-Rhythmus erscheint ein weiteres Mal, und eine offene motivi-
sche Arbeit wird aus dessen Drei-Noten-Kadenz und Sechzehntel-Figur des Rah-
menmotivs entwickelt (Ziffer 21). Die ganze Episode hat einen sehr dynami-
schen Charakter — genau wie der Teil der Durchfiihrung in der Sonate.*” Die
Synkopen des ersten Episodenmotivs (ab T. 272) entwickeln sich in T. 276 aus
Repetitionen zu sequenzierten kleinen Terzen des Hauptthemenmaterials, die in
T. 284 diminuiert werden.>"

In der Mitte (Ziffer 25) werden wir Zeuge eines besonders auffélligen und dra-
matischen Details: Das kleine Terz-Thema des Rondomotivs stof3t als rhythmi-
sches Element mit der Melodie zusammen, die aus dem Volksmusikmotiv ent-
wickelt wurde. Dunkle Rhythmusblocke werden zwischen individuellen Teilen
der Melodie eingekeilt. Aus diesem Kampf geht der melodische Teil siegreich
hervor: In Ziffer (27) - von einem feinen Pizzicato begleitet - kann die Melodie
sich schlieBlich in ihrer ganzen Pracht entfalten. (Der Schlussteil bezieht sich
unmissverstdndlich auf das augmentierte Dreiklangmotiv, das als zweites Thema
des ersten Satzes fungiert).>"!

Der lyrische Mittelabschnitt (7ranquillo) hat atonalen Charakter. Die progressiv
zusammengestellten Sechstongruppen (die bei Karpati ,,Dunkle Rhythmusblocke*
genannt werden) in der Melodie verraten die Neigung zu einer maximalen Ausnut-
zung des chromatischen Stoffes bei einer minimalen Anzahl von Wiederholungen.
Einer dieser Phrasen nutzt das ganze Material ohne Wiederholung aus und bildet
so eine regelrechte Zwolftonreihe (VI I, T. 316-317 und VI I, T. 320-321).5%2
Nach Ziffer 29 beschleunigt sich das erste Vier-Noten-Motiv der Melodie stu-
fenweise und verbindet sich mit den Teilen des Rahmenmotivs. Ein ,, Strepi-
toso “- (gewaltig) Aufstieg (Ziffer 31) flihrt zu dem Frage-Antwort-Motiv und
zwar dhnlich der chromatischen Intensivierung von Ziffer (13) in der vorherge-
henden Episode. Das ausgedehnte (hier bezogen auf die Amplitude ,, amplitu-
dinous ) Fragemotiv steigt in Stufen und erreicht seinen Hohepunkt im dritten

499 ygl. Karpati: 1975, S. 193.
300 ygl. Hartmut: S. 124.

01 vgl. Karpati: 1975, S. 193.
302 ygl. Zielinski: 1973, S. 187.
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Takt vor Ziffer (33). Danach leiten die beschleunigenden Teile des Antwort-Mo-
tivs zu einer groBen Kreuzung der Form: der Riickkehr des Rondothemas.’%
Diese letzte Version des Rondothemas beinhaltet ebenfalls eine metrische Verin-
derung: Es ist dem geraden Metrum (2/4), welches bisher iiblich war, entgegen
gesetzt und bewegt sich nun zu einem ungeraden (3/4) Metrum (Allegro Molto)
in Ziffer (34). Bet dieser Gelegenheit bedient sich die Variation einer frithlings-
haften ,, spring-like “ Ausweitung des Themas (VII, T. 393-401 und T. 404-410),
Partitur S. 37:%
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Bei dieser Verdnderung des Rondothemas in ein ungerades Metrum werden wir
an die sogenannte Proportion der alten Tanzformen erinnert. Hier wird — genau

303 vgl. Karpati: 1975, S. 193.
304 Vgl. ebda., S. 193.
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wie in den Tanzen — der Wechsel von einem geraden zu einem ungeraden Takt
als Mittel zur Intensivierung benutzt.>*® Diese eher straffe (angespannte) Variation
des Rondothemas auf einem hoheren Level fiihrt zu einer dhnlichen Verdnderung
der Episodenteile. In den Vier-Noten umfassenden, chromatischen Figuren (begin-
nend in Ziffer 37) kehrt das offensichtlich verschwundene Rahmenmotiv als eine
weitere Variation der Variation wieder, wenn zwei Teile — Originalform und Vari-
ation — so weit voneinander entfernt sind, dass die Verbindung zwischen ihnen
kaum erkennbar ist.’%

Abspaltungen und Sequenzierungen fithren zum Hohepunkt (T. 445), in dem das
chromatische Skalenelement (in Imitationen durch die Stimmen wandernd), aug-
mentierte, thematische Sekund-Terz-Verbindungen (Vc, VI II) und die augmen-
tierte Umkehrung der chromatischen Skala (erweitert und in Quartparallellen ge-
fiihrt, VI I) miteinander kombiniert sind. Sequenz und sequenzierte, variierte Ab-
spaltungen dieses dichten, klanglich harten Viertakters miinden in das stagnie-
rende Alternieren von Akkord und Skala (T. 464).°7 Die Episode schlieBt mit ei-
nem sich entwickelnden Rhythmus als ,,MelodieKampf*, der in der vorherigen
Episode stattgefunden hat. Was dort in Form eines dritten Motivs auftauchte, kehrt
nun in dunkel knackenden (darkly snapping) Akkorden mit einem Teil der einsa-
men Melodie zuriick, die hier und da eingefiigt wird (vgl. T. 472 mit T. 288).5%
Auf dem ff-Pizzicato-Akkord in Ziffer (41) kehrt das Rondothema zum letzten
Mal zuriick. Obwohl die Coda eine weitere Variation des Rondothemas enthalt,
ist sie, funktionell gesehen, eher eine Zusammenfassung. Die Beschleunigung des
Tempos erzeugt eine Verdnderung des Hauptcharakters des Rondothemas in ein
,,prestissimo ““, welches an eine Stretta (Beschleunigung) erinnert: der ziemlich
robuste, kantige Tanzcharakter, der bisher vorherrschend war, wird durch einen
gleitenden, dringenden Ton ersetzt (gliding-rushing tone). Das Metrum wechselt
vom 3/4 zu einem 6/4 Takt, das dieselbe Bedeutung hat wie eine Zusammenfas-
sung, da in dieser Art von Metrum zweiteilige und dreiteilige Elemente zusam-
men auftauchen. Die horizontale Zusammenfassung des Metrums wird durch eine
vertikale Polyrhythmik unterstiitzt: In einem groB3en Teil der Coda begleitet das

305 vgl. a.a.0.

306 ygl. ebda., S. 193f.

07 Vgl. Fladt: 1974, S. 125.
08 vgl. Karpati: 1975, S. 194.
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Cello die hoheren Instrumente im 4/4 Takt (T. 483), so dass doppelte Notengrup-
pen gleichzeitig mit dreifachen Notengruppen gehdrt werden.’” Die gesamte
Coda erinnert an die des Scherzos im II. Streichquartett von Arnold Schonberg, das
Bartok in dieser Zeit kennengelernt hatte, aber noch weitere Beziehungen sind fest-
stellbar (etwa die der Vc-Figur der Takte 93-96 der ,.Entriickung® zur Vc-Figur der
Takte 148-152 des ersten Satzes bei Bartok).!°

Spontanitit der Prozesse und stindige Variation widersprechen also in diesem
Satz keineswegs zielgerichteten, formalen Intentionen, durch die in der Reprise
nicht architektonische Korrespondenzen zur Exposition ausgearbeitet sind, son-
dern die in einer eigenstdndigen Neuentwicklung vom Hauptmaterial des Satzes
als ein fortschreitender Komprimierungs- und Beschleunigungsprozess hin zu
einem eindeutigen Ergebnis geflihrt werden. Semantische und strukturelle Qua-
litdt des Materials, vermittelt mit dem Abstrakteren des Formdenkens, erweisen
sich so wiederum als formbildend.>!!

Die Coda ist auch eine Zusammenfassung im melodischen Sinne: Sie weitet sich
noch einmal mit Hilfe von Variationen aus, und in diesem Fall ist tatsdachlich die
Ausweitung noch viel extremer. Das originale Kleine-Terz-Thema wird erst zu
einer engeren Form zusammengezogen. Von da aus entwickelt sich der weiteste
melodische Bogen. Die Coda ist ebenso eine Zusammenfassung bzgl. der Melo-
diestruktur. Im Rondothema und den ersten vier Variationen des Rondothemas
war die Melodie kuppelartig und in der fliinften Variation eine frithlinghaft sich
ausdehnende Melodie. Jetzt treten beide Melodien auf einmal zusammen auf:
Die verschiedenen Einheiten erzeugen eine kuppelartige Kontur, aber im glei-
chen Moment enthalten sie das Prinzip des Friihlingssatzes, da die Melodie
gleichzeitig mehrmals zum Ausgangpunkt (D) zuriickkehrt und stufenweise die
individuellen Bogen augmentiert. In diesem Prozess 16st sich natiirlich die Li-
nienstruktur des Themas auf und wird durch eine homogenere Verbindung von
kleineren Einheiten von ein bis zwei Takten ersetzt.’'? Der harmonische und to-
nale Charakter unterscheidet sich erheblich von dem ersten Satz. In jenem do-
minierte als Folge der typischen Chromatik die post-romantische tonale Welt.
Es war moglich, die Tonalitit groBtenteils auf den Kriterien dieser tonalen Welt

309 Vgl. a.a.0.

310 Zitiert vom Zitat in: Fladt: 1974, S. 126.
ST vgl. Fladt: 1974, S. 126.

312 vgl. Karpati: 1975, S. 194.
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aufzubauen. Hier aber verschwinden die chromatisch gewebten Melodien (Spu-
ren finden sich hochstens noch in den einzelnen Episoden) und werden durch
harte Intervall-Wiederholungen ersetzt (T. 573). Das Rahmenmotiv wird durch
eine verminderte Quinte, das Rondothema mit der anfédnglichen kleinen Terz und
durch die verschieden erweiterten Variationen charakterisiert. Die Tonalitédt der
Formabschnitte wird auch durch die trommelartigen Tonwiederholungen und In-
tervallwiederholung bestimmt. In diesem Sinne entwickelt sich die Rahmenton-
art des Satzes auf der Basis von (D): Das Rondothema beginnt mit einer kleinen
Terz von (D) zu (F) und kommt am Ende des Satzes fast wieder zu dieser kleinen
Terz zuriick. Beim vierten und fiinften Auftreten des Rondothemas zwischen den
Ziffern (14) und (18) in der Mitte des Satzes basiert das Thema ebenfalls auf dem
(D) als tonalem Zentrum.>!3

Das Verschwinden des spatromantischen, harmonischen Hintergrunds bedeutet
allerdings nicht, dass die funktionale Anziehungskraft komplett aus den tonalen
Beziehungen verdringt wird.”'* Das Uberleben und die Verinderung der funktio-
nalen Anziehungskraft erscheint typischerweise direkt im Rahmenmotiv des zwei-
ten Satzes. Der dichte Charakter und die Leitton-Auflosung in der verminderten
Quinte und der tibermiBigen Quarte haben ihre Wurzeln in der klassischen, har-
monischen Ordnung. Das ist laut Kéarpati, was Bartok benutzt und auf ein rein
melodisches Level zuriickfiihrt, indem er dieses durch eine Reithe von verminder-
ten Quinten oder iibermdBigen Quarten zum Hauptton des Satzes zuriickfiihrt:>!>
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Der essentielle, harmonische Prozess taucht in der reinen, melodischen Projek-
tion auf und zwar so sehr, dass die Teile der Melodie ein unabhédngiges Leben
fiihren, und dass sich ein unabhédngiges Anziehungssystem mit benachbarten
Halbtonen entwickelt — in beide Richtungen. In der melodischen Projektion
kommt die dritte, auflosende Tonart auf ihren Ursprung zuriick (zum Beispiel:
beim B-D, was sich in eine gespannte A-E® Dominante aufldst, ist nicht B die
Wurzel, sondern D). Genau deshalb kann die C*-D-Dominante-Tonika-Folge

313 vgl. a.a.0.
314 vgl. a.a.0.
315 Aa.0.
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ebenso von (EP-D) ersetzt werden und trotzdem die gleiche Dominante-Tonika-
Beziehung beibehalten.>!®

4.4 Einige Stellen der Pantomime ,, Der wunderbare Mandarin“

Der wunderbare Mandarin (ungarischer Originaltitel 4 csodalatos mandarin)
Op. 19 (Sz. 73) ist eine einaktige Tanzpantomime und gehort neben der Oper
,,Herzog Blaubarts Burg “ vom Jahre 1911 und dem Ballett ,, Der holzgeschnitzte
Prinz* (A fabol faragott kirdlyfi) vom Jahre 1917 zu den drei Bithnenwerken
Bartoks. Nach den erfolgreichen Urauffiihrungen der beiden vorgenannten Werke
plante Bartok im Jahre 1917 ein neues Biihnenwerk. Urspriinglich wartete er eine
Weile auf ein Libretto von Sandor Brody (1863-1924), einem der beriihmtesten
Schriftsteller des damaligen Ungarn, aber Brody sandte den Text nicht.’!” Bartok
begann mit der Vertonung eines Vorentwurfs von Menyhért (Melchior) Lengyel
(1880-1974), einem ungarischen Dramatiker, Journalist und Kritiker. Istvan
Thoman (1862-1940), der ein ungarischer Klaviervirtuose und Musikpiddagoge
war, machte den Komponisten mit Lengyel bekannt. Im Juni 1918 erhielt Bartok
die Genehmigung. Der Vorentwurf von M. Lengyel ist die Textvorlage zur Hand-
lung von Bartdks Tanzpantomime ,, der wunderbare Mandarin “>'* Noch im sel-
ben Monat begann er mit der Konzeption des Werkes, das in seiner Vorstellung
den Feind, die Stadt und die ,,Antinatur® charakterisieren sollte:>!° In einem Brief
an seine Frau M. Ziegler berichtete Bartok Ende August 1917 tiber seine Plane
fiir dieses Werk:

. Ich denke jedoch bereits iiber den Mandarin nach; wenn es gelingt, wird
es eine hollische Musik werden. Der Anfang — eine ganz kurze Einleitung
bevor der Vorhang aufgeht — schrecklicher Krawall, Gerassel, Geklirre,
Getute: aus dem StrafSenldrm einer Grofistadt fiihre ich den geschdtzten Zu-

horer in ein Apachenlager. “*?°

316 vgl. a.a.0.

17 Vgl. Tallian, Tibor: Béla Barték: Sein Leben und Werk. Budapest: Corvina 1988, S. 126.
18 vgl. Ujfalussy, Jozsef: 1973, S. 154f.

19" ygl. Tallian, Tibor: 1988, S. 126f.

320 Ziegler, M.: Uber Béla Bartok. In: Documenta Batdkiana, Heft 4, Hrsg. von D. Dille.
Mainz 1970, S. 177.
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Trotz des Zusammenbruchs der Habsburger Doppelmonarchie und der anschlie-
Benden politischen Umwélzungen in Ungarn vollendete Bartok im Jahre 1919
die Klavierfassung des Werkes, die er in einem privaten Konzert vortrug. Nach
dem Scheitern der ungarischen Réteregierung und dem Beginn des Horthy-Re-
gimes schwanden jedoch zunéchst die Aussichten auf eine Auffiihrung, die so-
wohl in Wien als auch in Budapest geplant war, und so begann Bartok erst im
Jahre 1923 mit der Instrumentation, die er bis 1924 abschloss.’?' Auch dieser
Plan zerschlug sich. Wegen des Librettos hatten die renommierten (populédren)
Opernhiduser den ,, wunderbaren Mandarin*“ abgelehnt, und so erfolgte erst Ende
November 1926 die Urauffiihrung in KoIn.’*? Die Koélner Urauffiihrung der
Tanzpantomime im Anschluss an Bartoks Oper ,, Herzog Blaubarts Burg ““ unter

dem ungarischen Dirigenten Eugen Szenkar®*

und in der Choreographie von
Hans Strohbach®?* wurde ein beriihmter Theaterskandal, der sowohl in die An-
nalen der Stadt Koln als auch der Ballettgeschichte des 20. Jahrhunderts einging.
Ein Einblick in die heftigen Reaktionen der Offentlichkeit:

Nach Presseberichten, welche sich in ihrer Ablehnung des Stiickes und Identifi-
kation mit den aufgebrachten Theaterbesuchern in fast allen Blattern einig wa-
ren, verlieBen viele Zuschauer wihrend der Auffiihrung des ,,Mandarins‘ Tiiren
knallend den Saal, andere, die bis zum Ende geblieben waren, pfiffen und schrien
,,Pfui* usw. Die wenigen Beifall klatschenden Zuschauer wurden in der Presse
,,als eine kleine Rotte griiner Jungen “ bezeichnet, die ,, bestellte Beifallsarbeit *
geleistet hitten.>?> In der anschlieBenden Diffamierungskampagne, die von iiber-
steigertem Nationalismus bis zu antisemitischen AuBerungen reichte, wurde kaum
auf die Musik und die Inszenierung eingegangen. Ahnliches war in der kdlnischen
Volkszeitung zu lesen:

., Als bei der Urauffiihrung der einaktigen Pantomime (...) der Vorhang fiel,

brach in dem stark besetzten Haus ein Entriistungssturm los, wie ihn das

321 ygl. Tallian, Tibor: 1988, S. 128.

522 Vgl. Kieser, Klaus und Schneider, Katja: Reclams Ballettfiihrer. Philipp Reclam jun.

Stuttgart 2006, S. 526.

Vgl. Renner, Hans und Schweizer, Klaus: Reclams Konzertfiihrer. Orchestermusik. Stutt-
gart 1959, 1976, 1982, Ausgabe 1982, S. 581.

324 Vgl. Kieser, Klaus und Schneider, Katja: Reclams Ballettfiihrer. Stuttgart: Philipp Rec-
lam jun 2006, S. 525-526.

Vgl. Kdlner Tageblatt: Opernhaus, Herzog Blaubarts Burg, Oper in einem Akt. Text von
Béla Balazs. Der wunderbare Mandarin, Pantomime in einem Akt von Melchior Lengyet,
Musik von Béla Bartok. 29.11.1926, zitiert von Anette von Wangenheim, S. 79.
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Koélner Opernhaus noch nicht erlebt hat. Minutenlang dauerte das Zischen,
Pfeifen und Pfuirufen an, (...), als der anwesende Komponist vor dem Vor-

hang sich zeigte. (...) “*%°.

Wegen der angeblich unmoralischen Handlung lie} der damalige K&lner Ober-
blirgermeister Konrad Adenauer alle weiteren Auffiihrungen der Tanzpanto-
mime verbieten.>?’ Bartdk, der nach dem Kélner Fiasko und einem eher verhal-
tenen Erfolg in Prag das Werk retten wollte, arbeitete es im Jahre 1928 zu einer
etwa 18-miniitigen Konzertsuite um, wobei er etwa Zweidrittel der Musik des
Gesamtwerks iibernahm.*?® Diese Suite, in der die Schlussapotheose mit dem
leuchtenden ,,Mandarin‘ und dem Chor entfiel, wurde am 15. Oktober 1928 in
Budapest unter der Leitung von Ernst von Dohnanyi uraufgefiihrt.>?® Erst nach
der Wiederauffiihrung der Tanzpantomime in der Choreographie von Aurel von
Milloss 1im Jahre 1942 an der Mailander ,, Teatro alla Scala “ und dem Ende des
Zweiten Weltkriegs begann sich das Werk international durchzusetzen. In Un-
garn wurde das Werk bis 1946 nicht aufgefiihrt, stand aber seitdem mehrfach auf

dem Spielplan der Budapester ,,ungarischen* Staatsoper.>°

Heutzutage gehort
das Werk sowohl zum Biihnenrepertoire als auch, meist in der Fassung als Suite,
zum Konzertrepertoire.

Auch die musikalische Qualitdt des Werkes wurde spitestens nach dem Ende
des Zweiten Weltkriegs allgemein erkannt. Hans Renner beschrieb beispiels-
weise im Jahre 1959 in ,,Reclams Konzertfiithrer* die Konzertsuite als ,, brueg-
helsche Hollenphantastik “, aber auch als ,, grofartige Musik [...] und ist — sti-
listisch gesehen — die Leistung eines kompromisslosen Neuerers‘, bei dem
., schroffe atonale Klangballungen inmitten impressionistisch oszillierender
Farbmischungen *“ stehen. Stilistisch siedelte er Bartoks Werk ,, klanglich etwa

zwischen Debussy und Schonberg stehend “ an.>!

326 Kolnische Volkszeitung: Urauffiihrungsskandal im Kolner Opernhaus: Der wunderbare

Mandarin. 29.11.1926, zitiert von Anette von Wangenheim, S. 80.
527 Vgl. Helm, Everett: 1965, S. 86.
328 Vgl. Griffith, Paul: Beiheft zu Georg Soltis Einspielung, Der wunderbare Mandarin
(Suite). CD Decca 430 352-2, 1990,
329 Vgl. Tallian, Tibor: 1988, S. 284.

330 vgl. Helm, Everett: Béla Bartok mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Reinbek: Ro-
wohlt Taschenbuch Verlag 1992, S. 86.

331 Hans Renner: Reclams Konzertfiihrer. Stuttgart 1959 (Ausgabe 1963), S. 650.
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Nach dem ,, Mandarin “ schrieb Bartok keine weiteren Bithnenwerke mehr, aber
nicht, weil ithn die Biihne nicht interessierte, sondern aufgrund seiner Misser-
folgserfahrungen. Dariliber berichtete der ungarische Zeichner, Regisseur und
Dramaturk Gustav Oldh, der sowohl an den Urauffiithrungen als auch den Neu-
auffiihrungen der drei Biihnenwerke Bartoks in Ungarn beteiligt war:

., Im Gegenteil, das Theater scheint nicht geniigend Interesse an Bartok ge-
habt zu haben. (...), bleibt die Tatsache, dass seine Oper 1911 komponiert,
nach sieben Jahren endlich aufgefiihrt, nach der achten Auffiihrung aber
schon vom Spielplan verschwinden musste. 1919 schrieb er den ,, Wunder-
baren Mandarin*, und beinah dreifiig Jahre waren notig, ihn auf die Buda-
pester Opernbiihne zu bringen, und das dann ohne den Komponisten!
Ebenso blieb ,,Blaubart* zu fiinfzehnjdhrigem Stummsein verurteilt, nur
weil der Librettist, dessen Namen auf dem Programm wegzulassen Bartok
sich verweigerte, im Exil lebte. Ist daher verwunderlich, dass Bartoks Inte-
resse am Theater erlahmte, (...) Offensichtlich wollte er sich auf ein neues
Biihnenwerk nicht einlassen, um sich keiner weiteren Erniedrigung auszu-

setzen. ‘93?2

Ab etwa 1910 erhielten Themen wie Krieg, Angst, GroBBstadt und Weltuntergang
Eingang in die europdische Kunst. ,,Unmenschliche Schauerlichkeiten® und
,apokalyptische Ungeheuer* wurden Gegenstand vieler Darstellungen und sind
als Verkorperung einer neurotischen Angst des Biirgertums vor Kriegen und
Existenzverlust zu deuten.>*® Die Ereignisse und Gegebenheiten, die damit in
Zusammenhang stehen, sind vielfaltig und werden im Folgenden kurz umrissen.
Die Furcht vor der Revolution, dem ,,Gespenst des Kommunismus®, war seit
dem vergangenen Jahrhundert ununterbrochen gegenwirtig. Hinzu kam eine
Furcht vor den Kolonialviélkern, den ,barbarischen Massen* sowie, ausgeldst
durch den russisch-japanischen Krieg, eine ,,hysterische Angst* vor der ,, gelben
Gefahr“.>** Im Zuge dessen verschwanden der im vorherigen Jahrhundert exis-
tierende, idyllische Exotismus und sein begeistertes Interesse an ihm und die
Sympathien fiir die Kultur des Fernen Ostens. ,,Das zivilisierte Europa erwartete

332 Olah, Gustav: Barték und das Musik-Theater. In: Musik der Zeit, eine Schriftenreihe zur
zeitgendssischen Musik, hrsg. von Heinrich Lindlar, Heft 3, Béla Bartok. Bonn und Lon-
don 1953, S. 57f.

333 Vgl. Ujfalussy, Jozsef: 1973, S. 156.
34 Vgl. a.a.0.
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seinen Untergang in der barbarischen Flut.”“ Die Entwicklung der modernen
Technik — die Maschine — bildete ebenfalls Anlass zur biirgerlichen, gespensti-
gen Furcht, da sie vor allem in der Hand der Arbeiter als potentiell bedrohliche
Waffe interpretiert wurde. Die groBte Furcht aber ging von der ,,Bestie im Men-
schen‘ aus, die nach bestehenden Vorstellungen jederzeit ausbrechen konne und
wider alle moralischen Schranken iiber Mitmenschen herfalle.’* Die genannten
Aspekte bedingten die Entstehung einer expressionistischen Bewegung und die
allgemeine Ablehnung aller Konventionen und der doppelten Moral des Biirger-
tums. Uber die gegenstindliche Wirkung hinausweisend nutzten Kiinstler ext-
reme Metaphern, um leidenschaftliche Gefiihle in einem entfesselten Ausdruck
einzufangen.>*

4.4.1 Struktur

Nun stellen wir die Hauptfiguren des Werks vor. Nur sieben Soloténzer treten in
dem Werk auf:>’

e Drei Strolche

e Das Midchen

e Der alte Kavalier (Freier)

e Jiingerer Freier

e Der Mandarin

Die Tanzpantomime ist so konzipiert, dass die drei Strolche und das Médchen bis
zum Schluss auf der Biihne prisent sind, wihrend die Freier, dargestellt von ver-
schiedenen Téanzern, nacheinander auftreten.

Schauplatz der Handlung ist ein schibiges Vorstadtzimmer. Drei Zuhélter, im
Stiick ,,Strolche* genannt, zwingen ein junges Méadchen zur Prostitution. Thre Auf-
gabe ist es, vom Fenster aus Freier heranzulocken (im ersten, zweiten und dritten
Lockspiel). Die Freier werden anschlieend von den Strolchen ausgeraubt. Nach
zwel mittellosen Freiern tritt als dritter Gast der Mandarin, ein wohlhabender Chi-
nese, auf. Dreimal versuchen die Strolche, den Mandarin zu ermorden, aber er
kann nicht sterben, bis ihn das Mddchen umarmt.>*® Die Urfassung der Pantomime

335 Vgl. a.a.0.

336 Vgl. Wangenheim, Anette von: 1985, S. 65.

337 Vgl. Kieser, Klaus und Schneider, Katja: 2006, S. 525.
338 Vgl. ebda., S. 525f.

180


http://de.wikipedia.org/wiki/Mandarin_(Titel)
http://de.wikipedia.org/wiki/Zuh%C3%A4lterei
http://de.wikipedia.org/wiki/Prostitution
http://de.wikipedia.org/wiki/Freier_(Prostitution)
http://de.wikipedia.org/wiki/Mandarin_(Titel)

verdnderte Bartok in einigen wenigen Punkten (kein vierfacher Mord, kein Kuss
mit dem Jiingling), so dass sich der Inhalt wie folgt darstellt:

., In einem drmlichen Vorstadtzimmer zwingen drei Strolche ein Mddchen,
Mdinner, die ausgeraubt werden sollen, von der Strafse herauf zu locken. Ein
schdabiger Kavalier und ein schiichterner Jiingling, die sich anlocken lassen,
werden als arme Schlucker hinausgeworfen. Der dritte Gast ist der unheim-
liche Mandarin. Das Mddchen sucht seine angsterregende Starrheit durch
einen Tanz zu losen, aber da er sie dngstlich umfingt, flieht sie schaudernd
vor ithm. Nach wilder Jagd holt er sie ein, da stiirzen die Strolche aus ihrem
Versteck, pliindern ihn aus und versuchen, ihn unter Kissen zu ersticken.
Aber er erhebt sich und blickt sehnsiichtig nach dem Mddchen. Da durch-
bohren sie ihn mit dem Schwert: er wankt, aber seine Sehnsucht ist stdrker
als die Wunden: er stiirzt sich auf das Mddchen. Da hdngen sie ihn auf: aber
er kann nicht sterben. Erst als man den Koérper herabgenommen und das
Mcddchen ihn in die Arme genommen hat, fangen seine Wunden an zu bluten

und er stirbt. ‘“3°

Die szenische Auffiihrung des gesamten Werkes erfordert neben den Ténzern ei-
nen gemischten Chor und ein groBes Orchester in folgender Besetzung:>*
e Bliser: 3 Floten, von denen 1 Piccolo-fléte, 3 Oboen, 4 Englischhérner,
3 Klarinetten, Bassklarinette, 3 Fagotte, davon das dritte auch Kontrafagott,
4 Horner in F (2. und 4. auch Tenortuba), 3 Trompeten in C, 3 Posaunen,
Basstuba.
e Pauken, Schlagzeug (6 Spieler): Xylophon (plus Triangel), Becken, Tam-
tam, kleine Trommel, Rithrtrommel, gro3e Trommel.
e C(elesta, Harfe, Klavier, Orgel.
e Streicher: Erste und zweite Violinen, Bratschen, Violoncelli, Kontrabasse.

Die Auffiihrungsdauer der Tanzpantomime betragt etwa 30 Minuten. ,, Der wun-
derbare Mandarin“ gehort wie Strawinskys ,, Le Sacre du printemps “ zum mu-
sikalischen Expressionismus und gilt als Bartoks kompromisslosestes Werk, das
sich ,,riicksichtslos modern®, ohne ,,gefiihlvolle Innigkeit* gibt. Bartok zeigt in

339 Lengyel, Menyhért: Formiibersicht in der Philharmonia-Partitur Nr. 304: Der wunder-

bare Mandarin. Wien-London in der Universal-Ed 1958. Vgl. auch: Aus dem Programm-
heft der Oper der Stadt Koln. Bartok-abend, 30.11.1980.

340 Besetzung nach Angaben der Universal Edition. In: Formiibersicht in der Philharmonia-
Partitur Nr. 304, Wien-London, 1958.
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diesem Werk eine meisterhafte Klangfarbentechnik.>*! Er hatte das Dur-Moll-
Funktionssystem endgiiltig durchbrochen und durch neue formbildende Krifte
ersetzt. Vor diesem Hintergrund bildet die funktionale Harmonik nicht mehr das
Fundament, sondern ein anderes Prinzip, das ein untergeordnetes Mittel der
Kompositionstechnik ermoglicht:

Er verwendet beispielsweise Posaunenglissandi und schrille Signal-Collagen,
bei Streichern Tremolo, Vibrato, Doppel- und Dreifachgriffe, abwechselnde Bo-
genstriche, Glissandi, einzelne Triller, Flageoletts, Pizzicato etc. Um bestimmten
Passagen Ausdruck zu verleihen, benutzt er besondere Klangmittel: Gerduschef-
fekte und Chromatik, verstirkt durch gleichméafige Rhythmen, Nebentone, kleine
Intervalle bis Clusterbiander, harmonisch nicht auflosbare dissonante Akkordblo-
cke, schwache Dynamik, stehende Triller und eine einheitliche Artikulation, wie
z. B. bestimmte Pizzicati, Glissandi, Violinflageoletts oder con Sordino.>*

Beim abschlieBenden Todeskampf und der Erscheinung des ,,Mandarins*, der in
der Konzert-suite fehlt, verwendet Bartok neben einer Vokalise, singenden, ge-
mischten Chor>* an einigen Stellen sogar Vierteltone der Streicher, beispiels-
weise in den Ziffern (84) und (85), Takten (723, 724 und 730).°* All dies dient
nicht nur der Fliachengestaltung jeweils dramatischer oder besinnlicher Hand-
lungsmomente, sondern auch ihrer emotionalen und symbolischen Expressivitit.
Auch hier ist eine Besonderheit des Horeindrucks zu erwidhnen und zwar: Extrem
schnelle Passagen und Verzierungen wirken oft wie Triller und verstarken ihrer-
seits den Flachencharakter. Durch himmernde 6/8 Akkorde zitiert Bartok die
Strolche und mit ihnen die GroBstadt-Atmosphére. Das Méddchen wird durch Quint-
Intervalle und Klarinettensoli zu Beginn der drei ,,Lockspiele* charakterisiert.

Der zweite Freier, ein schiichterner Jiingling, zu dem das Madchen Zuneigung
empfindet, weist ,,positive Tonfolgen in einer neuartigen, zukunftsweisenden
Diatonik* auf. Das Leitintervall des Mandarins schlie3lich ist die kleine Terz,

341 Vgl. Tibor Tallidn: Béla Bartok, Sein Leben und Werk. Budapest: Corvina 1988, S. 132—
133, mit Bezug auf einer Analyse von Leo Black.

542 Vgl. Wangenheim, Annette: Bala Bartok, Der wunderbare Mandarin. Kéln 1985, S. 131.
Vgl. auch Petersen, Peter: Beiheft der CD mit der Schola Cantorum New York und den
New Yorker Philharmonikern unter Pierre Boulez, Sony Classical SS87710 TT:68:20,
1971, S. 11.

Vokale ,,0° und ,,a* im Intervall der kleinen Terz intonierend.
54 Vgl. Tibor Tallian: Béla Barték: Sein Leben und Werk. Budapest: Corvina 1988, S. 134.
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verbunden mit schneidend dissonanten Akkorden.’* Nicht nur durch , Klang-
farbentechnik® zeigt Bartok seinen Stil in diesem Werk, sondern auch durch
rhythmische Elemente. Die Wissenschaftlerin Monika Gorczycka berichtete -

., Der Fortschritt im musikalischen Schaffen beruht nicht allein auf der Su-
che nach neuen Klangwerten. Vor allem ist es ein Suchen nach neuen Aus-
drucksformen, die den neuen Anspriichen geniigen sollen. Dieses Suchen ist

in der zeitgendssischen Musik ein Problem allerersten Ranges. “>*°

Bartok ging, wie die meisten seiner Zeitgenossen, den Weg des Uberwiltigens
konventioneller Barrieren hin zur Dominanz des Rhythmus. Emanzipierte, rhyth-
mische Strukturen und Spannungen gewannen im ,, Der wunderbare Mandarin “
dermallen an Belang, dass sie zum formbildenden (motorischen wie vitalen) Ele-
ment und primédren Ausdruckstriger der Komposition wurden.>*” Zur Analyse
der Pantomime erklérte Bartok, dass er auch in diesen Jahren (um 1920) nie auf
Beibehaltung gewisser Formen des Tonalitatprinzips verzichtet habe. ,, Der Wun-
derbare Mandarin ““ konzentrierte sich um gewisse tonale Brennpunkte, die das
musikalische Gertist bilden. Die sogenannte Komplementartechnik — d. h. in ge-
wisse Ordnung gebrachte kleinere Gruppen der zwolf Tone ergdnzen einander —
sei schon ein Zeichen fiir die Ausgestaltung neuer tonaler Zellen, gleichsam der
Vorbote einer Kompositionsmethode, wie wir ihr in den Werken der Wiener
Zeitgenossen erst wesentlich spéter begegnen.>*® Andererseits beschriinkte sich
Bartok nie auf die Dodekaphonie (Zwolftontechnik). Er dulerte im Jahre 1920,
dass er nicht geeignet sei, den neuen musikalischen Moéglichkeiten zuliebe den
alten zu entsagen; ihre wahre Bedeutung bestehe darin, das traditionelle musika-
lische Denkvermégen zu erginzen und zu bereichern.>*

345 Vgl. Fladt, Hartmut: Beiheft zur Einspielung des kompletten Balletts. Der wunderbare
Mandarin, unter Claudio Abbado, DGG 410598-2, 1983.

Gorczycka, Monika: Neue Merkmale der Klangtechnik in Bartoks Streichquartetten. In:
Studia Musicologica V, 1963, S. 425 (425-433).

47 Vgl. Wangenheim, Anette: 1985, S. 126f.
348 vgl. Ujfalussy, Jozsef: 1973, S. 166.
49 Vgl. a.a.0.
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4.4.2 Analyse

Die Musik, mit der das Stiick beginnt, hat etwas Gehetztes, Hektisches; das Bild
einer bewegten Grofstadtszene dringt sich auf. Diese Dringlichkeit der Musik
wird laut Anette von Wangenheim mitunter durch sogenannte ,,konstruktive
Spannungsintervalle® erzeugt. Der gesamtharmonische Autbau des Bildes ba-
siert auf zwei Konstruktionen: a) Einem Drei-Ton-Akkord, (bestehend aus Tri-
tonus und Quarte), b) einer zweifach alterierten (f* und g*) Achttonleiter, die
wieder nicht nur Quarten und Tritonus enthélt, sondern auch die kleine Sekunde
(bzw. kleine None) sowie die grofle Septime, grole Sekunde und weitere Um-
kehrungsintervalle. Dadurch sind alle Moglichkeiten (bzw. Freiheit) fiir Bartoks

neue, harmonische Strukturen vorhanden (Takte 1-3).5%°
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Béla Bartok, Der wunderbare Mandarin Op. 19, Pantomime in einem Akt. Hrsg. von M.
Lengyel, Copyright 1955 by Boosey & Hawkes, Inc., New York.

UnregelmiBige, durchdringende Klange der Blechbléser lassen an den Larm von
Autohupen in einer belebten Strale denken, wihrend die Violinen ein Ostinato
hastiger Skalenldufe ausfiihren (deren Umfang charakteristischerweise durch das
misstonende Intervall der iibermadBigen Oktave bestimmt wird) und die Stimmen
der Holzbléser sich in 6/8 Figuren bewegen, die, wie viele thematische Elemente
des Werks, in einem Orgelpunkt gebunden sind (Ziffer [1], Takte 11-15).

530 Vgl. Wangenheim, Annette: 1985, S. 136.
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Béla Bartok, Der wunderbare Mandarin Op. 19, Pantomime in einem Akt. Hrsg. von M.
Lengyel, Copyright 1955 by Boosey & Hawkes, Inc., New York.

Der 6/8 Rhythmus wird durchweg zur Charakterisierung der drei Strolche be-
nutzt. Bei Ziffer (6) hebt sich der Vorhang: Wiéhrend die Strolche vergebens nach
Geld suchen, wird der 6/8-Rhythmus im Wesentlichen beibehalten, aber ein
wichtiges neues Motiv kommt hinzu, das eine heftige Gebirde auszudriicken
scheint (Violen, sieben Takte nach 6). Es wiederholt sich einige Male und wird
nicht nur mit den Strolchen, sondern auch mit dem Madchen als deren Komplizin
in Verbindung gebracht (Partitur S. 27):3>!

%ﬁg%ﬁ

Das Thema des zweiten Strolches Ziffer [8] (T.96-100), VLI, zeigt sich als di-
rekte Ableitung aus dem des ersten (Partitur S. 30):

A A A A

T \-.___./W

Wenn der dritte Strolch das Méadchen zwingt, sich ans Fenster zu stellen, klingt,
von den Blechbldsern emphatisch vorgetragen, eine eklatante Phrase auf, die sich
hauptsdchlich aus steigenden Quarten zusammensetzt (sieben Takte nach [9]);

331 vgl. Black, Leo: Der wunderbare Mandarin. In: Formiibersicht in der Philharmonia-Par-

titur Nr. 304. Wien-London: Universal-Ed 1958.
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sie wird nicht wiederholt, scheint aber das Modell einer ganz dhnlichen Figur zu
sein, die im Augenblick hochster dramatischer Erregung hervortritt (Blech,
T. 108). Diese zwei langgedehnten Phrasen markieren gleichsam Ausgangs- und
Zielpunkt des Dramas (Partitur S. 33):%5?
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Noch vor dem ersten Lockspiel wird das Madchen musikalisch in die Handlung
eingefiihrt. Es widersetzt sich zundchst dem Befehl der drei Strolche, Kunden
anzulocken, Ziffer [11], erste Violine (T. 125f); ithr Motiv ist zum Teil dem des
ersten Strolches verwandt, d. h. dessen zweiter Halfte der Antwort mit abschlie-
Bendem Aufwirtssprung: (Partitur S. 35).5%3
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Die Musik von Ziffer [13] bis zum Auftritt des Mandarins Ziffer [36] bildet eine
leicht fassliche strukturelle Einheit: Die drei ,,Lockspiele® (die anziiglichen
Ténze durch die das Miadchen die Opfer der Strolche anlockt) sind durch zwei
kleine Episoden getrennt, in deren Verlauf der alte Kavalier und der schiichterne
Jiingling als unpassend zuriickgewiesen werden. Jedes der ,,Lockspiele ist 14n-
ger, auf ein hoheres Klangfundament gestellt, und reicher instrumentiert als das
vorhergehende: 1. Lockspiel (Ziffer 13), 2. Lockspiel (Ziffer 22), 3. Lockspiel
(Ziffer 30).>*

352 Vgl. ebda.
333 Vgl. Wangenheim, Anette: 1985, S. 144f.
534 Vgl. Black, Leo: Philharmonia-Partitur Nr. 304. 1958.
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Dariiber hinaus werden diese rhythmischen Einheiten immer weiter variiert und
verarbeitet und stellen dennoch als Bewegungsgeriist den Kern des Ganzen dar.
Haufige Taktwechsel, Transpositionen eines Motivs in einen anderen Takt, un-
gerade Taktarten, unregelméfBige Pausen und dynamische Akzente sowie Dis-
krepanzen von melodischen und metrischen Schwerpunkten als Erregungsmo-
mente verteilen sich organisch und sorgen fiir eine Balance der Bewegungskrifte
(Ziffer 26 im ungeraden 5/4 Takt, 4 Takte nach Ziffer 35: 9/8 als 4+5/8 Takt,
5 Takte nach Ziffer 35: 7/8 als 5+2/8 Takt).>>

In den ,,Episoden* wird die Spannung durch verschiedene Mittel gelockert. Die
anhaltende Dichte rhythmischer Bewegung wird (besonderes, wenn das Mad-
chen von dem Kavalier verfolgt wird und wenn es mit dem Jiingling tanzt) durch
regelmaBig Gliederung abgeschwicht, der melodische Duktus ist weniger aus-
fahrend. Zum ersten Mal kann man bei dem Werk von ,,Harmonien* im engeren
Sinn sprechen, da der Klang friiher eher ein Ergebnis des Zusammenspiels von-
einander unabhingiger Linien war.>>¢

Die verwirrend komplexe Harmonie der Episoden erhélt, hauptsidchlich durch
ausgiebigen Gebrauch des Orgelpunktes, einen Anschein von Tonalitédt. Das Er-
scheinen des Mandarins (Ziffer 34) leitet eine neue Phase des Dramas ein. Es ist
durch ein auBlergewdhnlich seltsames und widerspruchsvolles Klangphdnomen
gekennzeichnet; eine einfache Melodie pseudoorientalischen, pentatonischen
Charakters wird in zwei Schichten libereinander gelagert, Tritoni der gestopften
Posaunen und Tuba harmonisch grundiert (T. 326ff) (Partitur S. 91).57
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Nach Anette von Wangenheim sind in einigen Stellen Spuren von Volksmelo-
dien einzubeziehen, z. B. pentatonische Intervalle zwei Takte nach Ziffer (34ff);
angeblich arabisch-ornamental (Ziffer 66ff, Ziffer 68ff).>>

335 Vgl. Wangenheim, Annette: 1985, S. 128f.

336 ygl. Black, Leo: Philharmonia-Partitur Nr. 304, 1958.
337 Vgl. ebda.

558 Vgl. Wangenheim, Annette: 1985, S. 139.
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Eine zunehmende Dichte der Stimmen macht sich bemerkbar, wihrend der Man-
darin ndiherkommt, und bei seinem eigentlichen Auftritt hdren wir zwei sehr
wichtige Klangkomplexe, die spiter wiederkehren; der eine setzt sich aus einer
Folge von Akkorden zusammen, von denen einer, aus Tritonus und Quart gebil-
det, iiberwiegt (Ziffer 34, Cor. in F, T. 330ff) (Partitur S. 92):
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Und bei Ziffer 35 (T. 333ff) auch (Partitur S. 94).:
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Der andere Auftritt (sechs Takte nach 36) besteht lediglich aus der kleinen Terz,
welche, vom Blech forciert, in diesem Zusammenhang eine ganz unheimliche
Wirkung auslost (Ziffer 36, T. 345ff) (Partitur S. 106):%°
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Diese Terzen klingen, wie eine unnachgiebige Frage, wahrend der Mandarin re-
gungslos dasteht und das Madchen mit ihm zu reden versucht; sie haben in der
etwas improvisatorischen Szene von Ziffer [37 bis 41] die Wirkung eines verlan-
gerten Orgelpunktes. Allmédhlich iiberwindet das Méadchen seine Angst und be-
ginnt zu tanzen. Dieser Tanz stellt eine etwas komplexe musikalische Einheit dar.
Das Walzermotiv des Anfangs (flinf Takte nach Ziffer 44) kehrt zweimal wieder
(47, 55) und seine charakteristische, fallende Terz ist ein wesentliches Element
der Musik dieser Szene. AuBBerdem gibt es Bezugselemente im Hinblick auf den

539 Vgl. Black, Leo: Philharmonia-Partitur Nr. 304, 1958.
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vorangegangenen ,,Dialog* (Ziffer 49, 54), dessen Zusammenhang mit dem
rhythmisch ausgeprigten Strolch-Motiv auf diese Weise evident wird (z.B. Zif-
fer 50, T. 446ff Klarinette). Wahrend der Tanz seinem HOhepunkt zustrebt, er-
wacht allméhlich die Leidenschaft des Mandarins; nach wenigen Takten von du-
Berster Spannung (Ziffer 59) bricht sie ganz hervor, und es folgt eine wilde Jagd,
in deren Verlauf sich die Aufregung mit jedem neuerlichen Eintritt des im An-
fang erklungenen Motivs steigert. Die ersten (62 Takte) dieses Teils (von 6 bis
61) werden durchweg iiber einem pochenden Orgelpunkt gefiihrt.>®

Wihrend indessen die Leidenschaft des Mandarins wachst, hort man wieder die
Musik seines ersten Auftritts, welche dann in den Takten zwischen 71 und 76
weiterentwickelt wird; zunichst ist es die drei Takte nach Ziffer [36] eintretende
Akkordfolge, jedoch stark beschleunigt, so dass ihre starre Wiirde in eine Ge-
barde der Raserei umschléigt, dann wieder, bei Ziffer [74] (T. 647-658), wenn
der Mandarin des Méddchens habhaft wird und mit ihm ringt, sind es die beharr-
lichen Terzen (Partitur S. 207):
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(Die Musik dieser Jagdszene ist im dritten Satz der Suite fiir Klavier (Op. 14) bis
in das Detail plotzlich auftretender Terzen in einem Gewebe melodischer, haupt-
sdchlich in Halbtonschritten und iibermadfigen Intervallen sich bewegender Li-
nien vorgebildet). Diese Szene liefert, wie bereits erwéhnt, die ideale Klimax der
Orchestersuite und ihren Schluss.’®! Ein besonderes Merkmal in diesem Teil ist
die Verwendung von Vierteltonen; eine aullergewohnliche Klangfarbe, die zur
arabischen Musik zuriickfiihrt und dessen Effekt, die Klangtechnik bei Bartok
noch mehr bereichert und koloriert. In der Szene, wo der vermeintlich erdrosselte
Mandarin voller wilden Verlangens auf das Madchen blickt, treten in den Strei-
chern Vierteltone auf: Von diesem Moment an nimmt die Musik Merkmale einer

360 vgl. ebda.
361 Vgl. ebda.
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aullergewoOhnlichen, beunruhigenden Expressivitit an und wird klanglich noch
radikaler (Ziffer 84, Cello T. 723f.) (Partitur S. 241):%%
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Und Ziffer 85, erste Violine T. 728 (Partitur S. 245):

Tutti
pizz.

P e e e

sul ponticello dim.

In die anschlieBende Bithnenhandlung brechen die Strolche mit ihrem 6/8 Rhyth-
mus ein, und der letzte Teil des Dramas beginnt, dessen bizarre Vorgédnge in der
Musik ihre Entsprechung haben; der tiefen Korrespondenz zum Anfang wurde be-
reits gedacht. Der 6/8-Rhythmus tritt noch einmal in Erscheinung (nach Ziffer 87),
und am Ende, wenn der Mandarin stirbt, hort man, ganz schwach, seine Akkorde
zum letzten Mal (Blech 110, T. 878-885).5%
Formell kann man dieses Werk in drei Teile, sowohl die architektonische Gesamt-
disposition als auch die Gliederung der Hauptschnitte, Einzelszenen und -sétze,
zusammenfassen:>®*
1. Die Handlung vor dem Erscheinen des Mandarins, die Exposition:

- Ziffer (1-5): GroBstadt, Ouvertiire, Allegro

- Ziffer (6-12): 3 Strolche zwingen das Madchen, 1., 2., 3., Strolch

- Ziffer (13-16): 1. Lockspiel, Erblicken, Ndhren des Kavaliers

- Ziffer (17-21): Kavalier, Rauswurf, Zwingen

- Ziffer (22-24): 2. Lockspiel, erblicken, Nédhren des Jiinglings

- Ziffer (25-30,6): Jingling, Rauswurf, Zwingen

- Ziffer (30,7-33): 3. Lockspiel

362 Vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 206f.
563 Vgl. Black, Leo: Philharmonia-Partitur Nr. 304, 1958.

364 Vgl. John, Nicholas: The Stage Works of Béla Bartok, Opera Guide 44. London 1991,
S. 87. Vgl. auch Wangenheim, Annette: 1985, S. 159. Zahlen = Ziffern der Taschen Par-
titur Philharmonia No. 304, Wien-London in der Universal-Ed 1958.
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2. Die Szene des Mandarins und das Madchen — Spannung autbauen und den
Hoéhepunkt erreichen:

Z. (34-36): Erblicken, Nahen, Erscheinen des Mandarins

Z.(37-42): Entsetzen, 1. Anndhrung, Walzervorspiel des Médchens

Z. (43-58): Walzer = Z. (43-48): Einfilhrung/Beginn, Z. (49-54): Zuriick-

weichen/Steigerung, Z. (55-58): Reprise

Z. (59-61): Explosion der Sinne, Hetz-Uberleitung

Z.(62-75): Hetzjagd = Z. (62-68): Beginn, Z. (69-73): Mittelteil, Z. (74-75):

Reprise/Kampf mit dem Médchen

3. Die Liebe-Tod des Mandarins: Erlésung und Resolution

- Ziffer (76-83): Pliindern, 1. Mord, Abwarten
Z. (84-89): Mandarin lebt noch, Angst der Strolche, neue Mordplédne
Z.(90-93): 2. Mord
Z. (94-96): Mandarin lebt noch, neue Mordpléne, Entschluss
Z.(97-100): 3. Mord
Z.(101-109): Mitleid des Madchens, Umarmung, Erflillung, 2. Hohepunkt
Z.(110-111): Tod, Epilog, Lento

Nun zuriick zum Mythos des arabischen Einflusses in diesem Werk; J. Kéarpati
demonstriert in seiner Schrift ,, Béla Bartok and the East von 1964 die tonalen
Einfliisse der arabischen Musik in diesem Werk:

1t is characteristic of Bartoks masterful and compact technique that he
transforms two disjunct tetrachords of the scale with augmented second into

conjunct tetrachords simply by changing them around.
A B C* D EF G A
EF G" 4 B C"D

Thus there emerges the characteristic melodic structure of the fughetta in
,, The Miraculous Mandarin “, in which two tetrachords are built up, center-

ing around one tone and identical in either direction. ‘%

Es handelt sich hier um zwei gleich gebundene Tetrachorde (A-B-C*-D) und (E-F-
G"-A) bzw. um eine Form, die laut ,,Karpati von Bartok umgesetzt und zur arabi-
schen Musik zuriickgefiihrt wurde. Dariiber hinaus behauptet Karpati, wie bereits

365 Karpati, Janos: 1964, S. 187.
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erwahnt, dass sich diese Form sowohl in der melodischen Struktur des ,, Wunderba-
ren Mandarins “ als auch im ,, Arabischen Gesang Nr. 42 befinde.>*® Bevor wir
nach dem potenziellen, arabischen Einfluss schauen, ist es sinnvoll, wenn wir zu-
néchst die entsprechende Quelle der arabischen Musik darlegen:

In der arabischen Musik finden wir beispielsweise die gleiche Struktur des Tet-
rachords (A-B-C*-D): (kleine Sekunde, kleine Terz, kleine Sekunde), beim so-
genannten ,, Gins-Higaz* = Higaz-Tetrachord (D-E’-F*-G): (kleine Sekunde,
kleine Terz, kleine Sekunde).”®” Die Struktur dieses Tetrachords war Bartok
durch seine Reise in Nordafrika sicherlich vertraut.’®® Abgesehen davon, dass
Bartoks Notationen nordafrikanischer Sammelschriften meisten undeutlich wa-
ren, finden wir eine dhnliche Tonreihe (F*-G-A*-H) im Volkslied Nr. 3 aus der
nordafrikanischen Sammlung, die mit dem Gins-Higaz bzw. Higaz-Tetrachord

libereinstimmt (siehe Abbildung): >%

3. Liebeslied ,Sas kiinezénet...”

gIEE e e )
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Wihrend man sich auf die Suche nach Ahnlichkeiten der aus zwei Tetrachorden
bestehenden Form (siehe oben) in der arabischen Musik macht, finden wir eben-
falls dieses Modell unter der Untermagam-Reihe ,,Schahnaz“, die von der, im
arabischen Musikrepertoire, meist verbreiteten und gebrauchten Tonreihe
»Magam-Higaz “ abgeleitet wird und — iiblicherweise auf Ton (D) beginnend —
mit begrenzter Modulation dargestellt wird. Zwei Higaz-Tetrachorde, die soge-
nannten ,, Agnas“ (Singl. Gins), bilden eine Magam-Reihe, die sogenannte
,,Schahnaz-Reihe “ (siche Abb.):>"°

366 Vgl. ebda., S. 187f.
367 Vgl. Magamat im ersten Kapitel.
368 Vgl. Karpati: 1964, S. 186.
369 Vgl. Bartok: 1920, S. 503.

370 Vgl. Magam-Higaz im ersten Kapitel.
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(Schahnaz-Reihe) = (D - E°- F*- G) (A — B - C*- D), d. h. kleine Sekunde, kleine
Terz, kleine Sekunde usw.

In einem Vergleich mit Karpatis Reihe (A - B - C*- D) (E — F - G"- A) stimmen
die beiden Modelle iiberein. Karpati stellte in ,, Der wunderbare Mandarin *“ die
genaue Stelle dar und zwar in der Fugato-Form in Ziffer [62], Cellostimme,

Takte (545-548) (siche Abbilddung):"!

-

Nun untersuchen wir das Melodiemodell in dieser Passage. Die Melodiereihe
(Takt 545) abwirts: A - G- F (Takt 546), die Melodiereihe aufwirts: A-B-C* und
im Takt 548 finden wir ein Motiv in Achtelnoten, das quasi alle Tone der vorhe-
rigen Motive enthilt: A - B - C*- B — A - G*- F - G” (siehe Abbildung oben). Aus
diesen Motiven stellt Karpati eine Skale bzw. einen Modus dar: F - G*- A - B -
C*, auf dem die Motive in der angegebenen Passage basieren.’’> AuBerdem be-
hauptet er in seiner Schrift ,, Béla Bartok and the east“ von 1964, dass ein zusétz-
liches, arabisches Merkmal die melodische Linie sei, die sich nach oben und nach
unten von der Mitte schliingelt. Es gibe zudem Ahnlichkeit in der Intervallstruk-
tur und melodische Kontur zwischen dem ,, Mandarin“ und der Melodie im
Volkslied Nr. 48 aus der nordafrikanischen Sammlung (siche Abbildung).’”

ST1 ygl. Karpati, Janos: 1964, S. 188.
372 Vgl. a.a.0.
373 Vgl. ebda., S. 190.
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Laut Karpati handelt es sich hier um einen tonalen Einfluss bei einigen Stellen des
Werks. Dessen Vorbild ist im oben genannten arabischen Volkslied zu finden.
Nun iiberpriifen wir die angegebenen Ahnlichkeiten: Bartok stellt das Volkslied
Nr. 48 im 3/2 Takt dar. Es wird von einem Trommelinstrument ,, Bandir ““ beglei-
tet. Laut Bartok steht das Lied in folgender Tonleiter: (F*, G*is+, A, C*+, D+).57
Mit dem Kreuz (+) iiber dem Notenkopf bezeichnete Bartok die Tone, die um
einen % Ton erhoht sind.’”> Wenn wir Bartoks ,,Original“ bzw. -Volksliedreihe
mit Karpatis Reihe im ,, Mandarin“ vergleichen, finden wir nur eine optische
Ahnlichkeit, weil das Volkslied ,,Jaut Bartok* Vierteltone enthalte. Vierteltone
(bzw. Dreivierteltone) laut dem arabischen Tonsystem spielen in der arabischen
Musik eine entscheidende Rolle beim musikalischen Ausdruck. Die Verinde-
rung der arabischen Intervallik in ihren Magam durch Vierteltonalteration (Hin-
zufiigen bzw. Weglassen von Vierteltonen) konnte man mit dem Dur-Moll-
Wechsel, also Moduswechsel europdischer Musik, vergleichen, d. h. man kann
die arabische Vierteltonalteration durchaus als musikésthetische bzw. musikse-
mantische Analogie zum Moduswechsel europdischer Harmonik ansehen. Daher
ist das Bartoksche Motiv aus dem Lied Nr. 48 (F* - G*is+ - A*- C*+ - D+) im
Vergleich mit Karpatis Motiv (F - G*- A — B - C*) , melodisch* absolut nicht
verwandt. Dementsprechend bleibt diese Frage in einer weiteren Bearbeitung
dieser Analyse offen, ob man hier an diesem Punkt die Vierteltone berticksichti-
gen soll oder nicht?°7°

374 Vgl. Bartok: 1920, S. 516.

375 Vgl. ebda., S. 498.

76 An diesem Punkt miissen wir bedenken, dass all diese Ahnlichkeiten weiterbestehen

konnten, aber nur wenn wir das Vorzeichnen ,,+* der Vierteltone im Volkslied auller Acht
lassen! Man kdnnte wiederum vermuten, dass das Original-Volkslied urspriinglich doch
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Wollen wir nun auf die Kreuze verzichten, d. h. (F*- G”is - A*- C*- D), dann sind
folgende melodische wie strukturelle Ahnlichkeiten zwischen den beiden Mo-
dellen zu erkennen:

- Bartok im Volkslied Nr. 48 = (F*- G"is - A*- C*- D): also {ibermiBige Se-
kunde, kleine Sekunde, kleine Terz bzw. (libermédfige Sekunde), kleine Se-

kunde: Quasi zwei strukturdhnliche Tetrachorde mit Zentralton aufeinander
gebaut (F* G*is A* — A* C* D) (siche vorheriges Volkslied Nr. 48).

- Mandarin laut Karpati = (F-G*-A-B-C*): Also iibermiBige Sekunde, kleine
Sekunde, kleine Sekunde, kleine Terz: Hier sind einfach zwei strukturdhnli-
che Tetrachorde um sich herum geéndert.

Durch diese Tatsache stellt sich heraus, dass alle vorherigen Reihen einen gemein-
samen Tetrachord haben: Auf die iiberméfBige Sekunde o. (kleine Terz) folgt eine
kleine Sekunde oder umgekehrt, was laut Karpati als ein arabisches Merkmal zu
betrachten sei, und diese melodische Struktur findet man zweifelsohne in dem
,»Mandarin “. Damit wir noch ndher an die Wahrheit dieses Mythos kommen kon-
nen, untersuchen wir nun diese Ahnlichkeiten in der arabischen Musik:

In der arabischen Musiklehre konnen diese Intervalle ohne einen Zusammenhang
mit einem Tetrachord, wie z. B. Gins-Higaz (D - E®- F#- G), also intervallmifig
(kleine Sekunde, kleine Terz, kleine Sekunde = 2 - 1% - ') bzw. mit einer
Magam-Reihe, wie z. B. Higaz (D - Es - Fis - G - A - B - C - D), nicht nachvoll-
zogen und adidquat nach arabischem Tonalititsverstdndnis beurteilt werden.>”” Bei
Bartok findet man sicherlich dhnliche Intervalle ,,kleine Sekunde und tibermaBige
Sekunde®, aber es fehlen immer die Zusammenhénge. Beispielweise finden wir
bei Bartok im ,, Mandarin“ die Tonreihe im (Takt 545) (A - G* - F): Kleine Se-
kunde und iibermiBige Sekunde oder die Tonreihe im niichsten Takt (A - B - C*):
Kleine Sekunde und iibermdBige Sekunde (enharmonisch verwechselt kl.Terz),
die im Vergleich mit der Gins-Higaz-Reihe (D- E- F*- G): kleine Sekunde, kleine
Terz (s.0.) und kleine Sekunde, durch das fehlende Intervall und die Intervallord-
nung ,,laut Karpati“ im ,, Mandarin“ (F - G* - A - B - C¥), immer noch fremd sind.
Dementsprechend verlieren sie jede Verbindung zur arabischen Musik.

ohne Vierteltone gesungen wurde, was eigentlich zur arabischen Musik eher passt. Aber
laut Interpret wurde es wegen der Intonation mit Kreuzen aufgeschrieben.

377 Vgl. Magamat im ersten Kapitel.
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Interessanterweise, und das ist bei Bartok nicht selten, findet man in seiner Musik
eine dhnliche melodische wie rhythmische Struktur, die aus Volksliedern ,,indi-
rekt* abgeleitet ist. Im hier betrachteten Volkslied Nr. 48 finden wir beispiel-
weise nicht nur eine dhnliche Tonalitdt, sondern auch &hnliche, rhythmische
Strukturen, wie die schon von Karpati erwéhnte und als schlangenformig be-
zeichnete Melodielinie, die als Merkmal der arabischen Musik betrachtet wird.
Sie ist bei Bartoks Musik auch ein Merkmal, sowohl in diesem Werk als auch in
den Anderen geworden. Auch wenn manchmal die Ahnlichkeit zur Folklore
ziemlich eng ist, finden wir sicherlich immer grof3e Unterschiede, die den My-
thos ,, direkte “, arabische Einfliisse auf Bartoks Musik in diesem Werk abweisen
und so schlieBlich dem Komponisten eine eigene Identitét verschaffen.

4.5 Tanzsuite fiir Orchester

Anfang der zwanziger Jahre und nach der Kriegszeit wurde die Lage in Ungern
wieder stabil. Aber das Land umfasste zu der Zeit noch ein Drittel seiner friihe-
ren Grofe, so dass die Moglichkeiten des Konzertierens sowie der Volksmusik-
forschung und ihr Sammeln fiir Bartok sehr reduziert waren.>’® Nach der Voll-
endung des ,, wunderbaren Mandarins“ komponierte Bartok einige Jahre hin-
durch nur wenig. Im August 1923 komponierte Bartok zum 50. Jahrestag der
Vereinigung der durch die Donau getrennten Stidte Buda und Pest im Auftrag
des Magistrats der Stadt ein neues Orchesterwerk: Die ,, Tanzsuite Sz. 77 . Zu
diesem Anlass war Bartok nicht der einzige aufgeforderte Komponist. Der un-
garische Pianist und Komponist Ernst von Dohnanyi (1877-1960) und Zoltan
Kodaly (1882-1967) wurden als bedeutendste ungarische Komponisten auch be-
auftragt, fiir dieses Ereignis neue Werke zu liefern.’” Das Programm eroffnete
Dohnanyi mit seiner ,, Fest-Ouverture “, dann folgten zwei Meisterwerke der un-
garischen Musik des 20. Jahrhunderts ,, Psalmus Hungaricus“ von Kodaly und
zum Schluss Bartoks ,, Tanzsuite “.>%° Alle drei Komponisten wurden {ibrigens
wegen ihrer Tatigkeit wahrend der Revolutionszeit von der Musikakademie (ein
Dienststrafverfahren) beurlaubt.’8!

378 Vgl. Helm, Everett: 1965, S. 87.

379 Vgl. Ujfalussy, Jozsef: 1973, S. 204.
380 vgl. a.a.0.

381 Vgl. Tallian, Tibor: 1988, S. 139.
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Diese ,, Tanzsuite“ gehort, im Vergleich zu den vergangenen Werken Bartoks,
zum Typ der ,,populdren* Musik, ,,doch nur hinsichtlich ihres Ausdrucks “, was
das Material betrifft, zeigt sie das ,,experimentelle® Schaffen Bartdks in der Pe-
riode nach dem ,, Der wunderbare Mandarin ““>%* Der Zusammenhang mit der
Tradition auf der einen Seite und der endgiiltige Bruch, ohne jegliche Zuge-
stindnisse, mit den Tendenzen der Wiener Schule auf der anderen Seite, verlei-
hen der ,, Tanzsuite “ neue Nischen, deren Mittel die Einschrinkung des Klang-
materials, die deutlichen Schwerpunkte der Zentralisation, die Schichtenharmo-
nik und die Stabilisierung der Zusammenklinge sind.’® Auch durch diese An-
zeichen lasst sich erkennen, dass eine neue Periode in der Entwicklung begriffen
war. Die Motivik der Melodie ist hier wiederum von der Folklore assoziiert, und
der Rhythmus wird zu einem der wichtigsten Elemente des ganzen Werkes.
Uber die Formprobleme der neuen Musik berichtet Bartok selbst:

,,Die Befiirchtung, dass atonale Musikwerke infolge des Aufgebens auf das
tonale System gegriindeten symmetrischen Aufbaues eine formlose Masse
darstellen wiirden, ist nicht berechtigt. Erstens ist ein architektonischer oder
dem dhnlicher Aufbau nicht unbedingt notwendig. (Diese Art der Formbil-
dung zeigt eine entfernte Analogie zur Formbildung des in ungebundener
Rede abgefassten Werks). Zweitens aber schliefst die atonale Musik gewisse
dupere Mittel der Gliederung, gewisse Wiederholungen (in anderer Lage;
mit Verdnderungen usw.) von bereits gesagten, Sequenzenfolge, refrainar-
tige Wiederkehr mancher Gedanken oder das Zuriickkehren beim Schluss

auf den Ausgangspunkt aus. ‘%

Dabei neigte sich Bartok in diesem Werk nun immer mehr Strawinsky, haupt-

85 wobei Einfliisse

sdchlich ,,Le sacre du printemps“ zu, berichtete Zielinski,
Strawinskys eher auf einzelne Passagen als auf den Stil der ganzen Komposition
bestehen. Hinter dieser Suite wihnte Bartok seinem Vaterland eine versteckte
,Lektion in Geschichte* zu erteilen. Er stellte dem gehéssigen Nationalismus der

Herren, die die Komposition beauftragt hatten, ein schones und friedliches Bild

382 Vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 228.
83 Vgl. ebda., S. 228f.

84 Bartok zit. In: Tallian, Tibor: 1988, S. 143.
85 Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 229.
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von der ,,Verbriiderung der Volker* gegeniiber.’®® Dariiber hinaus ging es ihm
gleichzeitig um die Integration des ungarischen Volks in eine gemeinsame, de-
mokratische, osteuropdische Zukunft.’®” Auf diese Idee kam Bartok bereits mit
seiner wissenschaftlichen Arbeit und mit seiner Musik schon seit 1908. Zusam-
mengefasst vereinigte seine ,, Tanzsuite“ nun in wunderbarer Apotheose die
Volker der Welt zu einem Reigen. Dementsprechend schopfte Bartok das the-
matische Material seines Werks - politisch bewusst - aus vielerlei Folklorequel-
len, mit denen er diese demokratische Einbeziehung des Volks symbolisieren
konnte. Bartok beschrieb selbst in einer verdffentlichten Analyse der ,, Tanz-
suite“ aus dem Jahre 1931:

,,Das Werk besteht aus 6 kleineren Tanzsdtzen, deren einer, das Ritornell —
wie es sein Name schon sagt — mehrmals als Leitmotiv wiederkehrt. Das
thematische Material samtlicher Sditze ist Bauernmusik-Imitation. Ziel des
ganzen Werkes war es ndamlich, eine Art ideal erdachter Bauernmusik, ich
konnte sagen, erdichtete Bauernmusiken nebeneinanderzustellen, so dass
die einzelnen Sdtze bestimmte musikalische Typen darstellen. — Als Modell
diente die Bauernmusik verschiedener Nationalitiiten: ungarische, walachi-
sche, slowakische und auch arabische, zuweilen kam es sogar zu Uber-
schneidung dieser Arten. — So erinnert zum Beispiel die Melodik des ersten
Themas im ersten Satz an primitive arabische Bauernmusik, seine Rhythmik
jedoch an die osteuropdische Volksmusik. [...] Im vierten Satz wird eine
verzweigtere, vielleicht stddtische arabische Musik imitiert. [...] Das Ritor-
nell stellt eine so folkloregetreue Nachahmung ungarischer Volksmelodien
dar, dass es betreffs seiner Herkunft sogar dufsert bewanderte Musikfolklo-
risten tduschen konnte. [...] Der zweite Satz trdgt ungarischen Charakter,

der dritte ist abwechselnd ungarisch und walachisch. ‘%

Dass Bartok seine Suite mit ,,6 Sdtzen beschrieb, ist verwirrend, weil laut der
Partitur das Werk 1n ,,Fiinf Sidtzen, ndmlich Ritornell und Finale* steht. Doch
selbst das entspricht den musikalischen Tatsachen nur anndhernd, denn der
fiinfte Satz ist kaum mehr als eine langsame, sodann immer schneller werdende

386 vgl. Ujfalussy, Jozsef: 1973, S. 205.
387 Vgl. Tallian, Tibor: 1988, S. 155.

388 Autographes Konzept (ungarisch) im Bartok-Archiv, Budapest. Zit. von Tibor Tallian.
1988, S. 155f.
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Einleitung des Finales. Aus der Partitur geht hervor, wie sehr Bartok auf der Su-
che nach einem neuen instrumentalen Stil war.

Nach einem Auftrag von Emil Hertzka, des Direktors der Universal Edition, hat
Bartok die Tanzsuite, die im Jahre 1925 veroffentlicht wurde, fiir Klavier solo
bearbeitet.>®® Diese Version ist noch wirkungsvoller als das Original: ,, Sie unter-
streicht die ganze harmonische Klangschdrfe, die mit der rhythmischen Schdrfe
gut zusammen spielt. Hier liegt eines der besten Beispiele Bartoks modernem
Klavierstil vor “, schildert Zielinski.>*°

Nun kommen wir zur Analyse dieses Werks: Diese Suite verfligt tiber 5 Sétze
und ein Finale, auch wenn einige Ausgaben wie Aufnahmen das Finale als einen
einzigen Satz in voller Linge begreifen. Auf magyarischen Ursprung lassen sich
auch der erste, zunehmend bewegte Tanz ,, Moderato ““ und der stiirmische zweite
Tanz ,, Allegro molto “ zurickfihren, wahrend der kraftvolle dritte ,, Allegro vi-
vace “ auf ruménischer Folklore aus der Gegend der Walachei beruht. Der sinn-
liche vierte Tanz ,, Molto tranquillo *“ angeblich mit seiner betont arabischen Ein-
farbung kontrastiert zum fiinften ,,Comodo*, der sich als Archetyp eines primiti-
ven Bauerntanzes darstellt. Das Finale ,, Allegro “ vereinigt die thematischen und
rhythmischen Charakteristika der vorangegangenen Ténze zu einer heiteren Syn-
these im Sinne einer ,, Briiderschaft der Volker trotz aller Kriege und Konflikte ,

wie Bartok es einmal formulierte.”®!

Eine typische Auffithrung des ganzen Wer-
kes wiirde etwa 18-20 Minuten dauern. Urspriinglich gab es noch einen weiteren
Satz (als dritten Satz) der Tanzsuite. Anders als die anderen Sitze, deren Formen
nach dem Prinzip des ,,Goldenen Schnitt* konzipiert sind, wiirde durch das Feh-
len von Fibonacci-Proportionen in der Formanlage dieses Satzes, die mathema-
tische Gesamtkonzeption der Proportionen der Suite gestort werden.>*? Der Satz

war zwischen dem zweiten und dem dritten Satz angeordnet und als slowakischer

389 Béla Bartok: Tanzsuite fiir Orchester. Copyright 1925 by Universal Edition Nr. 8397,
Copyright renewed 1952 by Boosey & Hawkes, Inc., New York.

390 Vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 233.

91 Vgl. Whitehouse, Richard: Béla Bartok: Piano Music, Vol. 2 (Jando) - Tanzsuite/ Ruméni-
sche Volkstinze. Hong Kong: HNH International Ltd. p. 3, 2005. http:// www. naxos.com/
mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.554718&catNum=554718&filetype=About%20
this%20Recording&language=English#, (Stand: 07.10.2015).

92 Vgl. ebda.
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Tanz vorgesehen. Allerdings enthalten der erste, zweite und vierte Satz an ithrem

jeweiligen Ende thematische Beziige zu diesem Satz.>%?

Der erste Teil des 1., 2., und 3. Satzes der ,, Tanzsuite ““ ist von einer allmahlichen
Tempobeschleunigung geprigt. Der Schlussteil des 1., 2. und 4. Satzes ist ein va-
riiertes Ritornell. Ein sogenannter ,, Verbunkos-Tanz “>**, eine quasi volkstiimliche
Melodie, die an den fritheren folkloristischen Stil Bartdks erinnert.’*> Der erste
Satz ,, Moderato “* enthdlt chromatische Themenbildungen und ist von der traditi-
onell-europdischen Dur-Moll-Tonalitdt ebenso weit entfernt wie von Arnold
Schonbergs Zwolftontechnik, da Bartdk ausdriicklich einen Zentralton (A) ver-
wendet, der von den Nachbartonen umrankt wird (siche Abbildung T. 1-8).5%
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Béla Bartok, Tanzsuite fiir Orchester. Copyright 1925 by Universal Edition Nr. 8397,
Copright renewed 1952 by Boosey & Hawkes, Inc., New York (I Satz, T. 1-13).

Diese Zentralisation ist nur voriibergehend, sie rdumt spéater dem Ton (G) den
Platz, mit welchem dann der 1. Satz (und das ganze Werk) schlief3t (siche Abbil-
dung oben T. 9-14). In diesem Satz folgen einander charakteristisch Tanzmelo-
dien, die angeblich an ungarische, ,arabische®, ruménische und slowakische
Volkstinze erinnern und die im letzten Satz ,,Finale‘ zueinanderfinden.>’

393 Vgl. ebda.

394 Der ,,Verbunkos* ist ein alter ungarischer Werbetanz bzw. Kreistanz.

395 Vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 229.

596 Vgl. aus dem Programmbheft des 7. philharmonischen Konzertes der Stadt Duisburg, Mitt-

woch, 23. Februar 2011 und Donnerstag, 24. Februar 2011, Philharmonie Mercatorhalle
Duisburg.

397 Vgl. Ujfalussy, Jozsef: 1973, S. 205.
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Die Begleitschicht hat ihre eigene stabile Anlage: Zusammenklang der Quinte und
Halbtonabweichung. In dieser besonderen Mischung bildet der thythmische Cha-
rakter eine Abwechslung, in der er hier die wichtigste Funktion iibernimmt.>*®
Spéter kommt die verschiedene Verteilung der Akzente in der Begleitung hinzu
und im weiteren Verlauf wird die Folge von nur zwei abwechselnden Akkorden
rhythmisiert und zwar so, dass jeder Takt eine andere Verteilung der Noten und
Pausen bringt, wobei die Klangfolge zu einer Stabilitit kommt, wihrend die
Pulsation zu einer reich entwickelten Rhythmik fortlduft, und bei den niachsten
Wiederholungen der Akkordabschnitte verdndern sich die rhythmische Reihen
(vergleiche Abb. a) T. 25-29 mit Abb. b) T. 48-51):%
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Béla Bartok, Tanzsuite fiir Orchester. Copyright 1925 by Universal Edition Nr. 8397,
Copyright renewed 1952 by Boosey & Hawkes, Inc., New York.

398 Vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 229.
399 Vgl. ebda., S. 229f.
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Im Gegensatz zum ersten Satz ist das primitive Thema des ,, ungarischen “ zweiten
Satzes ,, Allegro molto “ diatonisch, wobei Bartok eine erstaunliche Anndherung
zum zeitgleich entstandenen ,, Der wunderbare Mandarin *“ wagt.®”® Uberwiegend
sind es in diesem Satz zwei oder drei wiederholte Tone der Skala (b-des, b-des-
es), die in verschiedenen rhythmischen Strukturen pulsieren, was iiberraschende
Verschiebungen der Akzente verursacht (siche Abbildung II Satz, T. 3-6):%°!
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Der dritte Satz ,, Allegro vivace ““ enthilt einen tinzerisch-markanten Charakter, der
auch die auffallenden Verkniipfungen zur Folklore vorweist. Die Melodik und Har-
monik in diesem Satz sind anfanglich streng pentatonisch gepragt und basieren auf
Quartakkorden (siehe Abbildung III Satz, T. 1-12):6%2

Allegro vivace, J-140

S%" T So—esmss__seeee———=__ =—

600 vgl. Ujfalussy, Jozsef: 1973, S. 206.

601 vgl. Zielinski: 1973, S. 230.

602" Vgl. Lendvai, Emé: Einfiihrung in die Formen- und Harmonienwelt Bartoks. In: ,,Béla

Bartok. Weg und Werk. Schriften und Briefe®, hrsg. von Bence Szabolcsi. Kassel 1972,
S. 125.
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Spéter wechselt die Begleitung zu einer unabhingigen (zu (H) gravierenden)
Schicht paralleler leerer Quinten, die mit den Melodietonen Dissonanzen erzeu-
gen und der Passage eine scharfe Klangfarbe verleihen. Die Strenge der Quinten
ist auch eines der Mittel zur volkstiimlichen Stilisierung (sieche Abbildung oben
T. 1-12). Im ,, Allegro “ treffen sich die Einfliisse dreier Nationalitdten: Ungari-
sche, pentatonische Melodie (T. 1-16), auf der lydischen Skala mit kleiner Sep-
time tritt eine slowakische Volksmelodie auf (T. 46-72), danach eine typisch ru-
minische Volksmelodie, die in ihrem mitreiBenden Temperament besonders ef-
fektvoll ist (T. 94 -107).°%

Der vierte Satz ,, Molto tranquillo“ hat eine langatmige und angeblich ,,arabi-
sche* Kliglichkeit in der Melodie, die auf dem Grundton (G*/ A®) basiert und
im ganzen Satz von auf dem Grundton (G) ruhenden Quartakkorden begleitet
wird.® Dass die weitgespannte Melodie von verschwommenen, schrill schrei-
enden Klangflecken durchbrochen wird, ist ein Merkmal von Bartdks spéterem
Stil.%% Dieser Satz ist so aufgebaut, dass sich die akkordischen und melodischen
Motive abwechseln (sieche Abbildung, IV Satz, T. 1-6).):

Molto tranquillo, ¢.-58-60

”

Ve ] ¥ 1 1

603 vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 231.
604 vgl. Ujfalussy, Jozsef: 1973, S. 206.
605 vgl. a.a.0.
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Wihrend die Melodik auf groBer Sekunde, kleiner Terz und Quarte im Umfang
einer kleinen Sexte basiert, dominiert in diesem Teil ausschlieBlich die Quartbe-
gleitung (unter Anwendung von Umkehrungen und Verdopplungen). In den Ak-
kordabschnitten handelt es sich immer um eine abwechselnd freie Reihenfolge
von langen und kurzen Notenwerten (Viertel und Achtel). Angesichts dieser
Alterationen verlieren Taktstriche jegliche Bedeutung und werden zu konventi-
onellen graphischen Zeichen; in der Partitur bringt fast jeder Takt eine Anderung
des Metrums. Nicht nur die rhythmische Anordnung, auch die Lénge der einzel-
nen Abschnitte ist verschieden (siehe Beispiel unten). Dies betrifft auch die me-
lodischen Passagen von verdnderlicher Lange und unterschiedlicher Verteilung

des Pulsierens:®%

(T.O+ 10} [w--nuuvuf/ou.uu- o, (T.13+14) [ wuo- vuufuu. ul,

oder (T. 20} [w---ww]

Der rhythmisch geprégte fiinfte Satz ,, Comodo “ wird in der Literatur zumeist als
Orchester- oder Klavieretiide zur Quartenharmonik bezeichnet. Die Rhythmik
uibernimmt in diesem Satz eine dominante Rolle, so dass sie in ithren Komplexen
die motivische Struktur der Melodie, die nur kleine Abweichungen von einem
wiederholten Zentralton aufweist, abdriangt. Bartoks typischen Stil — vor allem
beziiglich der Behandlung von dhnlichen rhythmischen wie melodischen Struk-
turen — finden wir hier in der unregelmafligen Verteilung der Triolen (genannte
Melodieabweichungen) und auch der Viertel und Achtel (sieche Abbildung V
Satz, T. 1-6):5%7

606 vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 232.
607 Vgl. Zielinski: 1973, S. 232f.
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Ferner wird die melodische Linie durch gemixte, parallele Quarten verdoppelt
und danach sogar verdreifacht, was die zusdtzliche Quart- oder Quintschicht in
den tiefen Tonen noch vermehrt (T. 6-15), Abb. (T. 10-12):5%8
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Das umfassende Finale ,, Allegro “ zitiert quasi, wie bereits erwihnt, die Themen
aus allen vorangegangenen Teilen. Das betont nicht nur die herausgehobene Stel-
lung dieses Finales, sondern unterstreicht auch die Bruderschaft der Volker, die
sich gemeinsam zum Rundtanz zusammenfinden.®*® Das vielfiltige, motivische
Material ist stindig und immer wieder in neuer Gestalt zu horen. Zum Beispiel
taucht am Anfang eine Melodie aus dem 2. Satz auf, deren Motive sich imitato-
risch, beginnend im tiefsten Register, in Quarten nach oben aufeinanderschich-
ten. Kurz danach taucht eine improvisierte Melodie in der Melodieabbildung des
5. Satzes auf, was schlieBlich den Klang von acht iibereinander aufgetiirmten
Quarten ergibt (siche Abbildung Finale, T. 1-7):

608 Vgl. ebda., S. 233.

609 Vgl. Das Programmbheft des 7. philharmonischen Konzertes der Stadt Duisburg, Mi. 23./
Do. 24. Februar 2011, 20:00 Uhr. http://www.duisburger-philharmoniker.de/cms/dateien/
Programmbheft-7-Philharmonisches-Konzert-web1.pdf, (Stand: 07.10.15)

205


http://www.duisburger-philharmoniker.de/cms/dateien/Programmheft-7-Philharmonisches-Konzert-web1.pdf
http://www.duisburger-philharmoniker.de/cms/dateien/Programmheft-7-Philharmonisches-Konzert-web1.pdf
https://duisburger-philharmoniker.de/cms/dateien/Programmheft-7-Philharmonisches-Konzert-web1.pdf

- f= =
\j;n-[- J.=| + - '—-,'J ﬁ 1| 1 1 1
m poco cresc. [ g ﬁ )
I;?& 1 ot 2 | Y | } %& 1
o — e s w e ===
s e —] = =1 — I S [ S
% 9 -c-cb?:_ € . (%')‘
- . . R
A e e e
D] 2 : muarec. il tema b A A A Z j)
-1 H! éb , b b
e B = 2

-

\d
L
4l
,
Y

Nun kommen wir zuriick zu dem Mythos der arabischen Einfliisse auf dieses
Werk; Offensichtlich ist die ,, Tanzsuite “ ein ,,Modell* inspiriert von Volkslie-
dern diverser Nationen. Dies berichtete Bartok unter anderem in einem Brief am
10. Januar 1931, an den ruménischen Wissenschaftler Octavian Beu:

,,Die Tanzsuite kann man schwerlich in Baus(ch) und Bogen hicher zdihlen,
denn: No. 1 hat teilweise, No. 4 gdnzlich fast orientalischen (arabischen)
Charakter, Ritornell und No. 2 ist ungarischen Charakters, in No. 3 wechseln
ungarische, rumdnische, sogar arabische Einfliisse; von No. 5 ist das Thema
derart primitiv, dass man blos[s] von einer primitiv-bédurischen Art sprechen

kann, und auf die Klassifizierung nach Nationalitiit verzichten muss. “®!°

Es ist ein klares Gestindnis des Komponisten, dass dieses Werk zweifelsohne in
den obengenannten Sétzen arabische FEinfliisse beinhaltet. Eine ,, Original-
quelle fur diese Einfliisse wurde von Bartdk nicht weiter bekannt gegeben, was
er vermutlich absichtlich gemacht hat, wie er weiter im selben Brief tiber andere
Werke an Octavian Beu berichtet:

,,Die beiden Rhapsodien enthalten Volksmelodien aus verschiedenen Quel-
len. Quellenangabe habe ich hier absichtlich vermieden, ebendeshalb sage
ich auch Ihnen bloss soviel, dass No. I rumdn. und ungarische Melodien

beniitzt, ...etc., (...). “!

610 Bartok, Briefe: Band II, 1973, S. 82f.
Il Ebda., S. 83.
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In welcher Form Bartok die arabischen Einfliisse in diesem Werk, also rhyth-
misch oder melodisch, assoziiert hatte, bleibt eine relative eine offene Frage.
Dementsprechend ist eine genaue Untersuchung erforderlich. Und wir miissen
auch eine Tatsache bedenken, dass Bartoks Wahrnehmungen zu arabischer Musik
als europdischer Komponist, andere Kriterien besitzen als man von arabischen
Musikern, die im arabischen Kulturkreis sozialisiert wurden und die arabische
Musiktradition als ihre ,,musikalische Muttersprache* wahrnehmen, erwarten
wiirde. Der Wissenschaftler Karpati behauptet in seiner Schrift ,, Bartok in North
Africa”:

,, The fourth movement of the Dance Suite has nothing in common with those
features of Arab music we cited previously. The Arabic character stands
closer to the Romantic topos of Oriental music, with its sensual harmonic

clusters and serpentine melodic lines. “®!°

Als Beispiel dafiir stellt er die Hauptmelodie des ersten und vierten Satzes der
Suite dar. Da der erste Satz ,, Moderato *“ offensichtlich iiber chromatische Mo-
tive verfligt, ging Karpati von einem arabisch-chromatischen Einfluss auf die
Melodiebildung aus.

Aus den Harvard-Universitdt-Vortragen, im Februar 1943, in denen Bartok hiu-
fig auf die chromatischen, arabischen Quellen hinwies:

., Before describing the new chromaticism, we must put an important ques-
tion: does chromaticism exist in folk music or is its existence altogether in-
conceivable there? Let us make the statement that chordal chromaticism in
folk music is absolutely inconceivable, first, because folk music, apart from
some exceptional areas, is monophonic music — music in unison, all over
the world; and secondly, because it represents even in the Western Euro-
pean art music a more or less — if I may say so- artificial development,
standing on a “higher” level, a level which cannot be expected in rural mu-
sic. Nor is modal chromaticism possible in folk music because this style
again would presuppose a polyphonic of two or more parts, which does not

exist in rural music. “%"3

612 Karpati: 2000, S. 179.
613 Bartok Essays: 1976, S. 376f.
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An anderem Ort heiflit es:

., There are, however, very rare exceptions: there are very few areas where
melodies or even a melodic style exists which looks as if they are based on
a genuine chromatic system. Then what kind of chromatic system can it be?
The single degrees generally are at a half-tone distance from each other,
thus, they cannot be regarded as ingredients of various modes. As a matter
of fact, they are as much independent tones as are the single degrees of the
diatonic scale, and they have no interrelation tones except their relation to
the fundamental tone. For all these chromatic scales have a fixed funda-
mental tone. In any case, their chromaticism very much resembles that of
the new chromaticism, which I am going to explain to you. Such a chromatic
style exists in Arab areas of Northern Algeria and Dalmatia (a district of
Yugoslavia, on the Adriatic coast). As I have known such Arabic melodies
since 1913, it is quite imaginable that they may have influenced my works

(following that year) with their chromaticism. ‘“5'*

Als Beispiel dafiir stellt Bartok das Volkslied Nr. 17 aus dem Biskra-Sammelheft
dar:

=

Tonleiter Jsn 17 ,Rﬂbﬁ danum...”

My first ,,chromatic “ melody I invented in 1923; I used it as the first theme of
my Dance Suite. This music has some resemblance to the Arab melody you just

heard. <°'°

614 Bg¢la Bartok Essays: 1976, S. 377.
615 Bartok: 1920, S. 507.
616 B¢la Bartok Essays: 1976, S. 379.

208



Dementsprechend soll man dies so verstehen, dass die chromatische Bildung in die-
sem Volkslied (Nr. 17) als Quelle seiner Inspiration fiir das erste Thema ,,bzw. den
ersten Satz* der Suite betrachtet wird. Vor einer Festlegung, ob diese Quelle als
. direkter “ oder ,, indirekter ““ Einfluss auf diesen Satz zu betrachten ist, wollen wir
die tonalen Themenbildungen in den beiden Beispielen untersuchen und miteinan-
der vergleichen, um uns die Wahrheit dieser Einfliisse ndher bringen zu kdnnen:

Bei einer Analyse des arabischen Volkslieds (Nr. 17) finden wir folgende Merk-
male: Das Lied steht im 2/4 Takt. Sein Tonumfang umfasst eine kleine Sekunde
(G - A®) und hat den Ton (G) als Zentralton, der von den Nachbarténen in Form
von Ornamenten umrankt wird. Die Ornamente dienen dem Volkslied, im Sinne
der arabischen Musik, als melodische Verzierung. Dementsprechend sollen die
Verzierungsziige in diesem Volkslied gewissermallen nicht als Haupttone be-
trachtet werden, denn das Volkslied kann auch ohne diese Verzierungen — das
hingt natiirlich von der Féahigkeit des Interpreten ab — ihre eigenen, volkstiimli-
chen Wurzeln behalten. Obwohl Bartok in seiner Schrift folgendes andeutete:

., (-..) Doch sollen diese scheinbaren Ambituserweiterungen aufSer Acht gelas-
sen werden, weil wir bei der Feststellung des Ambitus nur die Haupttone der

Melodie in Betracht ziehen, nicht aber die verzierenden Sekunddrtone. “®!7,

legt er jedoch im Gegenteil einen groBen Wert auf solche Verzierungen, indem er
sie in der Tonleiter als Grundtone des Volksliedes darstellte (siche Abbildung,
Volkslied Nr. 17). Trotzdem orientieren wir uns in diesem Abschnitt an Bartoks
Notierung unter der Beriicksichtigung, dass die Volkslieder in diesem Sammel-
heft schlechthin als einziger Vergleich zu dieser Problematik vorliegen. Aus die-
sem Grund konnte man behaupten, dass die Melodieziige sich in kleine Sekunde,
grofle Sekunde und kleine Terz bewegen.

Die Skala, auf die sich das Lied laut Bartok stiitzt (F* - G - A®- B), ist im Ver-
gleich zu den arabischen Agnas = Tetrachorden oder Magamat vollig fremd. Die
Tatsache ist, dass Bartok bei Notierung dieses Liedes den Ton (F*), der nur in
den Verzierungsgruppen (Ornamenten) als unwichtiger Nebenton (Verzierungs-
ton) von (G) auftaucht, als einen wichtigen Bestandteil dieses Volksliedes be-
handelte, was im Zusammenhang mit der arabischen Musiklehre unsinnig ist.
Ein Einheimischer der arabischen Musik wiirde beispielsweise dieses Volkslied

617" Bartok: 1920, S. 492.
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unter dem Tetrachord (G - A®- B - C), der ,, Gins-Kurd “ entspricht,®'® klassifizie-
ren und den Ton (F¥) nicht mehr als Leitton betrachten. Im Vergleich zu Bartdoks
Thema des ersten Satzes finden wir allerdings, und hier tonal gemeint, viele Ahn-
lichkeiten. Trotz der dhnlichen Tonalitit und vor allem der Intervalle zwischen
den beiden Melodien, hat jede Melodie ihren eigenen Charakter und ihre Atmo-
sphére beibehalten, wodurch die Unterschiede gro3 werden. Wihrend das Volks-
lied in seiner primitiven Struktur mit den verzierten Melodieziigen, die in der Pas-
sage wegen ihrer Geschwindigkeit kaum wahrzunehmen sind, eine authentische,
arabische Atmosphire schafft, betonte Bartok in seiner melodischen Struktur fol-
gende Intervalle: Kleine Sekunde (A-B), groBe Sekunde (B - A®) und kleine Terz
(A" - CP) einzeln, so dass die Melodie trotz der tonalen Ahnlichkeit (intervallmé-
Big gemeint) mit dem arabischen Volkslied einen vollig unterschiedlichen, primi-
tiven, chromatischen Charakter verwirklicht, der gemafl Erno Lendvai den Geset-
zen des sogenannten Goldenen Schnitts (GSch.) =,, Fibonaccische Zahlenreihe *“:
2,3,5,8,13, 21 usw. folgt.®!” In dem Beispiel Bartoks setzt sich die melodische
Bildung aus 5er-Zellen zusammen bzw. der Tonumfang aus einem Quart-Ab-
stand (A® - DP), (siche Abbildung T. 1-8). Die 5 (eine Quarte) kann sich laut
Lendvai nur im Verhiltnis 2+3=5 auflosen, also groBe Sekunde (A®- B) und
kleine Terz (B - CP) (siche Abbildung). Obwohl bei Lendvai beziiglich der the-
matischen Entwicklung dieses Satzes nur von groflen Sekunden die Rede ist
(I Satz, T. 1-13):620

618 Vgl. Magamat im ersten Kapitel.

619 GSch. = Fibonaccische Zahlenreihe: 2, 3, 5, 8, 13, 21 In Halbtonschritten gerechnet, be-
deutet die Zahl 2 eine grofle Sekunde, die 3 kleine Terz, die 5 Quarte, die 8 kleine Sexte,
die 13 eine liberméBige Oktave usw. Man kann es so erkldren, als ob die chromatische
Melodie bzw. das musikalische Gewebe ausschliefllich aus 2er, 3er, Ser, 8er oder 13er-
Zellen besteht und auch die Zellenspaltung gemif3 den Proportionen der obigen Zahlen-
reihe erfolgt. Beispielsweise kann die 8 nur im Verhéltnis 5+3 auseinanderfallen, eine Va-
riante z. B. 4+4 oder 7+1 ist im System ausgeschlossen. Vgl. Lendvai, Ern6: 1972, S. 123f.

620 vgl. Lendvai, Emné: 1972, S. 125.
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Moderato, J - 92
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Es handelt sich in der thematischen Entwicklung dieses dritten Satzes laut dem
Wissenschaftler Emo Lendvai auch um den Bau des Goldenen-Schnittsystems.
Grof3e Sekunde und kleine Terz pragen den Verlauf als wesentliche Elemente. In-
folgedessen erscheint die Pentatonik (2+3+2+3+2), und die Harmoniewelt dieses
Satzes beruht auf Quartakkorden (5+5) (siche Abb.):%%!

I11. Satz
5 2 3 .2
— 2y . .
Fro—o—
' ; - ) * b | i o
e e 545 545

Dementsprechend halten wir es fiir unpassend hier von einem ,, direkten * ara-
bisch-chromatischen Einfluss zu sprechen. Beziiglich dieses Satzes erwdhnte
Bartok selbst im genannten Brief an Octavian: ,,(...) in No. 3 wechseln ungari-

‘22 und an anderer Stelle des

sche, rumdnische, sogar arabische Einfliisse (...) "
bereits erwéahnten Zitats von Bartoks Archiv, in dem die Beschreibung von ara-
bischen Einfliissen vollig ignoriert ist: ,, (...) der dritte ist abwechselnd ungarisch
und walachisch “5. Die Frage bleibt durchaus offen, auf welche Stellen sich
diese arabischen FEinfliisse in diesem Satz beziehen, und ob er rhythmische oder

melodische, ,.,tonale* Einfliisse meinte.

6021 ygl. ebda., S. 125f.

622 Bartok: Briefe. Band 11, 1973, S. 82f.

623 Autographisches Konzept (ungarisch) im Bartok-Archiv, Budapest. Zit. von Tallian, Tibor:

1988, S. 155f.
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Es existiert fiir diesen Satz beziiglich der arabischen Einfliisse (so gut wie) keine
Untersuchung seitens der Musikwissenschaft; lediglich die oben genannten Au-
Berungen von Bartok selbst. Dies macht selbstverstandlich die Suche nach ara-
bischen Spuren schwer. Deshalb untersuchen wir nochmal genauer die Melodien
dieses Satzes. So stolen wir auf eine auffillige Melodie, die sich im Ohr teil-
weise arabisch (nach arabischem Stil) anhort. Die Volksmelodie befindet sich in
Un poco mino mosso (T. 94-108), wobei diese Melodie bereits von dem Wissen-
schaftler Tadeusz A. Zielinski als ruménische Volksmusik identifiziert wurde
(11T Satz, T. 94-110):%%

U:n Poco mMeno mosso, d - 124
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Die Melodie ist offensichtlich von kleiner Sekunde und kleiner Terz geprégt, und
dabei ist der Ton (C) als Zentralton stationiert. Trotz gdnzlicher Unabhéangigkeit
von jeglicher diatonischen Skala zeigt dieser Typ der Zentralisation gewisse to-
nale Merkmale in der Spannung der hoheren Tone. In diesem Beispiel liegt auch

624 Vgl. Zielinski, Tadeusz: 1973, S. 231.
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wieder eine voriibergehende Zentralisation vor, die danach dem Ton (G) den
Platz raumt, mit welchem dann die erste Phrase schlief3t. Einerseits finden wir
melodisch wiederum arabische Merkmale (Gins-Higaz = kleine Sekunde,
kleine Terz, kleine Sekunde), aber in einem anderen System geordnet, welches
wegen der Bartokschen Zusammenhénge, die man hier vielleicht als ,,unvoll-
endete, arabische Modi‘ benennen darf, mit der arabischen Musik nicht zu ver-
binden ist. Daher konnte man diese Melodie von ihrem dsthetischen Gehalt eher
als ruméinische Volksmusik einordnen. Andererseits scheint sich uns die Rhyth-
mik in diesem Abschnitt wesentlich interessanter und gewissermallen vertrauter
auf die arabische Musik zu beziehen. Vor allem zeigen die rhythmischen Begleit-
figuren dieses Abschnitts eine Verwandtschaft mit der rhythmischen Begleitung,
beispielsweise in dem Volkslied ,, Sauia-Tanz “ Nr. 37 aus dem nordafrikanischen
Biskra-Sammelheft (siche Abbildung.):%?°

57 Safiin-Tanz {een. Kabylen-Tans) _
Tonleiter oy rfn:r'rgiﬂn des Ued Habdi | Eﬁf Biskra I

Das Volkslied wird vom Trommelinstrument ,, Bandir“ in folgender Rhythmus-
struktur begleitet, wobei Hals nach oben laut Bartok ein tiefer Schlag (Mitte des
Fells) bedeutet und Hals nach unten ein heller Schlag (am Rande des Fells):%%

625 Bartok: 1920, S. 511.
626 vgl. Bartok: 1920, S. 498.
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Dum tak tak dum tak duom tak / efc...

Dementsprechend konnte man beziiglich der arabischen Einfliisse behaupten,
dass es sich in diesem Satz zum Teil um arabische Rhythmik handelt, die die
ruménische Volksmelodie in diesem Abschnitt begleitet und spéter variiert, wo-
bei die dynamischen Pulse in Form einer Synkope immer beizubehalten sind
(siche Abbildung) (III Satz, T. 94-97):

Un poco meno mosso, 4 - 124
— ——
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In diesem Beispiel entspricht der erste Schlag des Akkordes dem tiefen Schlag
der Trommel und der zweite und dritte Schlag dem hellen Schlag der Trommel
nach folgender Form:

24— e ——pe / — ] .h_ —/ — . /
e RATS SRS S TR S

Dum tak tak / %tak tak / dum tak tak / Ytak tak tak/

Diese Tatsache beweist wiederum Bartdks grofleres Interesse an der arabischen
Rhythmik als an der Melodie in diesem Satz, welches wir des Ofteren bei der
analytischen Behandlung der vorherigen Werke beobachtet haben.

Beziiglich des vierten Satzes der ,, Tanzuite “ schildert der Wissenschaftler Karpati
in seiner Schrift ,, Béla Bartok and the East“, dass Bartok wihrend seiner Reise in
Biskra zwei Arten von Skalensystemen, wie bereits erwéhnt, aufgestellt hat: Die
,,incomplete diatonic scale*: (A)-H -D - E - F - (G), in der die Tone (H - D - F)
die Sdulen der Melodie bilden. Und das andere System ist ein charakteristischer
Tetrachord mit {ibermiBiger Sekunde: (E - F - G* - A), aus dem ein melodisches
Muster aus drei Noten besteht, zum Beispiel (E - F - G¥) oder (F - G*- A) und so
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weiter. Diese Systeme bzw. diese Tonfolgen seien in der melodischen Form der

,, Tanzsuite“ von 1923, des zweiten Satzes des ,,zweiten Streichquartetts “, wie
auch in ,, Arabischer Gesang “ Nr. 42 zu finden (Siehe Abb.).%?’

IV Satz der Tanzsuite:

Wir bleiben zunichst bei der ,,incomplete diatonic scale”: (A)-H-D-E-F -
(G). Ein melodisches bzw. intervallméfiges Vorbild finden wir in der Tonleiter-
darstellung des Volksliedes Nr. 50 ,, Tuggurt-er Boka-d-len‘ aus dem Biskra-
Sammelheft von Bartok (Siehe Abb.):%?8

50. Tuggurt-er Boka-d-len :
T Jia Ch Yeriore | <dus Biskra I

0y medfelt nrregelmifiy mit: %

Die Tonleiter des Volksliedes Nr. 50 setzt sich, laut Bartok, aus folgenden Tonen
zusammen: (F - A°- B - C® - D° - E®), also kleine Terz, groBe Sekunde, kleine
Sekunde und groBe Sekunde. Diese Tonfolge finden wir sicherlich, nach Kérpati
als ,,incomplete diatonic scale“, in der Melodiebildung des vierten Satzes der
,, Tanzuite “ aber nirgendwo in der arabischen Musiklehre. Sie ist eher so eine Art
,,pentatonic scale “, die sich eher auf afrikanische bzw. fern-asiatische Musikkul-
tur bezieht, und der der Ton (F) als kleine Terz hinzugefiigt wird.

627 vgl. Karpati: 1964, S. 186f.
628 Bartok: 1920, S. 517.
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Der andere charakteristische Tetrachord: (E - F - G* - A), befindet sich gewiss in
der arabischen Musiklehre, wie bereits in den vorherigen Werken geklart ist, und
zwar als ,, Gins-Higaz " (D - E®- F#- G) und als Skalensystem in den von Bartok
gesammelten, arabischen Volksliedern z. B. Nr. 3, 4, 5 und 6.°%° In der arabischen
Musik, wie schon bekannt gegeben, sind die Zusammenhénge eines Tetrachordes
von entscheidender Bedeutung, um eine Melodie als ,,arabisch zu bezeichnen.
Man kann sie mit einem System vergleichen, das nur bei bestimmter Zahlenreihe
in bestimmter Ordnung zustande kommt. Im Fall Bartoks, in dem vierten Satz,
findet man zweifelsohne alle Intervalle des obengenannten, nordafrikanischen
Skalensystems verstreut, aber sie verfligen nirgendwo in Bartoks Musik {iber me-
lodiebildende Funktion nach arabischem MaBstab. Bartoks Interesse bei diesem
Volkslied zeigt sich anscheinend nur an den Tonverhiltnissen der Tonleiter zuei-
nander. Das Thema des vierten Satzes ist scheinbar nichts anderes als eine melo-
dische Ausfiillung, die aus kleiner Sekunde, groBBer Sekunde und kleiner Terz be-
steht und eine kleine Sechste als Tonumfang hat, wobei jede neue melodische
Stufe also um eine GSch-Stufe hoher steigt (siche Abbildung, (IV Satz, T. 1-9):

Molto tranquillo, «.-58-60

P sonore y |
e g by e

629 Vgl. Bartok: 1920, S. 503.
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Die melodische Bildung besteht hier laut Landvai aus 8er-Zellen (F - D°, vgl.
T. 7-8). Die 8 (eine kleine Sexte) kann sich in diesem Beispiel nur im Verhéltnis
3+5 = 8 aufldsen, also kleine Terz (F - A®) und Quarte (A® - D) oder 3+3+2 = 8
(siche Abbildung):%3°

IV. Satz

{ # J ﬂ H i ?{ 0

%:m - W z"—%‘-—&tikﬁ—g‘»!—wdr : b;”“a‘ £

1 1 H E %3 )
=g e

Y
g

gkl

Auftillig ist, dass in der Musik Bartoks trotz des hdufigen Vorkommens der ,,Mix-
turen* solche mit groBen Terzen und groBBen Sechsten kaum auftreten, weil sie in
das oben genannte ,,Goldene-Schnittsystem* nicht eingefligt werden kénnen. Man
kann hier ebenso von einem Verbot der Mixturen sprechen, vergleichbar dem Ver-
bot der Quinten- und Oktaven-Parallelen in der klassischen Harmonielehre. Dage-
gen finden wir immer wieder Mischungen aus kleiner Terz, Quarte, kleiner Sechste
und sogar groBer Sekunde. Die grof3e Terz verfiigt liber keine erwdhnenswerte me-
lodiebildende Funktion.53!

Dementsprechend geht man vermutlich in diesem Satz von arabischen, rhythmi-
schen Strukturen in der Melodiebildung aus, so dass die Melodie einigermallen
in arabischer Art ,,durch Ornamente* verziert ist. Unter der Beriicksichtigung,
dass die Melodieverzierung in der arabischen Musik ein wesentlicher Bestandteil
der Melodieperformance ist. Solche Verzierungen finden wir ebenso in der Me-
lodiebildung diverser Volkslieder aus Biskra: zum Beispiel Volkslied Nr. 11
., Weiber-Kneja ““, Nr. 12 ,, Weiber-Kneja “, Nr. 18 ,, Marabu von Tolga “ etc.

630 Vgl. Landvai, Erné: 1972, S. 126.
61 vgl. a.a.0.
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12. Weiber-Kneja
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In der Behandlung von Form und Orchester bzw. Soloklavier erreicht Bartok ei-
nerseits einen Gipfel kompositorisch-handwerklichen Konnens, indem es thm ge-
lingt, das Prinzip der Mannigfaltigkeit zum wichtigsten und einheitlichen Form-
prinzip der Tanzsuite zu machen.®*? Andererseits konnte der Komponist in seiner
Kunst eine volkstiimliche Atmosphére schaffen, aber allerdings nicht im Sinne
der Melodik der arabischen Musik, sondern eher beziiglich der Rhythmik. Im
Grunde genommen ist Bartoks Stil im Zusammenhang mit der Volksmusik relativ
verwirrend fiir die Ohren, da er nah zu jeder fremden Musikkultur liegt. Das kann
man nur so rechtfertigen, wie er bereits sagte. ,, (...) dass der Komponist die Mu-
siksprache der Bauern erlernt hat und sie so vollkommen beherrscht wie ein

Dichter seine Muttersprache. “**

4.6 Im orientalischen Stil Nr. 58 aus dem Mikrokosmos

Das Stiick wurde von dem Musikwissenschaftler J. Karpati in seiner Schrift von
1964 nicht kommentiert. Es wurde nur erwihnt. Daher werden die Kommentare
anderer Wissenschaftler zum Zweck der Analyse dieses Stiicks beriicksichtigt.

Bartok hat schiatzungsweise in den Jahren 1926 bis 1937 den ,, Mikrokosmos “, sein
grundlegendes Klavierlehrwerk von 153 Stiicken in 6 Binden — eines der umfang-
reichsten musikalischen Sammelbinde — fertiggestellt. In diesem Opus steht die
folkloristische und piddagogische Arbeit im Mittelpunkt. Ein Werk, das man viel-
leicht als Ernte des 50jdhrigen Schaffens Bartoks bezeichnen kann. Bartok wid-
mete den ,, Mikrokosmos ““ urspriinglich seinem Sohn Peter Bartok. Im Jahre 1933,

632 ygl. Tallian, Tibor: 1988, S. 157.
633 Bartok: 1972, S. 173.
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als Peter neun Jahre alt war, hatte er als Anfanger den ersten Klavierunterricht bei
seinem Vater bekommen. Bartok hatte, wie bekannt war, nur fortgeschrittene Kla-
vierschiiler genommen. Er schrieb nach seiner padagogischen Methode mehrere
Stiicke fiir seinen Sohn. Spiter sammelte Béla Bartok die Stiicke in einer progres-
siven Ordnung entsprechend ihrem Schwierigkeitsgrad, um sie zu veroffentli-
chen.%** Im ,, Mikrokosmos “ finden wir verschiedene Voriibungen wie Nachiibun-
gen, die auf die gingige Klavierlehre und die klavierdidaktischen Problemldsungen
eingehen. Es soll der Eindruck vermittelt werden, dass der ,, Mikrokosmos “ eine
Modellsammlung ist, die aus den einfachsten musikalischen Phdnomenen ihrer
Form und Gestalt gebildet wurde. Das Wort ,, Mikrokosmos ““: ,, kann als eine Se-
rie von Stiicken in verschiedenen Stilen verstanden werden, die zusammen eine
kleine Welt bilden. Oder man kann es als, die Welt der Kleinen, der Kinder ver-
stehen. “%3°, duBerte Bartok selbst in einem Interview des WNYC, New York, An-
fang 1945, im Rahmen einer Sendung mit dem Titel ,, Fragen Sie den Komponis-
ten“. So leicht und einfach ist diese Welt fiir Kinder eher nicht, wenn wir das
Material technisch betrachten. Es gibt kaum darunter ein Stiick, das nur unterhal-
tend, harmlos, frohlich klingt. Wie soll man denn diese Welt der Kleinen erfas-
sen? In der Tat ist der ,, Mikrokosmos “ nicht nur ein Zyklus kleiner Stiicke, nicht
nur ein interkulturelles Sammelmodell, nicht nur Prasentation folkloristischer
Forschungsergebnisse und nicht nur als eine Darstellung pianistischer Etiiden
bzw. eine Klavierschule in 6 Heften zu verstehen. Man soll hinzufiigen; der Mik-
rokosmos ist als ein Destillat von Bartoks vier Berufen (Forscher, Komponist, Pi-
anist und Lehrer) zu prasentieren. Thr Umriss wird von der einzigartigen ,,Welt-
Mischung® bestimmt, die Bartok verkorperte. Wir finden in allen Banden z. B.
Ubungen fiir verschiedene, pianistische und musikalische Sektoren wie Artikula-
tion, Polyphonie zwischen beiden Hianden oder einer Hand, Arpeggien, Begleitfi-
gurationen, Triller, Intervall- und Akkordgriffe, Rhythmische Gestaltung, wie
Ganze, Halbe usw., melodische Gestaltung, klangliche Gestaltung, Dynamik, An-
schauung von musikalischer Gestalt und verschiedene, auch exotische, Tonali-
tdt.%*¢ Die Binde erschienen zum ersten Male im Jahre 1940 in London und New

634 Vgl. Peter Bartok: Homosassa, Florida, 1987. In: Béla Bartok Mikrokosmos, Band 11,
Boosey and Hawkes Music Publishers Ltd, 1987, S. 6.

635 Ebda., Peter Bartok: 1987, S. 6.

636 vgl, Uhde, Jiirgen: Bartok Mikrokosmos Spielanweisungen und Erlduterungen. Regens-

burg 1988.
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York.®”7 Bartok sammelte im Laufe seines Lebens etwa 10.000 Volksmelodien,
von denen er 130 - 140 arabische Melodien zu Publikation vorbereitet hat,%*® aber
nur 65 Melodien erschienen zu seinen Lebzeiten in der Abhandlung ,, Die Musik
der Araber von Biskra und Umgebung ““. Das Lied ,, Im orientalischen Stil “ Nr. 58
aus dem Mikrokosmos wird nach dem Wissenschaftler Jiirgen Uhde und dessen
Kategorisierung im Allgemeinen als ,,Halbkomposition* klassifiziert, obwohl er
selbst an dieser Klassifizierung zweifelt.* Wir miissen bedenken, dass eine solche
,,Halbkomposition* allerdings bei Bartok nicht so einfach zu erkennen ist. In die-
sem Lied Nr. 58 bleibt die jeweilige Melodie unberiihrt und wird von dem Kom-
ponisten beispielsweise durch einen neuen, rhythmischen oder harmonischen Rah-
men, durch Anfligen von Melodien usw. bearbeitet. Bartoks Stil ist viel tiefgriindi-
ger im Vergleich zu anderen Folkloristen bzw. Komponisten seiner Zeit. Wéahrend
die Komponisten des 19. Jahrhunderts durch folkloristische Elemente neue Le-
benskréfte in ihre Musik zuzufiihren versuchten, schopfte Bartok aus der Bauern-
musik neue Quellen fiir seine Kunst. So durchdringen und bestimmen Seele und
Geist urtiimlicher Musik die Gesamtgestalt seines Werks. Bartok schrieb beispiels-
weise zur Harmonik solcher ,,Halbkompositionen*: ,, Die osteuropdische Bauern-
musik barg aber noch andere Moglichkeit in sich: ihre eigenartigen melodischen
Wendungen fiihren zu neuen harmonischen Kombination. “**° Ein Nachweis einer
echten Halbkomposition oder eigenen Erfindung, wie er zum Beispiel bei den ,,Ru-

ménischen Volkstinzen* von 1915 gelingt,%!

wiirde hier, zum Beispiel fiir das
Mikrokosmoslied ,, Im Orient Nr. 58 “ und andere, dhnliche Lieder schwer zu fin-
den sein. Denn die Tatsache der Kompositionsquelle kénnte sich entweder auf
Bartoks Selbstau3erungen beziehen, die meistens unkonkret sind, wie sie am Bei-

spiel eines Zitats aus seinem Brief von 1931 an Octavian Beu deutlich werden:

., (-..) deshalb entziehe ich mich keine Einfliisse, mag er auch slowakischer,
rumdnischer, arabischer oder sonst irgendeiner Quelle entstammen. Nur
muss die Quelle rein, frisch und gesund sein! Infolge meiner — sagen wir

geographischen Lage ist mir die ungarische Quelle am ndchsten, daher der

637 Peter Bartok: 1987, S. 6.

638 Vgl Lampert, Vera: 1981, S. 28.
639 Vgl. Uhde, Jiirgen:1988, S. 22.
640 Bartok: 1972, S. 171.

641 vgl. Bartok: 1973, Band 2, S. 83.
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ungarische Einfluss am stdrksten. Ob nun mein Stil — ungeachtet der ver-
schiedenen Quellen — einen ungarischen Charakter hat (und darauf kommt
es ja an), miissen andere beurteilen, nicht ich. Jedenfalls fiihle ich es, dass
er ihn hat. Charakter und Milieu miissen ja doch irgendwie im Einklang

stehen. “%%?

Man sollte beispielsweise sein Archiv griindlich durchforschen. Leider konnte
nur ein kleiner Teil dieses Archivs von Bartok nach Amerika durch seine Aus-
wanderung im Jahre 1940 iiberliefert werden. Der groBite Teil seiner Schriften
und Phonographien soll bei der Belagerung Budapests im Zweiten Weltkrieg
verloren gegangen sein.’*® Daher ist die Analyse solcher Lieder lediglich auf
Vermutungen und eigene Erfahrungen angewiesen. Zu dieser Art von Halbkom-
positionen finden wir auch dhnlich volksliedhafte und nationale Stiicke, die man
als eine stilhafte Gruppe miteinbeziehen kann, wie z. B. ,, Im siidslawischen Stil
(Nr. 40), ,,Im bulgarischen Tanzrhythmus“ (Nr. 113, 115 oder 148), ,,Im alba-
nischen Stil*“ (Nr. 109) oder ,, Im russischen Stil “ (Nr. 90) usw. Alle diese Stiicke
besetzen den Geist und die einfache Form der Volksmusik in besonderer Rein-
heit. Thre Einfachheit ist sowohl in ihrer Melodik als auch im Rhythmus zu er-
kennen. Die bartokschen Bearbeitungen zeigen kaum Ahnlichkeiten mit der
Hauptmelodie solcher Stiicke. Bezogen auf Bartoks ,, Mikrokosmos *“ konnte man
eine solche Kompositionsart als eine der bereits erwdhnten Bartokschen Klassi-
fizierungen und zwar im Sinne einer Erscheinungsform des Bauernmusikeinflus-
ses auf die Kunstmusik gemdl seiner Schrift ,, Vom Einfluss der Bauernmusik

t“64* einordnen. Wir rekapitulieren also noch einmal.

auf die Musik unserer Zei
Nach Bartok ist die dritte mogliche Erscheinungsform des Bauernlieds in der

Kunstmusik:

,,dass der Komponist weder Bauernmelodien noch Imitationen derselben in
seinem Werke verwendet und trotzdem seine Musik dieselbe Atmosphdre
verbreitet wie die Bauernmusik seines Landes (...), d. h. der Komponist hat
die Musiksprache der Bauern erlernt und sie so vollkommen beherrscht, wie

ein Dichter seine Muttersprache. ‘5%

642 Bartok: 1973, Band 2, S. 81.
643 vgl. Uhde, Jiirgen:1988, S. 22.
644 Bartok: 1972, S. 169f.

45 Ebda., S. 173.
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Dadurch dass Bartok diese Art der édsthetischen Erscheinung der Bauernmusik in
der Kunstmusik als vorziiglich ansah bzw. hochschétzte und selber auch komposi-
torisch anwendete, erhalten wir Aufschliisse iiber seine heimlichen Quellen.
Bartok, der Lehrer, wollte zweifelsohne ebenso sich selbst wie auch seiner Kunst
und Umgebung treu und vorbildlich sein. Diese Tatsache ist es, die uns vielleicht
daran glauben lasst, dass Bartoks Werk ,,wahrscheinlich* von jedem Einfluss rein
ist. Man soll hier der Tatsache gerecht werden, dass es nicht nur eine Besonderheit
ist, dass Bartok in dieser Art von Komposition Meister war, sondern es muss ihm
potentiell etwas vorgeschwebt haben und zwar eine aus mannigfaltigem Idiom be-
stehende, folkloristische Weltsprache, die in seiner Musik glédnzt. Wir versuchen
etwas bereits Bekanntes neu zu interpretieren bzw. zu entdecken. Dafiir ist die Su-
che nach der Quelle der Inspiration forderlich. Nach der Inspiration, die zum No-
tenbild fiihrt, nach dem Geist eines Stiickes und der Idee eines Werks. Wir versu-
chen nachzuvollziehen, in welcher Form dies alles in seiner Komposition vor der
schriftlichen Fixierung vorhanden war. All dies setzt bei der Interpretation jedes
einzelne der 153 Stiicke eine Neubewertung voraus.

Neubewerten heifit nicht Bewéahrtes wiederholen, sondern vielmehr ein Neuer-
kennen und damit auch neu bewerten. Der Mikrokosmos ist nun fiir uns als eine
besondere Gestalt der Inspiration zu verstehen. Die Quellen der Inspiration sind
in diesem Werk relativ einfach, sie entstehen aus dem elementaren Horen, be-
hauptet der Wissenschaftler Jiirgen Uhde.®*® Nun gehen wir auf die Analyse ein,
bei der wir uns bemiihen, Neues an diesem Stiick zu erkennen und vielleicht ei-
nen Teil der Wahrheit ans Licht zu bringen: Das Stiick ,,/m Orient* oder ,,In
Oriental Style “ Nr. 58 befindet sich im zweiten Band des Mikrokosmos. Formell
handelt es sich um eine dreiteilige Liedform (A- B- A). Die Fithrung der Stim-
men ist so streng, dass der Ablauf immer wieder kanonmifBige Ziige hat, aber
gleichzeitig doch so frei, dass die Gefahr jeder imitatorischen Erstarrung vermie-
den bleibt, wobei das Anheben der Melodie bzw. die Imitation zeitlich unerwar-
tet und frei gesetzt wird. Ein dhnliches Phinomen ist im Lied ,, In lydischer Ton-
art“ Nr. 37 zu finden. Der Reiz der Polyphonie des Stiickes ,,Im Orient liegt
wieder in der Dialektik zwischen strenger und freier Nachahmung. Dies gilt fiir
alle drei Teile der Form A =(T. 1 -8),B=(T. 8- 15)und A =(T. 15 - 19) (siche
Abbildung):

646 vgl. Uhde: 1988, S. 125f.
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Béla Bartok, Béla Bartok Mikrokosmos. Band 11, hrsg. von Boosey & Hawkes Music
Publishers Ltd, 1987.

Im Teil (A) wird die Hauptmelodie nur von der Unterstimme gefiihrt (T. 1 - 4).
Ab Takt 4 erscheint die Melodie wieder in der Oberstimme, wihrend die Unter-
stimme in einer polyphonen und kanonischen Gestalt die Melodie bis zum Ende
der Phase begleitet, wobei die Unterstimme quasi eine Wiederholung der ersten
zwei Takte, nur zeitlich in verschiedener Betonung, darstellt.

Im Teil (B) beginnt ein neuer Melodiebogen, und hier werden die Funktionen
der Stimmen vertauscht, indem die Oberstimme die Fiihrung iibernimmt, wéh-
rend die Unterstimme das polyphone Geschehen in einer kanonartigen Gestalt
durchsetzt. Und der Teil (A) ist quasi eine freie Wiederholung des (A) Teils, der
allerdings eine identische Nachahmung in der Unterstimme bis zu den letzten
zwei Takten darstellt. Diese kleine Hinauszogerung des Ritardando-Schlusses
dieser zwei Takte gibt dem kleinen musikalischen Organismus seine ganz beson-
dere Eigenart. Endlich wird der Grundton des Stiickes erreicht.

Auch rhythmisch geht eine Entwicklungslinie im 6/8 Takt durch das ganze
Stiick: Von geheimnisvollem, ruhigem Anfang der ersten Phrase iliber die stark
entwickelte Bewegungsstauung zwischen Synkopen und Spiegelungen zur be-
freiten Bewegung am Ende jedes Teils, der allerdings in der Ober- und Unter-
stimme zur Entfaltung kommt. Von hochstem Reiz ist der ,,rhythmische Kanon*
im Mittelteil, in dem ein wiederholtes Motiv (abwirts: F - E - D - C*- B) in einer
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dynamischen Echogestalt vor allem synkopisch auftritt (T. 9 - 15). Die Dynamik
1st in dem Aufbau des Stiickes ziemlich schlicht und naiv. Diese Einfachheit, im
umfassenden Sinne, bestimmt ja das Wesen der Bauernmusik: Der erste Teil (A)
soll Piano gespielt werden, der Zwischensatz (B) dagegen Mezzoforte, wodurch
sinngemdl} die orientalische Farbe des Stiicks zum Leuchten gebracht werden
soll. Und am Schluss von Teil (A) wieder piano und sogar decrescendo. Hier
werden die Oberstimme sowie die Unterstimme in allen Phrasen dynamisch
gleichbehandelt, wodurch sich Hauptmelodie und deren Nachahmung stets ergén-
zen. Auf diese Liederart im ,, Mikrokosmos*“ weist der Wissenschaftler Jiirgen
Uhde wiederum hin. Laut Uhde handele es sich bei solchen Liedern um eine
Quelle der Inspiration, die aus zwei formalen Prinzipien entsteht und zwar um
die gepragte bzw. festgestaltete Form und das freie bzw. nicht vorgepragte Flie-
Ben.® Er erginzt weiter:

., Eine geprdgte Form beruht auf thematischen Elementen, die identisch oder
erkennbar variiert wiederkehren, das freie Flieflen umkreist dagegen einen
gleichsam ,,verborgenen Motivkern, ohne zur endgiiltigen Definition zu fin-

den“, wie Th. Adorno in der ,, Philosophie der neuen Musik “ formulierte .54

Wir miissen bedenken, dass die nicht endgiiltige Definition nicht unbedingt der
Ansicht des Autors verborgen bleibt. Soweit die Erklarung vorhanden ist, wird
die Verschleierung aufgehoben und die ungepragte zu einer gepriagten Form ge-
klart. Dies versuchen wir im niachsten Abschnitt nahe zu bringen.

Im Stiick Nr. 58 ,, Im Orient “ treten die beiden Prinzipien rein hervor, wihrend bei
anderen Stiicken (beispielsweise bei Nr. 103 ,, Moll und Dur‘ im Band IV) die
beiden Prinzipien in einer dauernden Fluktuation auftreten. Laut Jiirgen Uhde
scheint die pragende Form hier die westliche Musik zu sein. Das freie Flieen
neigt wiederum zu undefinierter arabischer bzw. orientalischer Musik. In dieser
Art und Weise begegnen sich Ost und West in fremder Gestalt neuer Kommuni-
kation, die Bartok angeblich in minimaler Musik darstellte. Wahrend der Wissen-
schaftler Uhde das zweite Prinzip seiner Theorie bei diesem Stiick einmal mit
,,arabischer Musik* und ein anderes Mal mit ,,orientalischer Musik* bezeichnet,**
ist uns an dieser Stelle wichtig, bei der Analyse die Quelle der Inspiration genauer

647 Vgl. Uhde, J.: 1988, S. 132.
64 Vgl.a.a.O.
649 Vgl. ebda., S. 132f.
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zu lokalisieren: Woher stammt diese Inspiration geografisch? An anderer Stelle
fehlt die endgiiltige Definition des freien FlieBens. Und hier ist nach dem Wesen
eines Systems gefragt. Zuerst wollen wir die Begriffe ,orientalisch® und ,,ara-
bisch* geographisch und kulturell voneinander unterscheiden. Der Begriff ,,Ori-
ent* leitet sich vom lateinischen ,,oriens* (dt. der Osten) ab. Haufig wird der Orient
auch als Morgenland bezeichnet und liegt dem Abendland, dem européischen Be-
reich, entgegen.

Der Orient erstreckt sich liber zwei Kontinente Afrika und Asien und zu ihm
gehoren sowohl fern- bzw. ostasiatische Lander wie China und Japan, die siid-
ostasiatischen Lander Indonesien, Thailand, die Philippinen, die siidasiatischen
Lander Indien, Iran, Afghanistan und Pakistan, als auch die arabischen Lénder
wie Marokko, Algerien, Tunesien, Agypten, Libyen, Syrien, Libanon, Jorda-
nien, Irak, die Vereinigten Arabischen Emirate, Oman, Kuwait, Quarta, Jemen
und die arabische Halbinsel.®*® Die Kultur zwischen den beiden Kontinenten
unterscheidet sich im Allgemeinen enorm. Das iibertrdgt sich zweifelsohne auf
die Musikkultur selbst, da die Musiktheorie und Tonsysteme beider Kontinente
ziemlich weit voneinander entfernt sind. Dies fiihrt ebenfalls zu einem eigenar-
tigen Musikcharakter, den jede Region beherrscht. Mit der arabischen Musik-
theorie und deren Tonsystem haben wir uns bereits im ersten Kapitel intensiv
beschiftigt und schon die Unterschiede zu anderen Musikkulturen verglichen.
Dementsprechend ist die orientalische Musik nicht unbedingt als arabische Mu-
sik zu bezeichnen.

Nun zuriick zur Analyse der Tonalitét. ,, /m Orient“ verdankt seinen Titel weni-
ger einer orientalisch orientierten Rhythmik als vielmehr der orientalischen To-
nalitat. Theoretisch beruht das Stiick nicht auf der Kombination verschiedener
Tonarten, wie es beim Horen den Eindruck hinterlasst, sondern auf einer Tonart.
Dem Stiick liegt die Tonleiter D-harmonisch-moll zugrunde: (D-e-f-g-a-b-c*-
d), die sowohl die Oberstimme als auch die Unterstimme polyphon und melo-
disch beherrscht — vor allem durch den Leitton (C¥), der fast in jedem Takt dieses
Stiicks auftaucht.

In der ersten Phrase (T. 1-7) horen wir die flir Bartok so charakteristische, ver-
schleierte Tonalitit: Zwischen (g) und (¢*"), also im Tritonusraum, bewegt sich

630 Vgl. Wohlfahrt, Eberhard: Die arabische Halbinsel, Linder zwischen rotem Meer und
persischem Golf. Wiirzburg 1980, S. 24ff. Vgl. auch Hottinger, Arnold: Die Lénder des
Islam, Geschichte, Tradition und der Einbruch der Moderne. Ziirich 2008.
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das musikalische Geschehen in der ersten Phrase. Weder (g) noch (¢"), die bei-
den dominanten Tone, konnen sich als Grundtone durchsetzen und das tonale
Zwielicht Uiberwinden, und darin ist bereits der Ausdruck beschlossen: Er hat
etwas Vages, Unbestimmtes, als ob uns Bartok ein geheimnisvolles Ereignis fiir
die nédchste Phrase ankiindigen wiirde. Der Teil endet in den beiden Stimmen
eindeutig auf der Dominante (T. 7). Alle Elemente des Tritonuscharakters
schweben im Raum der prigenden D-harmonisch-moll-Tonreihe. Dementspre-
chend ist dieses Geschehen als eine klare, westliche Musik zu definieren.
Bartoks grandiose Idee im Zwischenteil (T. 8-15) ist, dass er nicht nur aus volks-
liedhaften Melodien neue harmonische Kombinationen schuf, wie er bereits ange-
geben hatte, sondern auch aus westlich geprigten Elementen eine exotische Musik.
Reizvoll ist an diesem Stiick nicht nur die unbekannte Tonalitit, sondern die Melo-
diebildung des Werkes, in der der Komponist die fremde Tonalitét integrierte.
Zunichst betrachten wir die Elemente dieser Phrase. Der Mittelteil (T. 8-15) ist
die stirkste Verdichtung. Nicht nur weil das musikalische Geschehen im kleinen
Raum zusammengedriangt ist, also im Quintraum (b’- f'") im Gegensatz zum
Quartraum (g - ¢*") des im ersten Teils, sondern auch wegen der tonalen Allein-
herrschaft einer einzigen Tonart, die einen eigenartigen Charakter bewirkt. Dieser
Charakter fiihrt die Melodie durch starke Anziehungskraft zur Doppeldominante
(T. 14), um die Melodie im Teil (A) wieder zum Grundton (D) (T. 19) zu fithren.
Die Diastematik der Melodie lautet: (b'- ¢* - d"’- e”’- {""). Einen dhnlichen Ablauf
kennt man natiirlich in der arabischen Musik unter der pragenden Tonreihe bzw.
Magam-Reihe Higaz, die normalerweise aus zwei Tetrachorden verschiedener
Kombination (sogenannten = Agnas) besteht und mit dem Ton (D) beginnt: (D -
e"-f*-g-a-b-c—d).5! Wenn wir diese Magam-Reihe auf die Dominante der
Tonart D-harmonisch-moll transponieren, dann ergibt sich diese Tonreihe: (A - b -
¢*-d-e-f-g-a), obwohl Magamat in der Regel sehr begrenzt zu transponieren
sind.%*? Der erste Tetrachord heifit dann (Gins-Higaz): (A - b - ¢* - d), der sehr
Bartoks Melodie dhnelt.%5* Der zweite Tetrachord heiBt (Gins-Kurd): (e - f - g - a),
der fiir uns an dieser Stelle uninteressant ist. Um Bartoks Melodie zu diesem Gins-
Modell ndher zu bringen, soll noch ein Ton zu seiner Reihe hinzugefiigt werden

651 Vgl. Die arabische Magamat im ersten Kapitel.

652 Vgl. Marcus, Scott L.: 1992, S. 181ff. http://www jstor.org/stable/851913, (Stand:
07.10.2015).

633 Vgl. ebda., S. 177.
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und zwar der Ton (A), der fiir diese Gins-reihe Higaz in dieser Lage (als Grundton)
ein wichtiger Bestandteil ist. Im Takt (7) der ersten Phrase erscheint der Ton (A)
in der Oberstimme und in der Unterstimme in schwerer Zeit (Punktierte Halbe) von
starker Funktion und zwar nur als Dominante und nicht als Bestdtigung fiir die
Higaz-Reihe, die in arabischen Gebieten, wie auch in bestimmten Regionen des
Orients auftaucht.®** Um ein ,, Gins “ zu realisieren (gemill dem arabischen Ton-
system), miissen alle seine Bestandteile in bestimmter Reihenfolge, wie wir bereits
im ersten Kapitel erklért haben, auftauchen. Diese Regel finden wir gewiss in die-
sem Stiick nicht.®> Verlockend ist die Melodie sicherlich fiir die Ohren, da sie ei-
nen Hauch orientalischer, vielleicht arabischer, unfixierter Figuren enthélt und
auch flir arabische Ohren ebenfalls sehr verwandt und dadurch zugleich verwirrend
wirkt. Ob die Melodie ihr Vorbild in der arabischen Volksmusik hat, oder eine
reine Inspiration ist, ist uns nicht angegeben. Soweit die Melodiequelle unbekannt
ist, handelt es sich dementsprechend um eine eigene Komposition. J. Karpati de-
monstrierte ebenfalls in seiner Schrift von 1964 das Modell: (E - F- G* A), er
nannte es ,,a characteristic tetrachord of scales with augmented seconds “. Es ent-
spricht intervallmiBig dem Gins-Higaz.5°® Eine solche Melodiedhnlichkeit hatte
Bartok gewiss in verschiedenen Regionen, in Ruménien, der Sahara, in der Ukra-
ine, im alten Rumaénien, in der Tirkei, im Irak und in Persien durch seine Sammel-
reisen wahrgenommen und sich dadurch ,, indirekt ““ inspirieren lassen. Man diirfte
sie vielleicht als ,,Universalmelodie* bezeichnen. Bartok war, wie bereits erwahnt,
sogar der Meinung, dass dieses Phdnomen zur persisch-arabischen Farbung zu-
riickkehrt.®>” Mit seiner Vermutung von Zusammenhéngen griff Bartok Fragen des
Kongresses von Kairo vor, die in den nachfolgenden Jahrzehnten die Verglei-
chende Musikwissenschaft mehrfach und bis heute beschiftigen sollten.®*® Die per-
sische, tiirkische und arabische Musikkultur stehen bekanntermaf3en historisch und
praktisch sehr nahe zueinander.®*® Dementsprechend ergibt sich der erste Mythos,

654 Vgl. Higaz-Reihe in Persien und der Tiirkei, sie entspricht dieser Reihe: (D- E%- F*- G-
A- b- C- d). Vgl. Wright, Owen: 1978, S. 51 und auch Sieglia, Angelika: Beitrdge zur
Ethnomusikologie 13, Instrumentalkompositionen der tiirkischen Kunstmusik in ihrer Be-
ziehung zum Makam. Teil 2. Hamburg 1984, S. 100-104.

Vgl. Magamat im ersten Kapitel.

656 gl Karpati, J.: 1964, S. 186.

657 vgl. Bartok, Béla: 1972, S. 191.

658 vgl. Tibor, K.: 1960, S. 387.

659 vgl. Wright, Owen: 1978, S. 51ff. Vgl. auch Sieglia, Angelika: 1984.
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dass dhnliche Diastematiken (wie die oben angegebene) doch aus den obengenann-
ten Regionen stammten. Deswegen hatte Bartok anscheinend dem Stiick diesen
Tittel ,,/m Orient*, Ortlich unbestimmt, gegeben: Er wollte seinen Wunsch der
Verbriiderung der Vélker des Orients mit denen westlicher Lénder anzeigen.®®
Wir betrachten den zweiten Mythos. Dass Bartok ausgerechnet einen 6/8 Takt in
Verbindung mit dem Orient ausgesucht hatte, fiihrt uns wieder zu seiner Schrift
von 1920 zuriick, in der er beobachtete, dass sich die Melodien in Nordafrika hiu-
fig im 6/8 oder 6/4 Takt befinden.®®! An diesem kleinen Stiick ,, /m Orient “ lassen
sich quasi keimzellenartig die Verbindung zwischen 6stlicher und westlicher Mu-
sik und vor allem Bartoks Absicht der Verbriiderung der Volker des Ostens und
Westens interpretieren. Trotz des Dualismus der Tonarten atmet dieses Stiick nicht
Kampf, sondern es ist gleichsam nur ein gedankenvolles, stilles Spiel ohne Unruhe.
Die unfixierte, arabische bzw. persische Tonalitéit zeigt sich hier in ihrer ganzen
eigentiimlichen Labilitét, die dem Geist und der Seele der Volksmelodie entspricht.
Mit Stiicken im Stil orientalischer oder fernostlicher Melodik wird eine Briicke zur
Konzeption einer Weltmusik geschlagen, in der sich Extreme anndhern. Bartok &u-
Berte sich in seinem Artikel von 1942 , Rassenreinheit in der Musik® und hier
meinte er mit dem Wort , rassisch* nicht die Menschen, die die Musik schaffen,
iiberliefern oder auffiihren, sondern die Musik an sich selbst:%%?

., Kontakt zwischen fremdem Material bewirkt nicht nur einen Austausch
von Melodien, sondern — und dies ist noch wichtiger — er regt auch zur Aus-
bildung neuer Stile an. (...) Als das Resultat einer ununterbrochenen gegen-
seitigen Beeinflussung zwischen der Volksmusik jener Volker ergibt sich
eine gewaltige Mannigfaltigkeit und ein riesiger Reichtum an Melodien und
Melodietypen. Die schlieflich erreichte , rassische Unreinheit® ist ent-

schieden zutrdiglich. “0%

660 Vgl. Doflein, Erich: Barték und die Musikpéidagogik. In: Musik der Zeit, eine Schriften-
reihe zur zeitgendssischen Musik. Hrsg. von Heinrich Lindar, Heft 3. Bonn und London
1953, S. 38.

661 vgl. Bartok: 1920, S. 493.

662 Vgl. Bartok, Béla: Rassenreinheit in der Musik. In: Musik der Zeit, eine Schriftenreihe
zur zeitgendssischen Musik, hrsg. von Heinrich Lindlar, Heft 3, Béla Bartok, Bonn und
London 1953, S. 27.

663 Ebenda., S. 28.

228



In seiner Schrift ,, Die Volksmusik der Araber von Biskra und Umgebung “, in der
er viele beobachtete, musikalische Phanomene beschreibt, geht er folgenderma-
Ben auf das Tonsystem der arabischen Musik ein:

., Vor allem muss ich auf (...) auffallende Eigenheiten hinweisen (...) [und
zwar auf] das seltsame Verhdltnis der einzelnen Stufen der Tonleiter zueinan-
der, welches nur selten auf unser diatonisches bzw. temperiertes chromati-
sches Tonleitersystem zurtickzufiihren ist. Ein System kann von den bisher uns

zur Verfiigung stehenden Angaben noch nicht aufgestellt werden (...) “.°%*

Bartoks Beschéftigung mit der arabischen Musik ist nicht intensiv ausgefallen.
Er hat sich im Vergleich zu seinen sonstigen, ethnologischen Forschungen si-
cherlich eher am Rande mit der arabischen Musik befasst. Dariiber hinaus be-
klagte er, dass — obwohl er ein wenig Arabisch gelernt hatte — ,, (...) dem Notieren
der Texte (...) solche sprachlichen Schwierigkeiten entgegenstanden, (...).®%
Trotz dieser Schwierigkeiten hat er die arabische Musik wahrgenommen, er-
forscht und ihre Elemente, nach Bartokscher Art, in sein Werk einflie3en lassen.
Sein Interesse galt ausgepragter der Erforschung der ost- und siidosteuropéischen
Musik. Dies wird deutlich an der Anzahl der Reisen, die er unternommen hat,

und auch an den festzustellenden Spuren in seinen musikalischen Werken.

4.7 Arabischer Gesang Nr. 42 (44 Duos fiir zwei Violinen)

Bartok hat im Jahre 1931 die ,,44 Duos fiir zwei Violinen “, ein zweistimmiges
Werk, fertiggestellt. In ihm werden folkloristische und paddagogische Arbeiten als
methodischer Lehrgang aufgebaut. Im Wesentlichen sind sie als ein ,,Geigenschul-
werk* anzusehen. Man geht davon aus, dass dieses Werk zu einer viel spiteren
Zeit als Bartoks Schaffensperiode der Volksliedbearbeitungen entstanden ist.®%
Nach Vollendung der ,,44 Duos“ komponierte Bartok bis 1934 kein weiteres
Werk. Sie dokumentieren bereits die gesteigerte Einarbeitung kontrapunktischer

664 Bartok: 1920, S. 489f.

665 Ebda., S. 494.

666 vgl. Mersmann, Hans: Der Spdtstil Bartoks. In: Musik der Zeit, eine Schriftenreihe zur

zeitgenossischen Musik. Hrsg. von Heinrich Lindar, Heft 3, Béla Bartok. Bonn und Lon-
don 1953, S. 60
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Elemente und die Erweiterung des Stils auf die freieste Verwendung folkloristi-
scher Motive.®¢’

Dieses Werk stellt den Ubergang zum ,, Mikrokosmos “ und dessen Systematik
und Methodik in verschiedenen Phasen dar. Schon der Stil der ,,44 Duos “ ist
zum groflen Teil eine Fortfithrung des Stils der Volksliederbearbeitung von 25
Stiicken ,, Fiir Kinder“ (in 4 Heften fiir Klavierschule) aus den Jahren 1907/08
mit einer einfachen tonalen Harmonisierung und voriibergehenden Deformatio-
nen. Ferner waren 18 leichte Stiicke ,, Die erste Zeit am Klavier von 1913, die
Bartok fiir die Klavierschule von Alexander Reschowsky schuf, dazu eine Vor-
stufe. An sie und an die ,,44 Duos “ kniipft nun der ,, Mikrokosmos “ an.%®® Die
Beziehung der Pddagogik zum kiinstlerischen Schaffen zwischen zwei Linien
hat bei Bartok tiefe Wurzeln; wihrend im ,, Mikrokosmos ““ ein Spektrum der
Formen freier Erfindung zu beobachten ist, handelt es sich bei den ,,44 Violin-
duos “ der Form nach um freie Bearbeitungen durch folkloristische Motive als
Grundlagen.

Die Entstehungsgeschichte der ,,44 Duos“ fiir zwei Violinen geht urspriinglich
auf Professor Erich Doflein (1900-1977) zuriick, der friiher an einer Violinschule
und spéter als Professor an der Freiburger Musikhochschule tétig war. Als Bartok
am 8. Dezember 1930 in Freiburg sein erstes Klavierkonzert spielte, ergab sich
eine Zusammenarbeit mit E. Doflein, der Bartok zu leichten Duetten fiir Geigen-
schiiler anregte. Auf diese Weise entwickelte sich eine intensive Korrespondenz
zum Inhalt und zu den technischen Aufgaben der ,, Violinduos “, wobei detaillierte
Vorschlige und Hinweise nach Wunsch des Beauftragten angefertigt wurden.*’
Interessanterweise wurde das Stiick ,, Siebenbiirgischer Tanz“ Nr. 44, als erstes
Stiick und eines der schwierigsten Stiicke dieses Kompositionswerkes, und die
Stlicke ,, Pizzicato “ Nr. 43 und ,, Dudelsack “ Nr. 36 beispielsweise als letztes von
Bartok angefertigt. Erst im Sommer 1931 vollendete Bartok seine ,, 44 Duos “.°7°

667 Vgl. Doflein, Erich: 1953, S. 37.
668 Vgl. ebda., S. 36f.

669 Vgl. Doflein, Erich: Briefe an Béla Barték 1930-1935: Zur Entstehungsgeschichte von
Bartoks 44 Duos fiir 2 Violinen. Hrsg. von Ulrich Mahlert. Koln 1995, S. 11, S. 17ff. Vgl.
auch den Brief vom 20. Mai 1931, S. 23ff.

670 ygl. ebda., S. 50ff.
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Andere Komponisten zur Zeit Bartoks, wie Matyas Seiber, Pal Kadosa und Ale-
xander Jemnitz, wurden ebenfalls von Doflein zur Anfertigung geeigneter Lite-
ratur fiir Schiiler beauftragt. Es wurde geplant, eine Sammlung von neuer Vio-
linmusik mit Stiicken diverser Komponisten zu verdffentlichen. Daraus wurden
mehrere Hefte ,, Violinduos ““. Zwei Hefte davon, erwidhnt Doflein A&B, Edition
Schott 2213 und 221 bekamen den Titel ,, Ungarische Komponisten ““; in Heft (A)
sind 11. Duos von Bartok und in Heft (B) ebenfalls 7 Stiicke von Bartdk enthal-
ten.®”! In einem Brief vom 15. April 1931 schrieb Doflein an Bartok, in dem er
seine Sympathie, Zufriedenheit und Uberzeugung an Bartok hinsichtlich seiner
,,44 Violin-Duos “ dullerte:

., Zundichst darf ich Ihnen sagen, wie sehr mir die Stiicke gefallen. Zuerst
tiberraschend und bei néiherer Betrachtung immer befriedigender war es fiir
mich, zu erkennen, wie sich die Wandlungen Ihrer Schreibweise seit den
friiheren leichten Stiicken fiir Klavier hier nun auch in diesen leichten neuen
Volksmusikbearbeitungen auswirken. Und mit welcher inneren Notwendig-
keit und Rechtfertigung ergeben sich alle schdrferen Klinge und melodi-
schen Zusammenstofie! Allerdings erfordern die Stiicke ein sehr feines Ohr.
Hoffentlich werden die Spieler durch unsere Schule in der richtigen Form

dazu erzogen. “°”?

In der Schrift ,, Bartok und die Musikpddagogik*“ nennt E. Doflein sogar den Na-
men Bartoks unter den drei bedeutendsten Komponisten, die fiir die Musikpada-
gogik Wesentliches und mit ihren groBen Werken qualitativ-adsthetisch Gleich-
wertiges geschaffen haben:

., Es gibt drei groffe Komponisten, die fiir Unterrichtsmusik Unersetzliches
als Reprdsentation ihrer Welt geschaffen haben und damit erst eigentlich
Jugendunterricht am Instrument auf anspruchsvoller geistiger Stufe ermog-

lichen: Bach, Schumann und Bartok. “73

Eine Schule des modernen Horens mit pddagogischem Aufbau und neuartigem
Lehrwerk, wie sie uns Bartok vermittelte, fand zweifelsohne unter den Padago-
gen eine grofle Resonanz, was Bartok als modernen Komponisten in diesem Feld

671 ygl. ebda., S. 9f.
672 Ebda., S. 16f. Vgl. auch den Brief vom 20. Mai 1931, S. 22f.
673 Doflein, Erich: 1953, S. 34.
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unter seinen zeitgendssischen Komponisten einzigartig machte. Andererseits
hatte Bartok durch seine Reisen Menschenkenntnis gewonnen und im Sachver-
stindnis hohe Qualifikation, so dass er auf die Anregung seiner Auftraggeber
offen eingehen konnte.

Die ,,44 Violin-Duos “ bestehen melodisch aus verschiedenen Volksliedern und
Volkstidnzen. Es finden sich ungarische, slowakische, ruminische und ukraini-
sche Volkslieder sowie ein serbisches und ein arabisches Volkslied.®”* Bis auf
zwei Ausnahmen (Nr. 35, 36)%7° haben alle Stiicke eine echte Volksmelodie als
Grundlage. Trotzdem atmen ihre Themen den Geist der Volksmelodie: In Nr. 35
komponierte Bartdk eine ruthenische Kolokejka und in Nr. 36 ein ruménisches
Dudelsackstiick. Diese verwendeten, ,,echten* Volksmelodien, Lieder- oder In-
strumentalmelodien stammen alle aus dem Forschungsgebiet Bartoks. Man kann
beispielsweise vier Stiicke aus Bartoks Instrumentalmelodiesammlung nachwei-
sen (Nr. 38, 39, 42 und 44).57¢ Die Volksmelodien werden hiufiger von der ersten
Stimme (erster Geige) beherrscht, wihrend die zweite Stimme (zweite Geige)
meistens sowohl chromatische Figuren als auch eine gewisse Unabhangigkeit der
Tonalitit (vergleiche Nr.11, 19, 33) darstellt, was haufig sehr scharfe Dissonan-
zen verursacht (vergleiche Nr.16, 23).

Stilgattungen sind durch die Melodien mannigfaltig und hier werden Themen wie
Polyphonie, Doppelklinge und Doppelgriffe, Bogentechnik, Saitenwechsel, Tem-
piwechsel, Chromatik, Synkopen, Dur und Moll, Kirchentonleitern, Rhythmik und
Taktarten usw. spieltechnisch von den einfachen Kinderliedtypen bis zu den kom-
plexen Instrumentalmelodien im Rahmen eines pidagogischen Ziels behandelt.5””

674 Vgl. Lampert, Vera: 1981, S. 23. Vgl. auch Zielinski, Tadeusz A.: Bartok. Ziirich 1973,
S. 288.

Vgl. ebda., S. 18. Wihrend die Wissenschaftlerin Vera Lampert nur von zwei Liedern als
Ausnahmen berichtet, duflert Sandor Veress als Einziger eine Vermutung hinsichtlich der
Existenz eines dritten Lieds (Nr. 26). Vgl. Veress, Sandor: Béla Bartoks 44 Duos fiir zwei
Violinen. In: Erich Doflein, Festschrift zum 70. Geburtstag, hrsg. im Auftrage des Senats
der Staatlichen Hochschule der Musik Freiburg im Breisgau von Lars Ulrich Abraham,
Mainz 1972, S. 51. Zu dieser Vermutung, dass dem Lied Nr. 26 keine authentische Volks-
melodie zugrunde liegt, stellt der Wissenschaftler Christiano Pesavento zu Veress Argu-
ment als ein Irrtum dar. Er behauptet: ,,(...), diese Melodie stammte von der dlteren
Sammlung von Istvan Bartalus (Vgl. Lempert, S. 140). (...)“ Vgl. Pesavento, Christiano:
Musik von Béla Bartok als pddagogisches Programm. Frankfurt am Main, Berlin, Bern,
New York, Paris, Wien, Lang 1994, S. 53.

676 Vgl. Veress, Sandor: 1972, S. 37ff.
677 Vgl. Doflein, Erich: 1995, (Vgl. den Brief vom 20. Mai 1931, S. 24-29).

675
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Von den ,,44 Duos “ sind (33) polyphone Stiicke, 6 Stiicke weisen eine gemischte
polyphone und harmonische Schreibweise auf (Nr. 21, 28, 40, 41, 43 und 44), wih-
rend nur (5) von homophoner Struktur sind (Nr. 23, 32, 35, 36 und 42). Die ,, 44
Duos “ sind, nach Angaben des Komponisten, nach ihrem technischen Schwierig-
keitsgrad geordnet und kénnen, so hat er in seinem Vorwort in der Ausgabe ver-
merkt, bei einem Konzertvortrag in beliebiger Auswahl und Reihenfolge in einer
oder einigen Gruppen ,,attacca‘ gespielt werden.®’® Die Gesamtausgabe der ,, 44
Duos“ wurde erst im Jahre 1933 vom Musikverlag der ,,Universal-Edition* in
Wien veroffentlicht, wobei die Nummern der Stiicke auf diese Ausgabe bezogen
werden.®”’

Das Stiick ,, Arabischer Gesang “ Nr.42 gehort laut Sandor Veress inhaltlich zu den
Stiicken (Nr. 38, 39, 40, 41, und 44), deren melodische Urquelle aus ,,Instrumental-
Volksmelodien stammt.®*® Jedes dieser genannten Stiicke prisentiert eine ge-
schlossene, scharf profilierte Struktur, die im Grunde zum ,,barocken‘* Modell zu-
rickfiihrt. Ein barockes Modell also, das durch eine aus dem motivischen Material
herausgearbeitete zweite Stimme, die mit der Grundmelodie absolut homolog ist,
erzielt werden konnte. Durch diese Konzentration auf das Motivische wird oft auch
die Grundmelodie in ihre Bestandteile demontiert, was in extremen Fillen dazu
fiihrt, dass die individuelle Komposition mit der gesammelten Urquelle des Mate-
rials nichts Gemeinsames mehr hat.®8!

Die Grundmelodie im Stiick ,, Arabischer Gesang“ hat einen vierzehntaktigen
(Takt 3 mit Auftakt bis 16), instrumentalen Abschnitt, der motivisch aus einem
periodischen Formbau von jeweils 7 Takten: (T. 3-9 und T. 10-16), aus einer sehr
reichen Gestalt mit dem Formschema (A - A'- B - A? - A’- C), und aus einem
definitiv fixierten Tonusfinalis auf (F*) besteht. Die dynamische, Bauernschritte
assoziierende Melodie erklingt viermal in der Originalgestalt in einem homophon
eingerichteten Raum. Sie umfasst nur die vier Tone (e°- £#- g - a) und wird grund-
sitzlich von zwei Intervallen bestimmt, von der iibermiBigen Sekunde (e® - )

678 vgl. Bartok, Béla: 44 Duos. Heft 1 (No. 1-25), Heft 2 (No. 26-44), Copyright 1933 by
Universal Edition, Copyright renewed 1960 by Boosey und Hawkes, Inc., New York.

679 In 4. Heften (U.E. 10391-10394, die 4. Hefte in einem Band (10452), in 2. Béinden (10452
a-b).

Zwei von dieser Gruppe haben gesungene Lieder als Grundmelodie (Nr. 40, 41), trotzdem

,,gehoren sie wegen ihrer primdr instrumentalartigen Auswertung doch in die Gruppe “,
schildert der Wissenschaftler Sandor Veress: 1972, S 52.

681 Vgl. Veress, S.: 1972, S. 52.
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und dem Tritonus (e® - a) (vergleiche erste Violine T. 3-16). Wihrend die Haupt-
melodie (A) zum ersten Mal in den Takten (4-16) von der ersten Geige leuchtet,
bewegt sich die zweite Geige in dieser Zeit abwechselnd auf zwei Toénen (B - C¥),
spéter steigt der Ton (D) dazu und so entstehen Dreiergruppen, die durch wech-
selnde Akzentuierungen zu metrisch-rhythmischen Spannungen fiihren. Es liegt
eine zweitaktige Uberleitung, die wieder die Grundmelodie (A') in der ersten
Geige eine grofle Sekunde hoher reguliert und das Klangspektrum im unteren Be-
reich in tritonus- und quintdoppelgriffartigen Figuren Tremolo (G* - D), (D - A),
(A - E) oder (A - F") erweitert, vor. Nach dieser Strophe folgt eine insgesamt
sechstaktige Erweiterung, die den Ton (G*) als Zentralton bestitigt. Durch diese
Transposition und die gesteigerte Lautstdarke wirkt der Klang besonderes scharf
und grell. Die gesamte Begleitung wirkt hier zunehmend gerduschhafter, wozu
Bartok sich moglicherweise durch die spezifische Spieltechnik der Bandir-Trom-
mel mit ihren Schnarrsaiten inspirieren lieB.°*> Nach dieser Strophe und durch
einen Ubergang riicken die perkussiv-rhythmischen Elemente immer mehr in den
Vordergrund (Violine IT Takte (20-38), Violine I Takte (38-47)):
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Bé¢la Bartok, 44 Duos. Heft 2 (26-44, Nr. 10452b), Copyright 1933 by Universal Edition,
Copyright renewed 1960 by Boosey & Hawkes, Inc., New York (T. 22-25).

Nach dieser Strophe kommt das scharfe Pizzicato, das spater als Bartoks Pizzi-
cato (&) benannt ist, zur Verwendung.®®® Es ist eine besondere Form des Pizzi-
cato, bei dem der Spieler die Saite auf das Griffbrett aufschlagen lésst, sodass
zusétzlich zum angeschlagenen Ton ein scharfes, knallendes Gerdusch ertont.®%*
Damit wird die differenzierte Spiel- und Schlagtechnik der Trommel an dieser
Stelle iibertragen,®® vor allem das kriftige Schlagen am Rande der Trommel ist

682 Vgl. Pesavento, Christiano: 1994, S. 253.
683 Vgl. Zielinski, Tadeusz A.: 1973, S. 288.

684 Ausgabe Boosey & Hawkes, 10452 b, S. 48. Diese Technik ist auch auf der Gitarre und
dem E-Bass moglich, hier wird es Slapping oder Popping genannt.

685 Vgl. Pesavento, Christiano: 1994, S. 253.
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hier in Bartoks Musik imitiert. Diese Technik ist in der arabischen Musikkultur
bis heute als Bestandteil oder als verzierte Schldge eines Rhythmus bekannt, bei
der sie meistens improvisatorisch in synkopischem Charakter gegen den Rhyth-
musablaufbzw. in den Pausen einer Rhythmusstruktur eingesetzt werden.®® Diese
Art von Pizzicato hatte Bartok ebenfalls in seinem IV Streichquartett verwendet.
Nach dieser Folge erklingt die Grundmelodie (A?)nochmal in der zweiten Geige
im ,,piano ““ eine Quinte hoher in der ersten Hélfte der Melodie, dann ,, mezzo-
forte* in der zweiten. Wihrend die Begleitung der ersten Strophenhélfte noch
von dem Tritonusmotiv (g” - d) bestimmt wird, verlagert sich der Tritonusklang
durch einen Orgelpunkt auf (g) in der zweiten Strophenhilfte auf (g - ¢*). Als
Gegenstimme zu diesem Orgelpunkt setzt eine steigende und fallende Melodie
ein, aus der sich schlieB8lich die absteigende Dreitonfigur (g - f - €), mehrere Male
wiederholt, herauslost. Danach erscheint wieder die Grundmelodie (A®) in der
zweiten Geige, diesmal eine Quinte tiefer zum Anfangston (e®), wobei die
Grundmelodie dieses Mal als Geriistmelodie, befreit von allen Ornamenten, er-
klingt. Die Pizzicato-Begleitung umfasst in dieser Strophe, wie auch am Anfang,
zwel bis drei Tone im ,,piano “. Sie hat vermutlich eine perkussiv-rhythmische
Bedeutung.®®” Wechselnde Achtelgruppierungen bewirken eine akzentuierte
Rhythmik. Wie am Anfang und in der zweiten Strophenhilfte steht die Dreier-
gruppierung der Begleitung wieder bimetrisch gegen die Zweiergruppierung der
Grundmelodie.

Zusammengefasst: In den vier Teilabschnitten wird die Grundmelodie auf drei
tonalen Ebenen mit (F* - G* - C*) dargestellt und dann als vereinfachte Reprise,
wieder mit (F¥) als Schlusston wie am Anfang, wiederholt. Nach diesem Ab-
schluss folgt eine frei durchkomponierte Coda im 3/4 Takt, mit Imitation aus
dem Schlusstetrachord der Grundmelodie (g - f*- €%), die die Achtel-Dreiergrup-
pierungen weiterfiihrt. Dieses Motiv wird von den beiden Stimmen abwechselnd
in einer Krebsgestalt dargestellt aber als Ganzschluss figuriert in einer Unisono-
form auf (F¥) von der zweiten Geige. In diesem Teil steht das Motiv im harmo-
nischen Rahmen einer kleinen Sekunde und kleinen Terz von (b - a - f*), dann
wird es um eine kleine Terz nach unten transponiert (g - f* - €®). Das Tremolo der
zweiten Geige beantwortet die Pizzicato-Begleitung der ersten Geige, wo die

686 vgl. El-Malla, Issam: Afrikanische Elemente in arabischen Musikkultur. In: Atlas im
Neuen, Festschrift Theodor Goller zum 65. Geburtstag, Band 51, hrsg. von Theodor Goller.
Tutzing 1995, S. 49ff.

687 Vgl. Pesavento, Christiano: 1994, S. 254.
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(3

Beantwortung zu einer Engfiihrung fiihrt, indem beide Violinen nun ,,arco’
spielen. Die von Motiv zu Motiv zunehmende Lautstérke in den letzten 6 Takten
dient iiblicherweise der Schlusssteigerung.

Nun gehen wir nochmal auf die Tonalitédt dieses Stiickes (Nr. 42) ein. Kurioser-
weise finden wir noch bei Janos Karpati einen anderen Kommentar in seiner
Schrift,, Béla Bartok and the East “, in welchem er einen Zusammenhang zwischen
der ersten und zweiten Stimme beziiglich ihrer Tonalitét darstellt, so dass Bartok
bei diesem Stiick zwei getrennte Tetrachorde in iibermiBigen Sekunden verwendet
und zwar (A - B - C*- D), von der zweiten Stimme abgeleitet, und (E - F - G* - A),
von der der ersten Stimme, wobei die Tetrachorde in solcher Form nie hinterei-
nander als ein einheitliches Motiv in Bartoks Musik vorkommen. Karpati weist,
wie bereits bekannt ist, auf solche Tetrachorde an anderen Stellen bei Bartok hin,
so in der ,, Tanzsuite “ oder in ,, Der wunderbare Mandarin “. Laut Karpati ergibt
sich folgendes Modell:%%8

A B C*" D E F G' A

oder: E F G¢° A B C* D

Kaérpati stellt logischerweise zwei Tetrachorde bzw. eine undefinierte Tonalitét
heraus, die seiner Meinung nach, zur arabischen Musik zuriickfiihrt. Diese Ver-
mutung soll nun gepriift und deren Beziehung zur arabischen Musik analysiert
werden:

Einen dhnlichen Charakter kennt man allerdings im Feld der arabischen Musik-
theorie unter der Untermaqgam-Reihe ,, Schahnaz “, die von dem Magam-Higaz
abgeleitet und iiblicherweise von dem Ton (D) mit begrenzter Modulation dar-
gestellt wird: %

Higaz Higaz
E : — i I T il =
.. t ! .
[ £an - gy P i_"“""PIP"'_'_'_Hll' I
I I
L4 1% 14 1 14 134 14

688 Vgl Karpati, Janos: 1964, S. 187.
689 Vgl. Magam-Higaz im ersten Kapitel.
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Im Vergleich der Schahnaz-Reihe mit Karpatis Reihe zeigt sich die identische
Intervallik beider Tonreihen:

(Schahnaz-Reihe): D E* F* G A B C' D
(Karpati): A B C" D E F G' A

Jedoch bleibt es ungewiss, ob der Wissenschaftler Karpati seine Vermutung tat-
sachlich auf rein-arabischer Musiktheorie basierte, oder ob er von den hiufig be-
nutzten Bartok Intervallen, also der tiberméfBigen Sekunde und dem Tritonus, aus-
ging. Unter anderem finden wir nirgendwo in Bartoks ,,arabischen* Sammel-
schriften eine dhnliche Tonreihe, die be spielsweise der Magam-Higaz oder
Schahnaz-Reihe dhnelt, abgesehen davon, dass die meisten Schriften undeutlich
und schlieBlich schwierig zu arabischer Musik zuzuordnen sind.

Bei einem Versuch, die Lieder der nordafrikanischen Sammlung zu ordnen, fin-
den wir eher unvollstindige Tonleitern im Sinne der siebenstufigen Tonleiter
(wie z. B. bei Nr. 1, 2, 2b, 9, 16, 43), pentatonische Tonleitern bei (Nr. 36, 37,
39, 50, 53, 59, 60, 63), verschiedene iiberméBige Sekundenmodelle oder Trito-
nus-Konstruktionen in (Nr. 3, 13, 15, 18, 19, 38), ein Modell aus kleiner und
grof3er Sekunde bei (Nr. 4, 6, 11, 14, 17, 20, 33, 44), im arabischen Sinne unver-
stdndliche Tonleitern mit Vierteltonen in (Nr. 5, 7, 8, 10, 12, 25, 26, 27, 28, 29,
30, 31, 32, 34, 35, 40, 41, 42, 44, 45, 46, 48, 49, 51, 52, 54, 55, 56, 57, 58, 61,
64, 65). Eine Ausnahme bildet eine arabische Struktur in (Nr. 62), die mit
Magam-Sika dhnelt.*° ZugegebenermaBen gibt es in der Volksliedersammlung
mehrere Volkslieder mit pentatonischen und tiberméBigen Sekunden- und Trito-
nustetrachorden, die den oben genannten Reihen Karpatis entsprechen, und bei
denen er auf jeden Fall den Ursprung auf die arabische Musik bezieht. Unter
anderem berichtet ebenfalls der Wissenschaftler Sandor Veress:

,,Dieses Klangbild wird hier grundsdtzlich von zwei Intervallen bestimmt,
von der tibermdfigen Sekunde und dem Tritonus. Beide sind wesentliche
Elemente der arabischen Volksmusik, bestimmen hier aber als Wesensinhalt

die Komposition (...) %!,

090 Vgl. Magamat im ersten Kapitel.
1 Veress, S.: 1972, S. 54.
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Oft werden die Intervalle ,,iibermdBige Sekunde oder Tritonus* und ,,kleine Se-
kunde®, vor allem unter den europédischen Musikwissenschaftlern, als wesentli-
che arabische Elemente betrachtet oder auf die arabische Musik bezogen. Im ara-
bischen Musiksinne, wie wir bereits in den vorherigen Werken geklart haben,
sind diese obengenannten Intervalle, ohne einen Zusammenhang mit einem voll-
standigen ,, Gins “ bzw. Tetrachord, wie z. B. Gins-Higaz (D - E®- F*- G), also
intervallméBig (2 - 1% - %2) bzw. mit einer vollstandigen Magam-Reihe, wie
z. B. Higaz (D - E*-F*- G - A - B - C - D) oder Schahnaz, als nicht zugingig zu
betrachten.®? Aufgrund dieser fehlenden Gins bzw. Magam-Reihe in Bartoks
Werk ,, Arabischer Gesang Nr. 42 bleibt jede melodische Attribuierung als

,,arabisch *“ fehlerhaft und unverbindlich.

Dank Recherche und Vergleichsanalysen zwischen Originalvolksliedern und de-
ren Bearbeitungen in den ,,44 Duos “ stellt man fest, dass sich Bartok bei der
Volksliedbearbeitung unbegrenzte Freiheit nahm, wo es ihm nétig erschien.
Nicht nur in Form der Gewandtheit, sondern auch in Form der Melodie selbst.
Er nimmt beispielweise eine Volksmelodie auseinander und baut aus den moti-
vischen Bestandteilen neue Strukturen auf. So eine neue Erfahrung wurde im
fritheren Schaffen Bartdks schon aus prinzipiellen Griinden nie beobachtet. Das
Prinzip der Erhaltung der Volksmelodie in ihrer Ganzheit und Beachtung ihrer
Integritét spielt eine primére Rolle in den Auseinandersetzungen mit der kompo-

sitorischen Auswertung des Volksmelos.®*

Bartok ist im Vergleich zu Kodaly
beziiglich dieses Prinzips als flexibler und freier zu betrachten. Er hat diese ge-
wagte Freiheit mit Motiven der Volksmelodien bemerkenswert mehr und mehr
ins Feld seiner Fantasien gezogen. In den ,,44 Duos“ finden wir unterschiedli-
che Kompositionstechniken der bartokschen Volksmelodiebearbeitung. In meh-
reren Stlicken wurden Episoden aus der motivischen Substanz der Grundmelodie
frei auskomponiert, zwischen den festen Teilen des Stiickes eingearbeitet (wie in
Nr. 30, 40 und 42)%* oder sogar die ganze Komposition mehr oder weniger aus

dem freien Motivspiel des melodischen Materials entwickelt (Nr. 34 und 41)%%°,

692" Vgl. Magamat im ersten Kapitel.

693 Vgl. Veress, S.: 1972, S. 51.

694 Ausgabe Universal Edition 1933, Copyright renewed by Boosey & Hawkes, Inc., New

York., Nr.10452 b, 1960.
695 Ausgabe U. E., Boosey & Hawkes, 10452 b, 1960.
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Ein radikales Beispiel finden wir beim Stiick ,,Slowakisches Lied* Nr. 8,°° bei
dem Bartok die Originalmelodie aufgespalten hat, so dass sie in ithrer urspriingli-
chen Grundgestalt {iberhaupt nicht zu erkennen ist.®” Damit wir Bartoks Kompo-
sitionstechnik noch ein Stiick ndher kommen konnen, wird das Duett ,, Arabischer
Gesang ““ Nr. 42 mit dem Original (Volkslied Nr. 15) melodisch und rhythmisch
verglichen und die Unterscheidungskriterien erarbeitet.

Den Stoff des Liedes (Nr. 42) zog Bartok, laut Karpati, vermutlich aus seiner
algerischen Sammlungsreise im Jahre 1913 vom Volkstanzlied (Nr. 15) ,, Knab
bal Asi. .. «0%8:5%
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Die Melodie wurde urspriinglich von einem arabisch-folkloristischen Blasinstru-
ment Gdsba (Flote mit fiinf Lochern)’® mit Bandir-Begleitung’®! vorgetragen.
In seiner Bibliographie ,, Bartok in North Afrika “ kommentiert Karpati in kurzer
Erklidrung, dass sich das Motiv der Grundmelodie (E®- F#- G - A) auf das Motiv
der arabischen Urquelle (F - G- A - H) bezieht,’*? die man approximativ unter
dem ,, Gins-Higaz * einordnen kénnte:

696 Ausgabe U. E., Boosey & Hawkes, 10452 a, 1960.

097 Vgl. Veress, S.: 1972, S. 51f. Vgl. auch Lampert, Vera: Quellenkatalog der Volkslieder-
bearbeitungen von Bartok. In: Documenta Bartokiana, Heft 6, hrsg. von Laszl6 Somfai.
Budapest 1981, S. 33.

098 Bartok, B.: 1920, Heft 9, S. 506/507, Nr. 15.
099 Vgl Karpati, Janos: 2000, S. 180.
700 vgl. Bartok, B.: 1920, Heft 9, S. 490.

701" Nach Bartoks Beschreibung: Bandir (U3 = caisse). Eine Trommel mit 50 cm Durchmes-

ser, bei der nur eine Seite mit Fell iiberzogen ist (hat also nur eine Schlagfliche). Uber
der inneren Fléche sind zwei Schniire ausgespannt, welche der Trommel einen rascheln-
den Klang verleihen. Bartok: 1920, S. 491.

792 Karpati: 2000, S. 180.
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Allegro, J - 136-144
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Béla Bartok, 44 Duos. Heft 2 (26-44, Nr. 10452b), Copyright 1933 by Universal Edition,
Copyright renewed 1960 by Boosey & Hawkes, Inc., New York.

Dem Originalstiick (Nr. 15) liegt, laut Bartoks Aufzeichnungen, die Tonleiter bzw.
der Tetrachord (F*- G”- A - H°)’® zugrunde (Siehe Abbildung S. 217), wihrend
dem Stiick ,, Arabischer Gesang “ zwei Tetrachorde (E°- F*- G - A) in der oberen
Stimme, also ,,theoretisch* eine Sekunde tiefer im Vergleich zum Originallied und
(G"- A - B - C% in der zweiten Stimme, zugrunde liegen (Takte 1-19). Wir be-
obachten an der Tonhohe im Originallied vor allem die Tone (F+ = %4Ton hdher
oder H° = Y4 Ton tiefer). Die Unterschiede finden wir hier eindeutig, da die beiden
Tetrachorde melodisch nicht iibereinstimmen, wobei die Tone (F+ oder H®) bzw.
die ,,Vierteltone* als ein wichtiger Bestandteil der arabischen Musik zu erkennen
sind. Fine Melodie mit Vierteltonen, zum Beispiel in folgender Reihe (C - D -
EY - F - G), macht fiir arabische Ohren einen groen Klangunterschied zur glei-
chen Melodie ohne Vierteltone aus. Obwohl der Unterschied nur aus wenigen
Cents besteht, ist dieser flir arabische Ohren relativ gro3, wie beispielsweise der
Unterschied zwischen Dur und Moll fiir europédische Ohren. Dementsprechend
konnte man auch behaupten, dass die Originalmelodie urspriinglich doch ohne
Vierteltone gesungen oder gespielt wurde. Die Intervalle (F - G*- A - H) sind
auch im Sinne der arabischen Musik sinnvoller und klanglich schliissiger und
stellen in der Tat nach Vera Lampert eine Ausnahme bei Bartok dar, da die Me-
lodie und der Rhythmus des Originallieds mit der Bearbeitungsmelodie iiberein-
stimmt,’® und Bartok die Melodie laut der Quelle, trotz der Fehler des Interpre-
ten, im Sammelheft korrekt aufgeschrieben hatte. Ein Beweis dafiir ist uns heute
nicht vorhanden. Im Gegenteil sollten wir Bartoks Sammelschrift in dieser Ar-
beit, wie bereits erwdhnt, auf jeden Fall als unverfilschte Originalquelle der
Volksmusikaufzeichnung betrachten. Andererseits bezeichnen wir eine solche
Tonfolge des Werks ,, Arabischer Gesang“: (E®- F* - G - A) in der arabischen

703 (+: erhoht den Ton um weniger als % Ton), (°: senkt den Ton um weniger als % Ton), vgl.
Bartok: 1920, S. 498.

704 Vgl. Lampert, Vera: 1981, S. 33.
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Musiklehre, im Vergleich zum Gins-Higaz (D - E°- F# - G), als unverbindlich.
Man konnte solche Melodien bzw. Tonfolgen von Bartok in diesem Sinne als
,,incomplete arabic scale “ benennen.

Bartoks Interesse an der Melodiestruktur des Originallieds scheint wiederum
grof} zu sein. Wihrend sich die Bearbeitungsmelodie, eine grof3e Sekunde tiefer,
von der Originalmelodie unterscheidet, stimmt deren Melodiestruktur mit dem
Originallied iiberein (Siehe Abbildung unten). Rhythmisch haben sich in dem
Bearbeitungslied im Grunde weder die Taktart 2/4 noch die Rhythmusfiguren
gedndert. Von dem Originalvolkslied hatte Bartok anscheinend nur die ersten 12
Takte fiir die Bearbeitung benutzt und der Rest fiel weg. Das Originallied wird
von einem Trommelinstrument ,, Bandir “ begleitet. Bei Bartok spielt stattdessen
die zweite Geige in dem Bearbeitungslied die Begleitungsrolle. Wiahrend Bartok
in seiner Schrift von 1920 das Trommelspielen in 3 Schichten notierte,”® finden
wir bei allen von der Trommel begleiteten Volksliedern in dieser Sammlung die
Trommelbegleitung nur in 2 Schichten. Uber den Grund der Reduktion der
Trommelstimmennotation von drei auf zwei Schichten kann man nur spekulie-
ren, dass Bartok bei seiner Notation nur das Wesentliche, d. h. die wichtigen
Elemente des arabischen Rhythmus, darstellen wollte. Dies ist der tiefe Dum-
und der helle 7ak-Schlag des Rhythmus:
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Die eigenartige Farbigkeit der Musik Bartoks entspringt zum guten Teil aus den
klanglichen als auch aus den rhythmischen Eindriicken, die Bartok von seinen
Begegnungen mit der lebendig, klingenden arabischen Volksmusik erhalten
hatte. Wenn er aber einen besonderen Klangcharakter oder eine spezielle Spielart

795 Vgl. Bartok: 1920, S. 498.
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kompositorisch auswertet, so geschieht dies nie auf eine schlichte, naturalistische
Weise, sondern die gegebene Klangsituation wird immer formalstilistisch in die
Komposition eingebaut. Dies tibertragt Bartok in der Wahl homophoner Begleit-
figuren, in ein beispielhaft arabisches Musikbild, in dem man die Trommelbe-
gleitung des Originallieds in der Liedbearbeitung, vor allem in den ersten 19
Takten, wahrnehmen kann. Im Originallied steht die Rhythmusbegleitung in
Form von zwei Takten, die sich bis Ende des Lieds wiederholen, in Achtelnoten
beim ersten Takt und in synkopischer Form beim zweiten:

JIX )0

Wir betrachten die ersten acht Takte der zweiten Geige in Bartoks Liedbearbei-
tung. Hier finden wir die zwei Tone (C* - B) in libermiBiger Sekunde, wobei sie
eine einfache, homogene Rhythmusstruktur (nn) darstellen. Sie entsprechen dem
ersten Takt der Trommelbegleitung im Originallied (sieche Abbildung S. 217).
Da Bartok die zwei Toéne (C*- B) vor allem fiir die G-Saite der Geige, wo sich
der tiefste und dunkelste Farbton des Instrumentes befindet, im ,, Forte“, mit
breiten Staccato-Bogen, die geddmpft dhnlich wie die Trommel klingen, kom-
ponierte, kann man sich der Vermutung nicht erwehren, dass Bartok hier die
klangliche Moglichkeit und Spieltechnik des tiefen und hellen Trommelklangs
reflektierte. Auch die Spielanweisung ,, pesante “ kann als Beweis dieser Vermu-
tung angesehen werden:

Allegro, J - 136-144
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Béla Bartok, 44 Duos. Heft 2 (26- 44, Nr. 10452b), Copyright 1933 by Universal Edi-
tion, Copyright renewed 1960 by Boosey & Hawkes, Inc., New York (T. 1-5).

Spéter taucht der Ton (D), (Takt 9 bis 16), in grof3er Terz zu (B) auf. Da sich der
Ton (D) in einer Krebsgestalt mit den Ténen (C* und B) befindet, entstehen Drei-
ergruppen, die angesichts des abwechselnden Motives (D - C*- B), wie schon
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bekannt gegeben, eine metrisch-rhythmische Spannung verwirklichen. Dies rea-
lisiert unauffallig eine rhythmisch-synkopische Form, die den Geist des zweiten
Teils des Rhythmus im Originallied beinhaltet (siche Abbildung, Takte 11-16):
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Diese Krebsgestalt wiederholt sich noch einmal in Dreiergruppen, aber in der ersten
Geige mit dem Motiv (a - d*- a), (a - e - a) in den Takten 65 — mit Auftakt — bis 70.
Bartoks kunstvolle Ideen erscheinen uns unerwartet, so dass wir vielleicht lange
denken und gut zuhoren miissen, bis wir den Geist seiner musikalischen Sprache
nachvollziehen konnen, die allerdings ein sehr feines Ohr erfordert.

Viele Melodie- und Rhythmusvarianten bzw. Improvisationen der Sammelhefte
konnten erstaunlicherweise lediglich aus den weniger ausfiihrlich notierten Me-
lodieziigen entstanden sein, die fiir dieses Werk als Grundlage betrachtet wer-
den. Die Griinde dafiir konnen heute nicht mehr eindeutig aufgedeckt werden.
Einerseits wissen wir nicht genau, wann Bartok seine Phonogrammaufnahmen
abhorte oder notierte, dementsprechend bleibt es ungewiss, ob zur Zeit der Ent-
stehung bestimmter Volksliedbearbeitung die ausfithrliche Aufzeichnung be-
reits fertig war, vor allem weil Bartok merkwiirdigerweise bestimmte Aufzeich-
nungen erst nach etwa 10 Jahren korrigierte.”° Andererseits vermutet die Wis-
senschaftlerin Vera Lampert, dass Bartok sich aus kompositorischen oder di-
daktischen Zielen bei der Bearbeitung fiir die einfache Form des Themas ent-
schieden hatte.”"” Welche Quelle auch immer wir angeben, sie stimmt nur selten
in allen Einzelheiten mit der bearbeiteten Form iiberein. Und eine derartig un-
begrenzte Freiheit der Kompositionstechnik, wie bei Bartok, sei auch nicht nur
eine Befreiung von Konventionen, wie er sagte, sondern der ,, Originalstoff*
werde sozusagen eher erst fiir den eigenen kiinstlerischen Besitz legitimiert. In

706 vgl. Lampert, Vera: 1981, S. 32.
07 Vgl. a.a.0.
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Bartoks Antwort auf A. K. M. (Gesellschaft der Autoren, Komponisten und Mu-
sikverleger, Wien) in einem Brief von 1937 schildert er im Zusammenhang mit
der damaligen Streitfrage, ob seine Kompositionen mit Volksliedmelodien als
Originalwerke oder Bearbeitungen betrachtet werden sollen:

., Diejenigen meiner Werke in welchem ich Volkslieder und Volkstinze be-
nutze, sind unbedingt als Originalkompositionen zu betrachten und bewerten.
Denn es handelt sich da um selbstindige Kompositionen, denen gewisserma-
Jen als Motto ostinato, Volksthemen hinzugefiigt sind. Die Volksthemen er-
scheinen als mit einer hinzukomponierten harmonischen und kontrapunkti-
schen (Kontrapunkt = selbststindige ,, Melodie*) Unterlage, umrahmt von
eigens von mir komponierten Vor-, Zwischen- und Nachspielen. Kompositio-
nen dieser Art diirfen ebenso wenig als ,, Bearbeitungen *“ betrachtet werden,

als z. B. Bachs Choralvorspiele. “’%

Also ist es ein weiteres Freiwerden vom authentischen Material der Volksmusik,
d. h. die freie Verwendung der Elemente der Volksmelodie. In dieser Freiheit
stehen die ,, 44 Duos ““ im Mittelpunkt zur vollkommenen Beherrschung der ,,mu-
sikalischen Muttersprache®,”” wo sich die Emanzipation von der Gebundenheit
an die Volksmusikmelodien befindet. Wo die Verbindung von eigener Mutter-
sprache und Folklore so fortgeschritten ist, wird Musik nicht mehr als Volksmu-
sik empfunden, sondern immer als Handschrift des Komponisten. Das eigentli-
che Hauptthema des ganzen Bartokschen Werkes ist nun die Verschmelzung die-
ser verschiedenartigen Krifte der Urmusik mit Geist und Form der europidischen
Kunstmusiktradition. Im historischen Riickblick und in stilkritischer Auswer-
tung konnen die ,,44 Duos“, so behauptete Sandor Veress, als ein organischer
Teilabschnitt vom ,, Mikrokosmos ““ betrachtet werden und zwar nicht nur im zeit-

lichen Raum des Entstehens, sondern auch in kompositorischer Bedeutung.”!°

4.8 Zusammenfassung

Aus all dem wird deutlich, dass der Komponist Béla Bartdk ein groBeres Inte-
resse an der arabischen Rhythmik als an ihrer Melodik hat. Die Klangfarbe eines

708 Smofai, L: Eine Erkldrung Bartoks aus dem Jahre 1938. In: Documenta Bartokiana, Heft 4.,
hrsg. von Dille, Denijs. Mainz: B. Schotte’s Sohne 1970, S. 149.

799 Vgl. Bartok, Béla: 1972, S. 173.
710 Vgl. Veress, S.: 1972, S. 55f.
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arabischen Trommelinstruments pragte seine Werke iiberwiegend im Sinne eines
perkussiven Charakters. Hier werden die stummen Trommelelemente in Bartoks
Melodiezeilen zu einem musikalischen Phinomen, das der Entwicklung seines
kiinstlerischen Eifers dient. Man kann in Bartoks Musik viele dhnliche, rhythmi-
sche Strukturen beobachten, die zweifelsohne aus den arabischen Volksliedern
., indirekt“ abgeleitet sind, wie wir gesehen haben. Sowohl die von der arabi-
schen Volksmusik ,, indirekt“ abgeleitete, sogenannte schlangenformige Melo-
die, die Ubersetzung eines rhythmischen Verlaufs in Melodieziige oder als Be-
gleitfigur als auch die Reflektion der Spieltechnik eines Trommelklangs und ih-
rer thythmischen Elemente. All diese Merkmale werden hier als Charakter von
Bartoks spiteren Kompositionen bezeichnet. Sein Interesse an arabischer Melo-
dik dagegen ist eher sehr gering. In dem Fall, dass Bartok die Elemente der ara-
bischen Melodien in einer systematischen Komposition auf der Basisreihe von
Intervallen logisch entwickelt und integriert, wie der Wissenschaftler Janos
Kéarpati behauptete: ,, sodass wir diese Reihe von Abstinden nicht nur in Werken
finden, die sich unverkennbar auf Osten beziehen, sondern in fast allen Kompo-
sitionen seiner reiferen Kunst“, ist im Rahmen dieser Arbeit nicht von einem
,,direkten ““ Einfluss auf seine Musik zu sprechen.

Karpati stellt an anderer Stelle beispielsweise die ,,dreitonige Formel“ der arabi-

schen Skala als melodischen Einfluss dar:”!!

(EF-G*A-CD"-E)
1+3 143 143

Nur den ersten Tetrachord dieser Reihe findet man gewiss in der arabischen Mu-
sik (E F - G* A), der unter der Gins-Higaz-Reihe zu klassifizieren und in Bartoks
Musik selten in dieser Struktur zu finden ist. In zwei bekannten Werken konnte
man diese Reihe eindeutig identifizieren und zwar in dem zweiten Satz des ,, /1.
Streichquartetts “ und im Stick ,,Im Orient* Nr. 58 aus dem zweiten Band des
Mikrokosmos. Diese starke Ahnlichkeit zu arabischer Melodik beziehungsweise
zu Melodien mit arabischer Farbung geht iiberwiegend auf Bartoks Entdeckung
der weit verbreiteten, ukrainischen Dumy-Melodie in Osteuropa zuriick. Dieses
Phanomen war ein Diskussionspunkt im Musikkongress von 1932 in Kairo. Es
wurde von Bartok ausfiihrlich dargestellt, und spéter inspirierte diese Melodie
thn gewiss zur Idee der ,, Universaltonfolge“ als internationale Sprache vieler

1L yol. Karpati, J.: 1964, S. 192.
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Volker zur Beforderung ihrer Versohnung und friedlichen Gemeinschaftlichkeit.
An dieser Melodiefarbung werden die Ostliche und westliche Kultur gezielt im
Sinne friedlicher Begegnung eingeladen, um daraus die Verbriiderung der Nati-
onen zu verwirklichen. Dies entspricht Bartoks Utopie einer Vereinigung der
,,Ost-“ und ,,Westvolker*.

Bei Bartok finden wir als meist gebrauchte Intervalle die kleine Sekunde und
kleine Terz, die in der arabischen Melodie sicherlich bekannt und unter der Gins-
Higaz-Reihe (kleine Sekunde, kleine Terz, kleine Sekunde = 2 - 1% - %2) mit
begrenzter Transpositionsmoglichkeit einzuordnen sind. Tatsache ist, dass dieser
Intervallbau in der arabischen Musiklehre ohne Zusammenhang zu einem Tetra-
chord (Gins) und ohne entsprechende, arabische Centrechnungen nicht tonal zu-
geordnet werden kann und im tonalen Sinne unsinnig ist. Die Feststellung, dass
Bartok ,,indirekt “ Elemente aus der europdischen, fernostlichen oder arabischen
Volksmusik in seinem eigenen Kompositionssystem unter Einbeziehung der
chromatischen Zwolftonmusik sowie der tonalen und atonalen Musik entwickelt
hat, verdanken wir dem hervorragenden ungarischen Bartok Forscher Erno
Lendwai. Bartoks System folgt gemédl Lendwai in manchen seiner Werke und
an manchen Stellen dem Prinzip des sogenannten Goldenen Schnitts (GSch.) =
,,Fibonaccische Zahlenreihe“: 2, 3, 5, 8, 13, 21 usw. Trotz der Ahnlichkeit der
melodischen Struktur in Kompositionen Bartoks gegeniiber arabischer Volksmu-
sik lassen sich die Unterschiede zwischen ,, direktem “und ,, indirektem “ Einfluss
eindeutig erkennen.

Bartok, der etwa zur gleichen Zeit wie der Komponist Schonberg an den letzten
Konsequenzen der von Chromatik bestimmten Musik angekommen ist, formu-
liert seine eigene Kompositionstechnik durch sein Interesse an Klangfarbe au-
Bereuropdischer Elemente und der Schaffung eines eigenen Kompositionssys-
tems bzw. einer Skala mit zwolf Tonen von gleicher Wichtigkeit. So setzte
Bartok den traditionellen Tonarten ein Ende und erschuf eine neuartige und in-
dividuelle Tonésthetik, ohne beispielsweise Schonbergs Zwdolftonreihentechnik
zu imitieren. Hier werden wir uns darauf beschranken zu zeigen, dass wir in sei-
nen Werken eine versetzte Imitation eines arabischen Schlaginstruments in der
melodischen Struktur finden. Es gilt gleichsam als ein besonders charakteristi-
sches Element in Bartoks Kompositionstechnik. Wir entdecken somit in seiner
Musik ,, indirekte “ Assoziationen arabischer Volksmusik beziehungsweise keine
,,direkten “ arabischen Einfliisse. In diesem Sinne stellen sie einen Treffpunkt
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der Erfahrungen des Komponisten in der Erforschung der Musik osteuropiischer
und arabischer Bauern dar. Wie er sich bereits duBlerte: ,, dass der Komponist die
Musiksprache der Bauern erlernt hat und sie so vollkommen beherrscht wie ein

Dichter seine Muttersprache. “"!?

Es ist hier nicht relevant einen Hauptfaktor zu nennen, der eine dominierende Rolle
in der Entwicklung von Bartoks Kompositionstechnik gespielt hat, ob nun arabi-
sche oder westliche Musik, Volksmusik oder die Tradition der Kunstmusik. Wir
sollten lediglich die Tatsache bedenken, dass Bartok seine exotische Kompositi-
onstechnik, die im weiteren Sinne ,,indirekt“ von arabischer Rhythmik inspiriert
war, in europdischen Musiksprachen verfasst hat.

Bartoks Kompositionen passen in geeigneter Weise eher in europdische Bestre-
bungen der Kunstmusik, beispielsweise in Richtung der Zwdlftonmusik, aber
weniger in modale und melodische Systeme arabischer Musik als in deren
Rhythmik. Mit anderen Worten: In Bartoks ,,arabischen Assoziationen konnen
wir lediglich ,, indirekt “ den Geist arabischer Rhythmik in der Tonalitit und Ato-
nalitat européischer Musik finden. Und umgekehrt in unzéhligen Stellen konnen
wir Klangelemente, Gerdusche und bestimmte Reflektionen der Schlaginstru-
mente der arabischen Volksmusik in seinen Kompositionen beobachten. Bartok
war daher der erste Komponist in der Geschichte der europdischen Musik, in der
kreativen Kunst des arabischen Kulturraums sowohl in Bezug auf seine Weltsicht
als auch Kompositionstechnik.

Die Prinzipien Europas und des Westens treffen sich im {ibertragenen Sinne in ei-
ner kreativen Synthese mit arabischer Musik.

Bartoks Methode unterscheidet sich wesentlich von der seiner romantisch kompo-
nierenden Vorgénger, die den musikalischen Osten lediglich im Sinne eines gele-
gentlichen Farbflecks, als Assoziation an eine exotische Musiksprache, andeuteten,
um eine Region oder Atmosphére darzustellen. Aber Bartok ging weiter als Kom-
ponisten der Jahrhundertwende, wie etwa Debussy und Puccini, die viel Inspiration
durch die neue Bekanntschaft mit der Musik des Fernen Ostens zogen. Im Fall
Bartoks, wie aus dem Vorstehenden ersichtlich ist, durchsetzen diese 6stlichen Er-
fahrungen und die Volksmusik im umfassenden Sinne sein ganzes Lebenswerk.

Da Bartok in den spateren Werken nicht mehr von seinen Quellen berichtete,
konnen wir heute in seinem Werk keine Region oder Genre-Effekte im dlteren

712 Bartok: 1972, S. 173.
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Sinne des Wortes lokalisieren. Nur durch Forschung und Erfahrung vor allem
mit der Musikethnologie konnte man anndherungsweise die Verarbeitung der
Volksmusik des Komponisten begreifen. Unsere Studie dieses Themas hat zum
Teil die Wahrheit des Mythos der arabischen Einfliisse erforscht. Wir sind zum
Schluss gekommen, dass in den meisten Werken Bartoks die rhythmischen und
ostlichen Elemente ,, indirekt “ zu einem homogenen Strukturteil seiner musika-
lischen Sprache geworden sind.

Bei einigen Werken fithlen wir als Horer, dass sie nicht ohne Kenntnis und As-
similation arabischer Elemente des Rhythmus, der Melodik und Tonalitdt ge-
schrieben worden sein konnten, trotz fehlendem Hinweis iiber ihre Verarbeitung
von der Seite des Komponisten. Dies beschreibt beispielsweise die ,, Klaviersuite
Op. 14“ von 1916. Wahrend die Begleitfigur ,,indirekt “ einen eigenartigen Ef-
fekt eines arabischen, rhythmusartigen bzw. perkussiven Charakters wachrutft,
existiert ebenso eine bewusste, europdische Tradition und die instinktiven musi-
kalischen Ausdriicke und der kollektive Geist der Volker. Diejenigen, die sich
mit Bartoks Werken beschiftigt haben, wissen auch, dass diese ,, Klaviersuite
Op. 14 organisch mit dem Rest der Werke Bartoks aus den 1910er Jahren ver-
bunden ist und Verkniipfungen zu den Kompositionen der 1940er Jahre enthilt.

Die Synthese aus Ostlicher und westlicher Sprache und Stilistik ist daher eng mit
den emotionalen Prozessen kiinstlerischer Konzepte Bartoks verwoben. Als sein
Stil aus der melodischen Welt Ungarns und seiner Nachbarvolker zu einem Wis-
sen Uber die Volksmusik der fern auBBerhalb Europas lebenden Viélker erweitert
wurde, weitete sich in der gleichen Weise auch der Umfang seiner kiinstlerischen
Bestrebungen vom naiven Patriotismus seiner Jugend zum Verstdndnis und hu-
manistischen Eintauchen in die tieferen und lebenswichtigen Probleme seiner
Zeit. Diesen Gedanken konnte man beispielsweise in seiner fritheren Beschifti-
gung mit Volksmusik im ,, Wunderbaren Mandarin‘ von 1918 verfolgen.
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Kapitel IV

5 Arabische Vierteltone bei Béla Bartok

5.1 Arabische Vierteltone (Mikrotone) bei Béla Bartok nach
Tibor Kneif

Die neuzeitliche, européische bzw. westliche Vierteltonmusik, die das temperierte,
zwolfstufige Tonsystem durch Mikrotone zwischen den kleinen Sekunden auf 24
Stufen innerhalb einer Oktave erweitert, hat zwei Wurzeln: Erstens die akustischen
Versuche im Anschluss an Hermann Ludwig Ferdinand von Helmholtz (1821-
1894 ) — er war ein deutscher Physiologe und Physiker — mit dem Ziel der Tondif-
ferenzierung und zweitens die Erkenntnis von Mikrointervallen in der Volksmusik
verschiedener Léinder.”"® Diese Art von Vierteltonmusik wurde zum ersten Mal
von dem englischen Cellisten und Komponisten John Herbert Foulds (1880-1939)
in einem Streichquartett von 1898 verwendet.”'* Auch in seinen spiteren Werken
tauchen als Ausdrucksmittel viertel- oder mikrotonale Passagen auf.
Mikrotonmusik erhielt nicht nur im Zusammenhang mit Streichinstrumenten
besondere Beachtung, sondern bot Anfang des 20. Jahrhunderts auch Anlass
und Inspiration flir die Entwicklung weiterer Instrumente und neuer Komposi-
tionen. Ersteres trieben zum Beispiel Richard Stein (1882-1942), Wilamowitz
von Mollendorf (1872-1934) und der Pionier der elektronischen Musik, Jorg
Mager (1880-1939), voran, indem sie bis 1917 Tasteninstrumente mit Viertel-
toneinteilung erschufen. Den Versuch einer kompositorischen Auseinanderset-
zung mit Vierteltonen zeigen viele Tonschopfungen des 20. Jahrhunderts, was
man grenziibergreifend genauso in den USA, Russland und Paris beobachten
kann, wo beispielsweise Ivan Wyschnegradsky (1893-1979) friih mit Viertel-
tonmusik entsprechende Aufmerksamkeit erhielt. Den meisten Kiinstlern be-
gegnete jedoch geringerer Erfolg bei ihren Versuchen der Einbindung.”"

713 Vgl. Stephan, R.: Musiklexikon. Band 4, hrsg. von Harald Hessler. Weimar 2005, S. 653f.

714 vgl. Lockspeiser, Edward: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Band 4, hrsg. von
Friedrich Blume. Kassel und Basel 1955, S. 601f.

715 vgl. Stephan, R: 2005, S. 654.
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Alois Haba (1893-1973), der bekannteste, tschechische Komponist von Viertel-
tonmusik, verfasste ausgehend von der Volksmusik seiner ostmahrischen Heimat
neben Vierteltonmusik (im 2. Quartett Op. 7 von 1920) spéater auch Sechstelton-
musik (im Quartett Op. 15 von 1923) und sogar Fiinfteltonmusik (im /6. Quar-
tett Op. 98 von 1967) sowie weitere chromatische und diatonische Werke. Fiir
die Umsetzung seiner Vierteltonoper liel er sogar entsprechende Viertel- und
Sechsteltonklaviere und Harmonien (Singular: Harmonium, es ist ein Tastenin-
strument) wie auch passende Blasinstrumente herstellen. Weitere Kiinstler wie
Alban Berg (1885-1935) (beispielsweise im Kammerkonzert von 1924), B.
Bartok (zum Beispiel in den ,, Der Wunderbare Mandarin, I1. Violinkonzert, VI
Streichquartett und in der Sonate fiir Violine solo* von 1944), Pierre Boulez
(1925%*) (Le visage nuptial von 1946) und Luigi Nono (1924-1990) verwendeten
neben vielen anderen Komponisten ebenfalls Vierteltone bei einigen ihrer
Schopfungen.’!®

Vierteltone und noch andere auBlereuropdische Musikmerkmale waren schon den
europdischen Komponisten in der Kunstmusik des 19. Jahrhunderts im Sinne der
Offenheit fiir ,,Exotik* bekannt und sind auch heute noch von groer Bedeutung.
Spéter ging die Vierteltonmusik wie jede Musik in Mikrointervallen in der elekt-
ronischen Musik auf.

Die Verwendung von Vierteltonen spielte erst nach 1945 eine bedeutsame Rolle
in der neuen Musik.”!” Wihrend die Vierteltone (bzw. die Vierteltonteilung des
Tonsystems) in der arabischen Musik nicht nur vorkommen, sondern einen struk-
turtragenden Bestandteil des Tonsystems bilden,”'® scheinen sie in der européi-
schen, ,,westlichen* Musik des 20. Jahrhunderts neben anderen Aspekten auch
als Teil einer neuartigen dsthetischen Ideologie moderner Kompositionsweise zu
fungieren,’? , deren Ursprung die Folklore ist“, schildert Haba.””* Einerseits

716 ygl. Stephan, R: 2005, S. 654.

17" Vgl. ebda., S. 653f.

718 Vgl. Das arabische Tonsystem im ersten Kapitel.

19 vgl. Zeller, Hans Rudolf: Mikrointervalle in der Musik des 20. Jahrhunderts. In: Musik-
Konzepte, Sonderband, Musik der anderen Tradition, Mikrotonale Tonwelten, hrsg. von
Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Band III. Miinchen 2003, S. 52-58.

720 Vgl. Haba, Alois: Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik. Diisseldorf 1971, S. 11f.
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wurde sie als kreative Erfindungsquelle, die der modernen Musik als notiges Gé-
rungsmittel weiterer Entwicklung des Halbtonsystems dient, betrachtet,’?! ande-
rerseits ermoglicht sie noch innerhalb des Halbtonsystems systemfreie Rédume,
Zonen gesteigerten, befreiten Ausdrucks, die den Zusammenhang in der Kom-
position und ihren Gesamtverlauf unterbrechen, indem sie zum System wie zu
den verfestigten Tonbezeichnungen selbst eine Gegenperspektive entwickeln
und dadurch strukturell relevant werden.”?? Das Tonsystem der arabischen Musik
ist an moglichen mikrotonalen Intervallen im Vergleich reicher und vielgestalti-
ger als die bisher in Europa gebrduchlichen Mikrosysteme.

Bartok duBerte sich bereits in der Zeitschrift ,, Melos “ unter der Uberschrift ,, Das
Problem der neuen Musik‘ von 1920 {iber die wesentlichen Charakterziige der
europaischen Musik zwischen 1900 und 1920:

,, Dieses neue Verfahren birgt unermessliche neue Méoglichkeiten in sich, so
dass Busonis Wunsch nach einem Drittel- oder Viertel-Tonsystem als vor-
zeitig erscheint, [...]. Die Zeit der Weiterteilung des halben Tons (vielleicht
ins Unendliche?) wird jedenfalls kommen, wenn auch nicht in unseren Ta-
gen, sondern in Jahrzehnten und Jahrhunderten. Doch wird sie ungeheure
technische Schwierigkeiten, wie z. B. eine Neugestaltung des Baus der Tas-
ten- und der Klappeninstrumente zu iiberwinden haben, ganz abgesehen von
den Intonationsschwierigkeiten fiir menschliche Stimme und all jene Instru-
mente, bei denen die Tone zum Teil durch Fingeraufsatz fixiert werden; die-
ser Umstand wird das Leben des Halbtonsystems hochst wahrscheinlich

mehr, als kiinstlerisch notwendig, in die Liinge ziehen. 7%

Dank der Technik elektronischer Tonerzeugung konnte diesem Problem nichts
mehr im Wege stehen, als Bartok im Jahre 1920 tiber die Moglichkeit der Vier-
teltonmusik sprach. Von nun an konnte man beliebige Tonhohen {iber Halbtone
hinaus erzeugen und unvergleichbar kleinere ,,Intervalle* erklingen lassen. Schon
einige Jahre nach Bartoks Tod wurde diese Methode ein entscheidendes Mittel in

721 ygl. Pauer, Jiri: Alois Haba, dem Sechzigjiihrigen. In: Musik der Zeit, eine Schriftreihe

zur zeitgendssischen Musik, Heft 8, hrsg. von Heinrcih Lindar. Bonn 1954, S. 27.

Vgl. Anmerkung des Ubersetzers: Zeller, Hans Rudolf & Leibowitz, René: Béla Bartdk

oder die Moglichkeit des Kompromisses in der zeitgendssischen Musik. In: Musik-Kon-
zepte. Béla Bartok, Heft 22. Miinchen 1981, S. 37.

Bartok, Béla: Problem der neuen Musik. Musiksprachen, S. 164, zitiert von Tallian, Ti-
bor: 1988, S. 143f.
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der neuen Komposition.”** Bartoks erste Vierteltonerfahrung in der Volksmusik

erschien um 1913 durch seine Forschungsreise in Nordafrika, er schilderte:

»(...), das seltsame Verhdltnis der einzelnen Stufen der Tonleiter zueinan-
der, welches nur selten auf unser diatonisches, bzw. temperiertes chromati-
sches Tonleitersystem zuriickzufiihren ist.“’?> Auch an anderer Stelle heif3t
es: ,,Da der tiberwiegende Teil der Melodien nur eine Tonleiter hat, deren
Tone von unserem Zwolfton-System abweichen, kénnten die Vergleichungen

nicht in der iiblichen Art angewendet werden. “’*

Dementsprechend war es fiir Bartok verstandlich, dass diese Art von Musik ein

passendes, eigenes System erfordert, um sie vermitteln zu konnen. Die Tonab-

weichungen bzw. die arabischen Vierteltone der meisten Volksmelodien erfasste

Bartok ndherungsweise spater mit speziellen Zeichen, wie beispielsweise

(+)

0).”?7 Als Resultat dieser Erfahrung werden die Tonschritte der arabischen

Musik in der spiteren Kleinintervallik (Vierteltone) der Musik Bartoks aufbe-
wahrt sein. Aufgrund dieser Tatsache vermutet der ungarische Wissenschaftler

und Musikkritiker Tibor Kneif’?®, dass bei der gelegentlichen Anwendung von

Vierteltonen durch Bartok — so im Werk ,, Der wunderbare Mandarin “, 1im ,,II. Vi-

olinkonzert“, im ,, VI. Streichquartett“ und in der ,, Sonate fiir Solovioline “ — mehr

724
725
726

727

728

Vgl. Tallian, Tibor, 1988, S. 144.
Bartok: 1920, S. 489.
Ebda., S. 498.

Vgl. ebda., das Zeichen (+) auf oder unter dem Notenkopf = erhéht den Ton um weniger
als einen ¥4 Ton, (0) = senkt den Ton auf analoge Weise, S. 498.

Tibor Kneif, der nach dem Studium der Rechtswissenschaft 1955 an der juristischen Fa-
kultdt in Budapest promoviert, setzte nach seiner Emigration in die Bundesrepublik
Deutschland 1956 seine Studien an der juristischen Fakultdt von Géttingen fort, wandte
sich jedoch ab 1959 den Fachern Musikwissenschaft, Philosophie und Romanistik zu und
promovierte 1963 erneut, diesmal mit dem musikwissenschaftlichen Thema ,, Zur Entste-
hung der musikalischen Medidvistik* bei Heinrich Husmann. Mit einem Stipendium der
Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) war er von 1965 bis 1967 Mitarbeiter am
Frankfurter Institut fiir Sozialforschung bei Theodor W. Adorno. 1971 lieB er sich kumu-
lativ an der Freien Universitdt Berlin im Fach Musikwissenschaft bei Rudolf Stephan
habilitieren und wurde hier 1973 zum Professor ernannt (1997: Universititsprofessor
a.D.). Neben seinem akademischen Beruf betitigte er sich auch als Musikkritiker, so bei
der Gottinger Presse zwischen 1959 und 1963 sowie in den Jahren von 1976 bis 1984
beim Berliner Tagesspiegel. Vgl. Katalog der deutschen Nationalbibliothek.
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die algerischen, ,,nordafrikanischen Forschungstage als die Vierteltonexperimente
von Alois Haba Pate im Vordergrund gestanden hétten.’

Inden ,, Harvard Lectures “ im Jahre 1943 schilderte Bartok beziiglich der Mikro-
tonkompositionen bei Alois Haba, dass A. Haba die vierundzwanzig Vierteltone
in seiner Komposition verwendete sowie die Dodekaphonie-Schule der chroma-
tischen Skala benutzte. Daher nannte Bartok dieses System ein ,, hyperchromati-
sches “und war der Meinung, dass dieses System nur theoretisch funktioniert aber
in der Praxis schwerwiegende Nachteile hat, und zwar in der Verwendung von

730 Thn storen die unvermeid-

Mikrotonen in Zusammenklidngen oder in Akkorden.
lichen Kombinationsschwingungen vor allem am Klavier. Dadurch treten ziem-
lich unangenehme, klangliche Nebeneffekte als Halbtone auf, die man als poly-
phone Vierteltonmusik bezeichnen kann, welche die nicht beabsichtigten Pulsa-
tionen beziehungsweise die provozierenden, scharfen Klange unertraglich macht:
., The continual presence of these unintended pulsations makes polyphonic quar-
ter tone music almost unbearable . Und es gébe keine Moglichkeit die Schirfe
eines Vierteltonintervalls zu mildem. ,, There is no solution: laws and phenomena
of physics cannot be annihilated by any kind of revolution. “7!

Bartok behauptet ebenfalls, dass kleine Sekunden, die kleinsten Intervalle im
zwolftonigen, chromatischen System, bereits provozierend und scharf klingen,
so dass die Interpreten (ginzlich unbewusst) versuchen, diese Schirfe zu mil-
dern, indem sie den Abstand leicht vergrofern.

Das lésst sich natiirlich ohne jede Schwierigkeit auf Streichinstrumenten, mit der
menschlichen Stimme und bis zu einem gewissen Grad auf Blasinstrumenten,
nicht aber auf dem Klavier und anderen Tasteninstrumenten bewerkstelligen. Da-
rum ist die Musik, die von kleinen Sekundintervallen wimmelt, weniger provozie-
rend, wenn sie von Streichern gespielt wird. Aber dieser Unterschied bedeutet frei-
lich nicht, dass solche Intervalle — in Akkorden — so weit moglich in der Klavier-
musik vermieden werden sollten. Im Gegenteil gébe es verschiedene Mittel, um
die Rauheit derartiger Klinge in der Klaviermusik zu mildern, meinte Bartok.”*?

Uber diese Mittel berichtete Bartok jedoch nicht weiter. Aufgrund dieser seiner

729 Vgl. Kneif, Tibor: 1988, S. 389.
730 ygl. Bartok: Essays. 1976, S. 355.
31 Ebda,, S. 355f.

732 Vgl. Ebda,, S. 355.
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Ansicht konnte man vermuten, dass Bartok die Behandlung des Vierteltonverfah-
rens beziiglich der Schirfe des Klanges in gleicher Weise, wie die Behandlung des
Halbtonverfahrens durchfiihrte. Man kann auch dies in Bartoks Musik beobachten,
da alle bereits genannte Vierteltonstellen von den Streichern iibernommen werden
und nirgendwo von einem Tastinstrument. Von praktischen Griinden ging Bartok
vermutlich aus, da eine klare 24-Tonigkeit oder noch kompliziertere Tonsysteme
in der Oktave auf einem Tastinstrument nicht (ohne Verdnderung des Instrumen-
talbaus) realisierbar sind, sodass in der Kompositionstechnik gewisse Verzichte
geleistet werden miissen. Daher ist ihre Verwendung in der Mikrotonmusik relativ
begrenzt.”** Im Gegenteil zu Streichinstrumenten sind die Fingersitze hier prinzi-
piell nicht schwieriger als in der Halbtonmusik zu spielen. Dementsprechend gibt
es spieltechnisch bei dieser Art, Mikrointervalle auf Streichinstrumenten darzustel-
len, ebenso wenig Probleme wie beim deutlichen Absetzen der einzelnen Tone.
Der Finger hat beim Aufsatz auf der Seite so viel Spielraum, dass er sogar noch
groBBere Tonschwankungen als einen Drittelton ausfiihren konnte, ohne dass dabei

sogar die Handstellung grundlegend verindert werden miisste.”*

In welcher Form hatte Bartok die Vierteltone in seiner Musik bearbeitet? Und
hing sein Interesse an den Mikroténen von der angenommenen Relation zu der
arabischen Musik ab oder sollten sie in seiner Musik nicht mehr oder minder als
neue ,, exotische “ Elemente fiir die Entfaltung des Halbtonsystems dienen? Diese
Fragen lassen sich hier durch Analyse und Beispiele im Vergleich mit der arabi-
schen Musik beantworten.

5.2 Der wunderbare Mandarin

Es scheint, dass Bartok das Resultat seiner Erfahrung mit Vierteltonen erst im
Jahre 1919 in der Melodie des Werks ,, Der Wunderbare Mandarin“ bei Ziffer
(84) in der Stimme der Celli sowie in einem Takt nach Ziffer (85) in den ersten
Violinen kompositorisch umsetzt. Das Zeichen der Vierteltonerniedrigung [d]
wurde bereits von Richard H. Stein eingefiihrt:”*

733 Vgl. Schneider, Sigrun: Mikroténe in der Musik des 20. Jahrhunderts. Bonn - Bad Godes-
berg 1975, S. 68.

734 Vgl. ebda., S. 72.
735 Vgl. ebda., S. 28-29.
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Béla Bartok: Der wunderbare Mandarin Op. 19, Pantomime in einem Akt. Hrsg. von M.
Lengyel, Copyright 1955 by Boosey & Hawkes, Inc., New York, (Partitur S. 241).
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Bartok stellt in dieser Struktur eine Chromatik gemischter Art aus Halben- und
Vierteltonen dar und zwar in folgender Kombination: (F*- F - F¢=um Viertelton
weniger- E - EY), also Halbton (F” - F), Viertelton (F - FY), Viertelton (F¢- E),
Halbton (E - E®), die allerdings trotz der Verwendung der Vierteltone von der
Tradition der arabischen Musik weit entfernt bleibt. Gleiche oder dhnliche Vier-
teltonkombinationen wie die des ,, Mandarins *“ finden wir sicherlich nirgendwo
in der arabischen Musik. Abgesehen davon, dass es falsch ist, den Viertelton als
Charakteristikum der arabischen Musik zu bezeichnen. Er befindet sich in kei-
nem Magam oder Gins (Tetrachord) und existiert nur in der Theorie. Vielmehr
kommt dem Dreiviertelton diese Bedeutung zu.”*® Urspriinglich produzierte die-
ses System im Laufe der Wirkungsgeschichte einen Umgang mit Intervallik, der
primir quantitativ orientiert ist. Im vierundzwanzigstufigen Tonsystem beharrt
die natiirliche Hierarchie auf den Zusammenhédngen einer Kombination soge-
nannter (Gins = Tetrachord, Plural = Agnas). Als Beispiel dafiir betrachten wir
in diesem Abschnitt die meist gebrauchten Tetrachorde ,, Agnas “ mit Viertelto-
nen in der arabischen Musik. Sie bestehen aus einer charakteristischen Kombi-
nation von kleinen, mittleren (Vierteltonen bzw. Dreiviertelténen) und grof3en
Sekunden (siehe Abb.):

736 Vgl. Touma, H. H.: 1989, S. 50.
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Ein fehlender Ton aus einer Gruppe bzw. eine neue Ordnung innerhalb einer
Kombination kann evtl. zu einer sinnlosen Bedeutung der Gins-Struktur bzw. zu
Irritation fiihren, so dass eine jeweils verdnderte Tonreihe keinesfalls zur tonalen
oder melodischen Grundlage der arabischen Musik gezdhlt werden kann. Auf-
grund dieser Tatsache beobachten wir als Beispiel den Taslim-Teil (eine Art Ri-
tornell) des ,, Sumai Bayati “”*” von dem Agypter Ibrahim Al-Aryan (1850-1910)
(siche Abbildung). Dem Samai Bayati liegt die Tonreihe Bayat zugrunde (D -
E% -F-G-H-B-C - D), die sich aus zwei Tetrachorden (4gnas) zusammen-
setzt: Gins-Bayat (D - E% - F - G) und Gins-Nahwand (G - H - B - C - D).”*® Bei
der Untersuchung stellen wir fest, dass die Melodie an den markierten Stellen
alle Elemente des Gins-Bayat besetzen und zwar in einer Form, die mit der
Gins-reihe Bayat (D - E% - F - G) iibereinstimmt (siche Abbildung). Dies gilt
fiir alle Agnas-Reihen in der traditionellen und modernen, arabischen Musik.

Samai Bayati von Ibrahim Al-Aryan (notiert von H. H. Touma):”*’

37 Samai ist eine Instrumentalform der arabischen Musik, die auf ein tiirkisches Vorbild
(Semai) zuriickgeht. Eine Samai-Form besteht normalerweise aus drei bis vier Abschnit-
ten, den sogenannten ,, Hanat* (plural von Hana), zwischen denen ein nicht veréndertes
Zwischenspiel (Taslim = T) erklingt. Die formale Anlage lautet: (AT BT C T D T). Nur
der letzte Teil (Hana) einer Sumai-Form folgt einem sechsteiligen Taktschema: 3/8, 6/8
oder 3/4. Mit Wazn-Samai oder Samai-taqil wird tibrigens auch eine ungerade Taktart in
der arabischen Musik bezeichnet, sie befindet sich im 10/8 Takt in verschiedenen Takt-
teilungen. Die rhythmische Struktur eines Wazn-Samai verlauft in Kombination von ge-
raden und ungeraden Taktelementen. Der zehnteilige rhythmische Ablauf des Samai hat
folgende Teilung: 3 +2 + 2+ 3, also (10/8: e EEp EE peep E E E}. Samai-bayati
wurde nach der Tonreihe des Magam-Bayat (D- E¥%- F- G- A- B- C- D) benannt, der der
Samai-Form zugrunde liegt. Vgl. Touma, H. Hasan: 1989, S. 136ff.

38 Vgl. Magamat im ersten Kapitel.
739 Touma, H. Hasan: 1989, S. 140.
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Daher finden wir solche oder dhnliche Agnas-Kombinationen in Bartoks Tonfol-
gen, die sich aus einem Viertel- und Halbton zusammensetzen, sicherlich nicht.
Dementsprechend stellen wir fest, dass Bartoks Intervallkombinationen mit
Vierteltonen an dieser Stelle keine Verwandtschaft zur arabischen Musik be-
weist. Jedoch hat die Verwendung der Vierteltone bei Bartok in dieser Passage
interessanterweise eine andere Bedeutung, als eine arabische Gestik in dieser
Stelle ausdriicken zu wollen. Nach Peter Petersen symbolisieren sie das Erwarten
und Zeichen von Leben, die Erscheinunger musikalischen Energie des Manda-
rins, ohne die Halbtonschritte zu beseitigen (in der Handlung der Pantomime

kurz nach dem gescheiterten Versuch, ihn zu ersticken).”*

5.3 Der 1. Satz des I1. Violinkonzerts

Die Vierteltonstelle aus dem ersten Satz von Bartoks zweitem Violinkonzert,
Sz. 112 vom 31. Dezember 1938, seinem Freund dem Geiger Zoltan Székely
gewidmet, hat Ahnlichkeit in der Technik mit der Violinstimme aus dem ,, Man-
darin “. In diesem Stiick sind insgesamt 6 Vierteltone zu finden, verteilt auf vier

740 ygl. Petersen, Peter: Bartoks Sonata fiir die Violine solo. Ein Appell an die Hiiter der
Autographen. In: Musik-Konzepte 22 Béla Bartok, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und
Reiner Riehn, H. 22. Miinchen 1981, S. 61.
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Stellen. Sie begrenzen sich nur auf zwei Tone (C*) und (EP) (siche Abbildung
unten). Der Ton der leeren Saite wird durch die vierteltonigen Nachbarstufen
umspielt (Takt 303-308). Nach Bartoks Notation bedeutet der Pfeil nach oben
1 einen Viertelton hoher und der Pfeil nach unten | einen Viertelton niedriger:

Tempo I
M *8)
= }

(tranguillo)
0 o

Béla Bartok, Violin Concerto No. 2. Boosey & Hawkes, London 1946, (T. 303-309).

Bei der Untersuchung der Intervallik dieser Kombination: Viertelton (D - C*1),
Viertelton (D - E)) etc., finden wir ebenfalls im Vergleich mit den Viertelton-
kombinationen der arabischen Musik keinen Zugang bzw. Gemeinsamkeit zu
selbigem Tonsystem. ,, Die Vierteltone ermoglichen hier keinen selbst enthal-
tenen technischen Trick, aber firben die Auflosung des emotionalen Krampfs “,
behauptete der Wissenschaftler Lendvai,’*! und ebenfalls eine Vorstellung von
Verengung und damit auch von Weitung des Klangraums.”** Der Ablauf be-
ginnt mit einem hyperchromatischem Vierteltonschritt, der nicht mehr als eine
minimale Abweichung vom Einklang, quasi den Ton (D) in pendelnder Bewe-
gung umspielend, darstellt.

5.4 Der III. Satz des VI. Streichquartetts

Auch die Vierteltone in der ,, Burletta“ aus dem IlII. Satz des VI. Streichquartetts,
Sz. 114 von 1939 beweisen keine Neigung zur arabischen Musik im Vergleich zu
den bereits genannten arabischen Vierteltonkombinationen ,, 4gnas . Im Gegenteil
dienen sie einer anderen Aufgabe hinsichtlich der Funktion der Mikrotone in den
vorherigen Werken. Hier beschrankt sich ihre Funktion auf einen koloristischen
Effekt und sie sind strukturell unselbstindig. In diesem Satz sind die Vierteltone
als Erniedrigung eines Tonverhéltnisses zu verstehen. Daher treten sie nur gleich-
zeitig mit den nicht alterierenden Stammtonen auf (siehe Abbildung T. 26-30) und

741 ygl. Lendvai, Emné: The Workshop of Barték and Koddly. Budapest 1983, S. 449.
742 Vgl. Petersen: 1981, S. 61.
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kénnen somit als Beispiel fiir jene vierteltonigen Zusammenklinge, die Bartok als
unertraglich ,, unbea-arable “ gebrandmarkt hat, angesprochen werden.

In diesem Stiick sind nur drei Vierteltonstellen zu finden und Bartok fiihrt hier erst-
malig Glissandi von breiterem Klang ein. Die erste Violine spielt einen Viertelton
tiefer als die zweite Violine, spéter tauschen sie die Rollen. Die Vierteltone treten
hier in einer Kleine-Terz-Struktur auf: Erste Violine (D-Viertelton, F-Viertelton),
spater folgt die zweite Violine (H-Viertelton, D-Viertelton) danach folgt (F-Vier-
teton, AP-Viertelton). Die Harmonik dieses Abschnitts wird durch die Einbezie-
hung von Vierteltonen nicht beeinflusst. So beschrankt Bartok sich in seinen Kom-
positionen auf eine rein harmonische Anwendung von Vierteltonen, wobei er auch
hier nur einen sehr engen Bereich berticksichtigt. Dadurch wird diese Tendenz nur
unterstiitzt, so dass den Vierteltonen nur eine verstiarkende Funktion zukommit.
Bartok notierte die Vierteltonerniedrigung hier wieder durch einen Pfeil | {iber je-
der einzelnen Note, wie im 2. Violinkonzert (siehe folgendes Notenbeispiel):
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Béla Bartok, Sixth String Quartet. Boosey & Hawkes, London 1941, (T. 24-30).
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Im Allgemeinen erdffnet die souverdne und phantasievolle Handlung musikali-
scher Periodik in diesem Satz Moglichkeiten, die in der Neuen Musik bisher we-
nig genutzt wurden. Real, komplexe Vierstimmigkeit, Klassizismen, bewusste
Plumpheiten und Brutalititen, Sarkastisches und die Hésslichkeit des Klanges
hat Bartok in diesem Abschnitt offenkundig gewlinscht. All dies bezeugt einmal
mehr Bartoks grimmigen Humor, der sich wiederholt in drastischen Stilverlet-
zungen Luft gemacht hat.”* Bartok benutzte hier Vierteltdne wie bei den anderen
Werken mit besonderer Absicht. Aber er tat dies so natiirlich und sparsam, dass
diese Mittel bzw. Elemente die Folgerichtigkeit des ganzen Werkes in Nichts
storen. Diese Beschriankung, behauptet Colin Mason, sei nur das duflere Zeichen
fiir jene verklart-resignierende Seelenruhe, die die Grundstimmung des Werks
bildet, eine Trauerstimmung, die schon zu tief sei, als dass sie mit hitzigeren

Mitteln auszudriicken wire.”#*

5.5 Der IV. Satz der Sonate fiir Violine Solo

Als viertes und letztes Beispiel fiir Mikrotone bei Bartok ist der vierte Satz
,, Presto ™ der ,,Sonate fiir Violine Solo“, Sz. 117, zu nennen. In ihr bleibt die
Verwendung der ,,Hyperchromatik* im Gegensatz zu den drei bereits angefiihr-
ten Mikrotonbeispielen aus. Hier kann in der Tat von einer Komposition mit
Mikrotonen die Rede sein, wihrend in den vorherigen Beispielen lediglich von
einer einzelnen Einbeziehung der Vierteltone gesprochen werden kann.

Es wurde von Yehudi Menuhin, dem es gewidmet war, in New York am 26.
November 1944 im Rahmen eines Konzerts in der Carnegie Hall uraufgefiihrt.
Zu der Zeit war Menuhin 27 Jahre alt. Im Jahre 1943 lud Bartok Menuhin zu
einer Vorspielprobe fur die ,, Sonate fiir Violine und Klavier Nr. 1 ein. Bartok
lebte damals in sehr bescheidenen Verhéltnissen in New York. An diesem Tag,
nach der Probe, bat Menuhin den Komponisten, eine Solosonate fir ihn zu
schreiben.” Menuhin fing bereits an, sich fiir die zeitgenossische Musik und vor
allem fiir Bartok einzusetzen. Bartoks Musik iibte eine ganz eigenartige Faszina-
tion auf ihn aus: ,, Kein anderer Komponist hat mich so unwiderstehlich angezo-
gen wie Bartok (...) “, gestand Menuhin den Horern der BBC in einem Interview.

743 Vgl. Petersen: 1981, S. 62.
744 Vgl. Mason, Colin: 1953, S. 43.
745 Vgl. Burton, Humphrey: Menuhin, die Biographie. Miinchen 2001, S. 220f.
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Im November 1943 vollendete Bartok die viersitzige Sonate (1. Tempo di Ciac-
cona, 2. Fuga. Risoluto, non troppo vivo, 3. Melodia. Adagio, 4. Presto). Er be-
fand sich zu dieser Zeit in New York und in Asheville (North Carolina), wo er
sich einer Behandlung gegen Leukidmie unterzog. Spéter korrespondierten Bartok
und Menuhin iiber die Schwierigkeit und Spielbarkeit bestimmter Stellen, um die
Sonate leichter spielen zu konnen, wobei Bartok seine Bereitschaft bekundete,
Anderungen vorzunehmen.

Das ,, Presto ““ wechselt zwischen einem sehr ruhigen und sehr schnellen, ,,hum-
melflugartigen Durchgang mit einer frohlichen Melodie. Bartok schrieb ur-

spriinglich die schnellen Passagen in Vierteltonen,’*®

aber viele Geiger ziehen es
vor, eine von Menuhin vorgeschlagene Version auszufiihren, in der alle Stellen
im vierten Satz fakultativ auch ohne Vierteltone zu spielen sind. Die ,,Soloso-
nate “ konfrontiert Geiger mit vielen Schwierigkeiten und nutzt die volle Band-
breite der Violintechniken: Doppelgriffe, sogar mit Vierteltonen gespielt (meh-
rere Haltestellen), Flageolett-Tone, Pizzicato bei gleichzeitiger Ausfiihrung der
Melodie mit dem Bogen und weite Spriinge zwischen Tonhohen.” |, Es ist ein
verdammt schwieriges Werk “ beschwerte sich Menuhin, als er Bartok die Sonata
privat vorspielte.”*8

Bartok greift bei der Mikrotonnotierung der ,, Solosonate ““ auf das gleiche Prin-
zip zuriick. Die Urfassung des Vierteltonvorzeichens hatte Bartok in diesem Satz

durch einen Pfeil liber jeder einzelnen Note notiert:
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Béla Bartok, Sonata for Solo Violin. Urtext edition. London: Hawkes & Son, Ltd., 1994
(T. 21-24).

Der Musikwissenschaftler Peter Petersen war der Meinung:

., Diese Notationsform wirkt angesichts der bisherigen Zeit weit verbreiteten

und nur noch wenig differierenden Mikrotonschriften unbeholfen. Aber durch

746 v gl. Nordawall, Ove: The Original Version of Bartéks Sonata for Solo Violin. In: Tempo
No. 74, autumn 1965, S. 2-4. http://www.jstor.org/stable/944359, (Stand: 08.10.2015).
747" vgl. Burton, Humphrey: 2001, S. 221f.

748 Burton, Humphrey: 2001, S. 221.
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Verwendung der Vierteltonzeichen, die Witold Lutoslawski in seinen jiinge-
ren Kompositionen gebraucht, glaubte er, der tatsdchlich komponierten

Struktur auch seitens des Notenbilds besser gerecht werden zu konnen “.”*

Witold Lutoslawskis Vierteltonakzidentien sind Folgende:"°

htg § oder kbbbl

+ :ein Viertelton hoher.
L :ein Viertelton tiefer.
bl : Dreiviertelton tiefer.
# : Dreiviertelton hoher.

Dritteltone wurden bisher von Witold Lutoslawski nicht aufgefiihrt. Bartok
kennzeichnete die Dritteltone in diesem Satz mit dem Zeichen (*) iiber jedem

betroffenen Ton und als FuBBnote gibt er ein, ,, equal division of the distance Cis-
Dis (% tones)“, (T. 58-59):
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Zu einer Veroffentlichung der Sonate kam es erst zwei Jahre nach Bartoks Tode
durch Menuhin im Verlag Hawkes & Son (London), da Bartok Menuhin die al-
leinigen Auffiihrungsrechte fiir zwei Jahre zugesichert hatte.””! Der Wissen-
schaftler Tibor Kneif behauptete, wie bereits erwéhnt, dass die Sonate von Bartok
durch die Verwendung von Vierteltonen ebenfalls arabische Einfliisse beinhalte.
Dementsprechend werden nun die Vierteltonstellen in Bartoks viertem Satz der
Sonata untersucht und ebenfalls mit den arabischen Verhiltnissen bzgl. Viertel-
tonen (bzw. Dreivierteltonen) verglichen. Drei kontrastierende Themen erschei-
nen im 4. Satz. Sie alle tauchen noch einmal in der Coda auf. Der ganze Satz wird
offensichtlich von einem Vorgang iiberspannt, der von mikrotoniger Enge iiber

749 Vgl. Petersen, Peter: 1981, S. 63f.
759 Lutoslawski, Witold: Concerto fiir Cello and Orchester. London, Cracow 1971.

751 Vgl. den Brief an Joseph Szigeti vom 4. Oktober 1944. In: Béla Barték Briefe, Band I,
1973, S. 181.
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die Zwischenstufe der Chromatik zu diatonischer Weite fiihrt. Anhand bestimm-
ter Figuren, Génge und Sequenzen konnen die Stationen dieses Vorgangs be-
stimmt werden. Dementsprechend finden wir aus diesen komplexen Viertelton-
strukturen im Vergleich zu den arabischen Vierteltonverhéltnissen gewiss keinen
einzigen Zugang, (T. 1-13):

J-: ca. B8
con sord.

g ]mnt a d a.rto

Das Resultat ist bei allen angefiihrten Vierteltonpassagen der vorherigen Werke
immer dasselbe: Bis auf den arabischen Viertelton sind keine Spuren des Ein-
flusses zu beweisen.

Bartoks Verwendung der ,,arabischen‘ Vierteltone in seiner ,,Solosonata*
nimmt bei ihm als Komponist des 20. Jahrhunderts jedoch einen anderen musik-
dsthetischen Standpunkt ein. Es handelt sich hier um eine eigene Erfindung, die
Bartoks spéteren Stil darstellt. Dieses Werk war fiir den Interpreten Menuhin von
grof3er Bedeutung: ,, Und er schuf fiir mich diese grofe Sonate in vier Sdtzen, das
zweifellos grofte Werk fiir Solovioline seit Bach. “7>*

In einem Brief an Menuhin, vom 21. April 1944 machte Bartok zum Teil An-
merkungen zu den Vierteltonen in dieser Sonate:

., (-..) Die Vierteltone im letzten Satz sind nur als Farbeffekte gedacht, da-
her ohne organische Bedeutung und konnen weggelassen werden [...]. Es
steht Ihnen frei, davon Gebrauch zu machen, falls Sie keine Lust haben,
die Vierteltone zu spielen. Das Beste wdre natiirlich, ich konnte mir beide
Varianten anhoren und dann entscheiden, ob es sich lohnt, die Vierteltone

beizubehalten .73

32 CFM; s. a. Yehudi Menuhin/ Curtis Davis: Die Musik des Menschen. Genf 1980, S. 308.
Zit. von Burton, Humphrey:2001, S. 221.

733 Vgl. Kroo, Gyorgy: Bartok-Handbuch. Wien 1974, S. 224.
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Die strukturelle Bedeutung der Mikrotone (Viertel-, Drittel- und Dreivierteltone)
bezeichnete der Wissenschaftler Petersen als Theorie der tonsystematischen
Transformation.”* Bartok erklirte bereits die beschriebene Technik selbst zu den

,,Harvard Lectures “ als ,,compression “ bzw. ,, extention of range *“:

., You know very well the extention of themes in their value called augmen-
tation, and their ,,compression‘‘ in value called diminution. These devices
are very well known, especially from the art music of seventeenth and eight-
eenth centuries. Now, this new device could be called ,, extension in range “
of a theme. For the extension we have the liberty to choose any diatonic

scale or mode. ‘7>

Der Wissenschaftler Ove Nordwall hat sich mit der Originalfassung des ,, Presto “
in seiner Schrift von 1965, ,, The Original Version of Bartoks Sonata for Solo Vi-
olin “, im Bezug auf Mikrotone auseinandergesetzt. Er schilderte:

. After studying the original closely, however, I am convinced that the mi-
crotones are by no means simply a curiosity, but are of structural, as well
as coloristic significance, or rather that the coloristic aspect of the micro-
tones has structural significance. Such colour is an important aspect of
Bartok's art; there is always a tonal feeling, but the tonally built structures
are complemented and sometimes overlaid by coloristic structures, which

also help to determine the form. “7>%

Nordwall konnte in dieser Schrift klar nachweisen, dass die Mikrotone ein Teil
des kompositorischen Konzepts gewesen sein miissen. Bartok verwendete aus-
giebig Mikrotone im ersten Ritornell (T. 1ff), im zweiten Ritornell (T. 201{f.)
weniger hiufig und setzte sie in der Coda (T. 334ff) gar nicht mehr ein.”’

Um eine vertiefte Erklarung dieses Standpunktes bemiihte sich ebenfalls der
Wissenschaftler Petersen. Er stellt diesen Vorgang als prizise ,, Anwendung der
tonsystematischen Transformationstechnik** dar,”® verdeutlicht anhand folgender

754 Vgl. Petersen: 1981, S. 111.

755 Bartok: Béla Bartok. Essays. 1976, S. 381.
756 Nordwall, Ove: 1965, S. 3.

57 Vgl. ebda., S. 2f.

758 Vgl. Petersen, Peter: Uber die Wirkung Bartoks auf das Schaffen Lutoslawskis. In: Musik
Konzept, Béla Bartok, Heft 22, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn. Miin-
chen 1981, S. 111f.
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Notenbeispiele unter Verwendung von Lutoslawski fiir Vierteltone (siehe unten):
Bei (T. 3-4) beispielsweise liegt der Fall einer regelrechten ,, extention of range
vom Viertelton- ins Halbtonsystem vor (Siehe Abb. T. 1-7):

con nnrd
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s

Bei (T. 58-59) besteht eine entsprechende Relation zwischen dem Drittel- und dem
Halbtonsystem, indem einmal der Ganzton (c*? - d*?), das andere Mal die kleine
Terz (h" - d*) in drei Aquidistanten aufgeteilt werden (Siehe Abb. (T.58-61):

- "
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Dritieltone

Dritteltéine

(T. 21-23) dient als Beleg fiir die freie Umsetzung der urspriinglichen Viertel-
tonfolge in das chromatische Tonsystem.
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Bei (T. 80-85 und ab T. 223) ist schlieBlich die Tendenz des Kompositionsplanes
zu erkennen: Wihrend im ersten Ritornell (T. 80) eine langere vierteltonige Se-
quenz aus versetzten groflen Sekunden erklingt, die allerdings in der gedruckten
Alternative in eine chromatische Fassung gebracht wurde, kehrt die entspre-
chende Stelle im zweiten Ritornell (T. 223) nur noch in chromatischer Gestalt
wieder, obgleich am Anfang des zweiten Ritornells (T. 201-220) noch Viertelto-
nigkeit herrscht.
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Mikrotone sind prinzipiell in der Musik nicht neu. Sie sind keine ,,revolutionére*
Erfindung des 20. Jahrhunderts. Dies sollten wir wissen, falls wir Bartok wegen
threr Anwendung etwa einen ,,Revolutionédr nennen wollten. Sie haben eine lange
Tradition in der Volks- und Kunstmusik und in der Musiktheorie bis in die dltesten
Zeiten der Uberlieferung zuriick. Dafiir finden sich Zeugnisse in der europiischen
Kultur wie auch in anderen Kulturkreisen.

Mit dem Mikrotonverfahren wurde die ,, Solosonate “ bisher nicht mit Erfolg ge-
kront. Sowohl die Reflexion der Zuhorer als auch die Kritik der Presse wieder-
holten bei Bartok eine neue Enttduschungsepisode. Eine derartig aggressive, bru-
tale Musik war sogar flir den virtuosen Interpreten eine gro3e Herausforderung.
Nach der Urauffiihrung im November 1944 war Menuhin selbst unzufrieden. So
,»bedaure ich “, berichtete er spiter,

,,dass es mir nicht moglich war, sie ihm in einer wirklich vollendeten In-
terpretation darzubieten, denn erst im Laufe der Jahre begann diese Musik
zu mir — und wohl zu uns allen — zu sprechen in einer zutiefst spirituellen

Sprache. “7>?

Das Echo der Presse war teilweise verhalten. Der US-amerikanische Musikkriti-
ker Olin Dowens schrieb im Jahre 1944 in der Zeitung ,, New York Times . ,, Die
Sonate ist eine Belastungsprobe fiir Ohren, Intelligenz und Aufnahmefihigkeit,
selbst beim geschultesten Horer (...). Bei der ersten Begegnung finden wir nicht

759 Menuhin/ Davis, S. 308. Zit. von Burton, Humphrey: 2001, S. 222.
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allzu grofen Gefallen an dem Stiick.”%’ Selbst vierzig Jahre spiter bezeichnete
der beriihmte Bartok-Biograph Paul Griffiths die ,, Solosonata *“ als Bartoks sper-
rigstes Werk: ,, Es ist fiir den Horer ebenso unangenehm wie fiir den Interpre-
ten. 7! Es sind hier einerseits der Anspruch des Komponisten und andererseits
die Grenzen der Wahrnehmbarkeit als die zwei entscheidenden Faktoren dieser
letzte Episode zu nennen.

Zur Anndherung Bartdks an die Volksmusik und zur Befruchtung seiner avant-
gardistischen Musiksprache werden in der Literatur die von Bartok vorgegebe-
nen Interpretationen nachgezeichnet. Dass durch das Aufgreifen einiger Elemente
der arabischen Musik und durch Anwendung von Viertel-, Drittel- und Dreivier-
teltonstimmung, wie sie teilweise unter Bezug auf die mittelalterliche, arabische
Musiktheorie aufgetaucht ist, das allgegenwertig, temperierte, zwolftonige Sys-
tem des europdischen Westens ausgehebelt wiirde, ist eine in dieser Allgemein-
heit nicht beweisbare Hypothese.”®® Dem gegeniiber ist festzustellen: Die Anni-
herungen Bartoks an die Elemente einer Volksmusik, wie Mikrotdne, bereichern
lediglich das zwolftonige System. Bartok schrieb namlich Abweichungen um ei-
nen Viertel- oder Dreiviertelton hoher oder tiefer vom temperierten System vor,
dadurch behalten die Mikrotone quasi ihren eigenen Charakter. Aulerdem ermog-
licht die Hinwendung zu Mikrotonen eine weitere Farbung im Tonhohenverlauf.
Keineswegs geht es um die Errichtung eines neuen Tonsystems. Folgerichtig inte-
griert Bartok die Mikrotone in eine kompromisslos moderne, also weiterhin ,,nur*
,,europdische* Tonsprache.

Die auf die lineare Grundkonzeption zurilickfiihrenden Vierteltone sind aber kei-
neswegs als eigentlich ,,melodische* Tone zu vertreten, sondern nur als Varianten
dodekaphonischer Tone und als Mittel, diese zu verfarben bzw. zu verfremden.
Der ,,Verfremdungseffekt tritt beispielsweise in Kagels Musik in verschiedener
Gestalt immer wieder auf.’®® Der Wissenschaftler Schnebel bezeichnet die Vier-
teltone im Streichquartett von Kagel als ,,dirty tones“, womit der traditionelle

760 Dowens, Olin: Menuhin Thirlls Capacity Crowd: Vilolinst Featurres New Bela Bartok

Sonata in Recital at Carnegie Hall. In: New York Times, 27. November 1944. (Zit. von
Burton, Humphrey: 2001), S. 222.

761 Burton, Humphrey: 2001, S. 222.

762 Vgl. Hindrichs, Gunnar: Anmerkungen zur Zeitgestaltung in Klaus Hubers Kammerkonzert

,, Die Seele muss vom Reittier steigen ... (2002). In: Unterbrochene Zeichen — Klaus Huber.
Schriften, Gesprache, Dokumente. Hrsg. von Michael Kunkel. Saarbriicken 2005, S. 195.

763 Vgl. Schnebel, Dieter: Mauricio Kagel. Musik. Theater. Film. Kéln 1970, S. (11-15).
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Streicherklang verfarbt wird. Diese sogenannten ,,dirty tones “ haben beispiels-
weise in Kagels Sextett eine emphatische Funktion wie die ,, dirty tones “ im Jazz,

woher der Terminus wohl entnommen ist.’”%

Akustische Reize und damit verbundene Empfindungen fiihren nicht automa-
tisch zum musikalischen Verstehen. Wiahrend des Horvorgangs findet dariiber
hinaus eine kognitive Verarbeitung der Reize statt, die wesentlich von den kul-
turellen Erfahrungen und Erwartungen des Horers abhidngt. Diese werden einge-
bracht, die akustischen Reize zu interpretieren und so mit musikalischem Sinn
zu verbinden.”® Der Musikpsychologe Wilfried Gruhn bringt das auf den fol-
genden Nenner:

,,S0 ist das Bild, das wir uns von der Musik, die wir horen, machen, eine
Produktion unseres Geistes (...) Die Art, wie und als was eine sinnliche Er-
scheinung erkannt und gedeutet wird, hingt ganz wesentlich davon ab, was
wir bereits von den Erscheinungen wissen. Die Ordnungsschemata und Ka-
tegoriensysteme der Musik, die wir im Umgang mit ihr erworben haben,

legen im Vorhinein fest, was wir horend iiberhaupt erfassen kénnen. “7%

Die durch die musikalische Enkulturation vorgegebenen Strukturen engen die
Wahrnehmung ein. Die Bildung entsprechender Kognitionen gilt also als Voraus-
setzung flir die Wahrnehmung von Mikrotonen bei arabischer wie auch anderer
Musik. Sie geben dem Horer Aufschluss tiber den typischen Rhythmus, die Tonart
und Toneigenschaften.”®” Der Wahrehmungsprozess wird von der Gestalt- und
Ganzheitspsychologie in mehreren Schritten beschrieben. Zunéchst trete die emoti-
onale Gestimmtheit ins Bewusstsein, die Informationen wie Ausdrucksgehalt und
emotionale Qualitdt der Musik beinhalte. AnschlieBend findet eine spontane Zuord-
nung in sehr elementare Kategorien statt (wie bekannt/ unbekannt, vertraut/ fremd,
angenehm/ storend und &hnliche), die sich anhand der klanglichen Erscheinung fest-
legt.”®® Die Horerfahrung von Vierteltonen fehlte allerdings den Zuhorern bei

764 Vgl. ebda., S. 282.

765 Vgl. Kleinen, Giinter: Ausweitung harmonischer Rdume durch arabische Tonarten. In: Mu-

sik-Konzept 137/138 Klaus Huber, hrsg. von Ulrich Tadday, Heft 8. Miinchen 2007, S. 147.
766 Gruhn, Wilfried: Wahrnehmen und Verstehen. Wilhelmshaven 1989, S. 162f.
767 Vgl. Kleinen, Giinter: 2007, S. 147.

768 vgl. Wellek, Albert: Musikpsychologie und Musikésthetik. Grundriss der systematischen

Musikwissenschaft. Franfurt/M 1963, S. 193.

268



Bartoks Vierteltonmusik. Der tschechische Komponist Alois Haba schildert {iber
die Empfindung des Vierteltons von Laien: ,, Aus den bisherigen Vorfiihrungen der
Vierteltonmusik kann man ungefihr schliefen, dass die Vierteltonmusik nicht un-
angenehm, sondern ungewohnt wirkt. “7%

Dementsprechend ldsst sich hier erkldren, dass Bartok im Vergleich zu seinen
avantgardistischen Komponisten eine eigenartige Wahrnehmung fiir die Viertel-
tone schlechthin besal, die ihn einerseits von der Hypothese (Mythos) des ara-
bischen Viertonmusikeinflusses befreit und andererseits ihm auch einen eigenen
Mikrotonstil beschafft.

Da wir in Bartoks Werk, wie hinldnglich erldutert, keinen ,, direkten *“ arabischen
Einfluss nachweisen konnen, wollen wir nun ein anschauliches Beispiel eines
tatsachlich vorliegenden ,, direkten ““ Einflusses arabischer Musik (auch im Rah-
men der Vierteltonmusik) auf die europédische Tonsprache vorstellen. Die Mog-

s

lichkeit eines ,,direkten‘ arabischen Einflusses oder Bezugs in europiischer
Kunstmusik demonstriert uns der Schweizer Komponist Klaus Huber (geb.
1924), einer der bedeutenden Komponisten der Gegenwart. Er studierte Violine
bei Stefi Geyer. Uber ihre Bekanntschaft zu Bartok haben wir bereits im zweiten

Kapitel berichtet.

5.6 Arabische Musik bei Klaus Huber

In einer Zusammenarbeit mit der internationalen Friedensbewegung gegen Ende
der 60er Jahre schlug Klaus Huber ein neues Selbstverstdndnis als Komponist
ein. Er war davon iiberzeugt, dass auch er als Komponist auf Elend, Ungerech-
tigkeit, Unfreiheit, Armut, auf Intoleranz, Grausamkeit, Gewalt, Vergewaltigung
der Machtlosen usw. in unserer Gegenwart hinhorchen muss.”’® Zwischen den
Jahren 1975-1982 komponierte er sogar viele Werke, in denen sich dieses neue
Selbstverstdndnis ausdriickte, wie beispielsweise im Hauptwerk dieser Phase
., Erniedrigt - geknechtet - verlassen - verachtet . Er berichtet selbst:

., Poesie kann von einer sehr ungewdéhnlichen Wirksamkeit sein, aber ihre

Kraft entstammt der Erkenntnis der menschlichen Zerbrechlichkeit. Ich fiir

769 Haba, Alois: Neue Harmonielehre des diatonischen-, chromatischen-, Viertel-, Drittel-,
Sechstel-, und Zwolftel-Tonsystem. Wien 1927, S. 137.

770V gl. Huber, Klaus: Umgepfliigte Zeitschriften und Gespriche. Koln 1999, S. 154.
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meinen Teil habe meine eigene Zerbrechlichkeit zur Waffe gemacht, um den

Stiirmen der Geschichte die Stirn zu bieten. <’’’

Die Komposition von Klaus Huber bezieht europédische Traditionen ebenso wie
Elemente auBlereuropdischer Musik ein (asiatische Dritteltone oder arabische
Modi ,, Magamat“ mit oder ohne Dreivierttonen und Rhythmen ,, Awzan, Sing.
Wazn*“, wie sie teilweise unter Bezug auf die mittelalterliche, arabische Musik-
theorie benutzt werden) und kommt zu einer eigenstandigen, gestischen und kom-
munikativen Musiksprache, die ihre widerstdndige Dimension aus konstruktiver
Durcharbeitung und erschiitternder Ausdrucksstirke gewinnt.”’? Der Wissen-
schaftler Max Nyffeler schildert ,,dass die enorme Integrationskraft von Huber
das Erbe europdischer Traditionen ebenso wie Elemente anderer Kulturen unter
dem Signum einer konsequent modernen Musiksprache zusammenfasst“. An an-
derer Stelle heif3t es:

., Hubers Fdhigkeit, sich in andere Kulturen, andere Wahrnehmungs-Per-
spektiven hineinzuversetzen, schldgt sich im Werk als ein Prozess der mehr-
fachen Spiegelung nieder. als Oszillieren zwischen zwei Polen, zwischen

Eigenem und Fremdem. “’”3

Hubers Interesse an der klassischen, arabischen Musik war ungebremst. Er be-
gann ein intensives Studium der klassisch-arabischen Musik, mit besonderem
Augenmerk auf die Musiktheorie und das Tonsystem des Mittelalters.”’* Neben
den orientalischen Texten, die Klaus Huber verwendet, nutzt er fiir seine Kom-
positionen oftmals auch in Europa uniibliche Instrumente, so zum Beispiel die
Zither Kayagum, koreanische Trommeln, japanische Mundorgeln, die arabische
Laute (Oud), die arabische Kastenzither (Qanun), arabische Flote (Nay) und an-
dere Hauptinstrumente der traditionellen arabischen Musik. Wie man aus seiner

71 Huber, Klaus: Werkkommentar ,, Die Seele... . https://www.klaushuber.com/pagina.php?

0,2,94,123,0,0,. (Stand: 09.10.2015).

Vgl. Keller, Kjell: Klaus Huber und die arabische Musik-Begegnung. In: Dissonanz,
Heft 88, 2004, S. 16. http://www.dissonance.ch/CH-Komponisten/Huber/Huber1.html,
(Stand: 06.10.2015).

Vgl. Nyfteler, Max: Zwischenténe: der Komponist Klaus Huber. In: Passagen, eine
Schweizerische Kulturzeitschrift, Nr. 15, Herbst 1993.

Vgl. Kleinen, Giinter: Ausweitung harmonischer Rdume durch arabische Tonarten. In:
Musik-Konzepte 137/138 Klaus Huber, hrsg. von Ulrich Tadday, Heft 8. Miinchen 2007,
S. 1411t
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Verwendung auBBereuropdischer Literatur erkennt, ist Huber um eine Begegnung
mit fremder Musik und Kultur bemiiht. Obwohl Barték durch seine Reisen in
den Orient ihre fremde Kultur hautnah erlebt hatte, lag offensichtlich, im Ver-
gleich zu Klaus Huber, die Akkulturation im direkten Sinne, nicht in seinem
Kompositionskonzept.

Um diese Beziehung zwischen Klaus Huber und der arabischen Musik nachzu-
weisen und sie mit Bartoks ,,Mythos der arabischen Spuren* zu vergleichen, sind
zwei seiner Werke von besonderer Wichtigkeit. Zum einen das Werk ,, Die Erde
dreht sich auf den Hornern eines Stiers “‘, welches sich auf einen iranischen Text
des Schriftstellers Mahmud Doulatabadi stiitzt und zum anderen das Stiick ,, Die
Seele muss vom Reittier steigen “, das auf einem paléstinensischen Text des Au-
tors Mahmud Darwisch basiert. Auf deren wichtigste Aspekte wird im Folgen-
den eingegangen.

5.7 Die Erde dreht sich auf den Hornern eines Stiers

Dieses Werk ist eine ,, Assemblage “, wie sie der Komponist genannt hat, fiir vier
arabische und zwei europédische Musiker mit Tonband, und die erste Komposi-
tion, die aus Hubers Beschéftigung mit der arabischen Musik resultiert. Das
Werk soll, unter anderem, an die meist vergessenen, historischen Gemeinsam-
keiten europdischer und arabischer Musiktradition erinnern — quasi als Moglich-
keit der Begegnung oder der Wieder-Begegnung.

Anfang der neunziger Jahre geht Huber einen Schritt weiter. Er kommentiert:

., Unmittelbar ausgelost durch den Golfkrieg, dessen verheerende Auswir-
kungen im Bewusstsein vor allem der jungen Generation ich mit Recht be-
fiirchtete (umfassende Remilitarisierung ihres Denkens und Fiihlens) und
der meine Kreativitdt beinahe zerbrach, hatte ich das starke Bediirfnis, mich
einer Kultur zuzuwenden, die in den Augen der Neuen Weltordnung zur Ver-

treterin des Bosen schlechthin geworden war. “’7’

Gemeint ist hier natiirlich die islamische Kultur.Die Textausziige werden in vier
Sprachen (Persisch, Arabisch, Franzdsisch und Deutsch) gesungen oder gespro-
chen und mit Klidngen arabischer Instrumente untermalt und elektronisch verar-
beitet. Textauszug:

775 Klaus Huber: Umgepfliigte Zeit — Schriften und Gespriiche. Hrsg. von Max Neffeler,
Koln 1999, S. 250.
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,,Ich komme vom Rande der Salzwiiste- vom Abgrund der Erde. Ich zweifle,
meine Augen erkennen die Dinge nicht scharf, und mein Gehirn erfasst sie

nicht (...).
Unser Land wird tdglich verschlissener, das Volk tdglich hoffnungsloser (...).

Zuweilen habe ich gedacht, der Mensch lebt und arbeitet, um den Tod zu
vergessen. Wehe der Zeit, in der es keine Hoffnung auf Arbeit und keine
Liebe zum Leben gibt (...).

Der Morgen nach dem Zerfall wird von einem geschlossenen Weltsystem
bestimmt, mit einer technisch-politisch-6konomisch-militirischen Entschie-

denheit, die weitaus weniger tolerant, aber gerissener ist (...).

Die Erde bewegt sich auf den Hornern eines Ochsen. Was bei dieser Bewe-
gung gehort wird, ist das Gerdusch vom Zermalmen eines Gleichgewichts
und gleichzeitig die Sehnsucht danach (...). Einige dich mit Liebe, um Wun-
der zu erleben. Ich ging in die Wiiste, es hat Liebe geregnet. Wir haben ge-

glaubt an Liebe, an Menschen... und an Bescheidenheit!“’’°

Die vier arabischen Musiker (Sufi-Sanger, Nay, Qanun, und arabische Schlagin-
strumente; Rigg/Mazhar) fihren in diesem Werk eine improvisatorische Aufgabe
durch. Im zeitlichen Ablauf, in der Quasi-Partitur, ist der genaue Einsatz angege-

(s

ben. Thr Part ist meist nicht ausnotiert. Huber bestimmt den ,, Magam “, und so-
weit die Musik rthythmisch gebunden ist ebenso den ,, Wazn “, den rhythmischen
Zyklus. Die Urauffiihrung war im April 1994 in Witten, in Deutschland. Das
Werk dauert ca. 38 Minuten (siche Abbildungen 17 und 18).

Die beiden europdischen Instrumente (Viola und Gitarre) sind weitgehend fi-
xiert, aber auch mit diversen Magamat konfrontiert. [hnen ist ebenfalls auferlegt,
Magamat zwischen den fixierten Passagen zu improvisieren. Diese Aufgabe ist
sicherlich fiir europédische Musiker sehr schwierig, denn sie bedingt auf jeden
Fall eine lidngere, intensive Beschiftigung und Erfahrung mit der Welt der
Magamat und der Improvisation des sogenannten 7Tagsim. Magamat mit Drei-

vierteltonen zu spielen, ist fiir die Viola grundsétzlich kein Problem, wohl aber

776 Doulatabadi, Mahmoud: Siiddeutsche Zeitung n 74, 28-29/03/1992. In: Ressources.ircam.
http://brahms.ircam.fr/documents/document/4240/, (Stand: 09.10.2015).
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fiir die Gitarre. Darum wahlte Huber fiir sie eine Scordatura, die die einzelne
Magamat anndherungsweiserealisieren ldsst (siche Abbildung 19).

Die improvisierte, arabische Melismatik ist in diesem Werk deutlich im Vorder-
grund zu erkennen. Sie basiert grundsitzlich auf den arabischen Magamat, daher
kann man ihre Wurzeln einfach und vor allem ,, direkt “ auf die arabische Musik
zurtickfiihren. Viele Phanomene und Komplexe dieser Musik kann die westliche
Notation nur begrenzt fixieren. Dies ist einer der Griinde, warum Huber fiir die
arabischen und europdischen Instrumentalisten nur ,, Magam “ und ,, Wazn *“ angibt.
Denn er stiitzt sich auf die alte, arabische, orale Tradition und lief3 dabei dem Spie-
ler vollige Freiheit, den fixierten Magam zu realisieren, so dass er die Musik nach
threm Ursprung unbeeinflusst klingen liel und schlieflich die Musik, mindestens
fiir den arabischen Zuhorer, einen klaren Zugang zur arabischen Musik besitzt.
Beispielsweise finden wir in diesem Stiick eine ganze Reihe von Magamat, die
von der arabischen Instrumentation aufgefiihrt werden: Magam-Saba (Re - mi¥a -
fa - sol - la - si°- do - re) wird hdufig von der Qanun interpretiert, aber auch von
der europdischen Instrumentierung. Und er driickt Trauer und Schmerz aus,
Magam-Sahgadh oder Sika (Mi%4 - fa — sol — la - si% - do - re - mi%) wird vom
Sianger aufgefiihrt und mit dem Gefiihl der Liebe in Verbindung gebracht.
Magam-Higaz oder ,, Hijazi “ (Re - mi°- fa* - so I- la - si - do - re) von der arabischen
Flote (Nay) ibernommen, driickt die Sensucht aus, und Magam-Rast (Re - mi -
fa¥s - sol — la — s1 - do% - re) wieder von der Qanun ausgefiihrt ruft ein Gefiihl
des Stolzes, der Macht, der geistigen Gesundheit und der Minnlichkeit hervor.””’
Die fixierte Begleitung wird von der europdischen Sektion (Bratsche und Gitarre)
aufgefithrt und in unterschiedlich gestuften, polychromatischen Klidngen mit
Vierteltonen iiber den ganzen Klangraum des Werks aufgeschichtet. Huber zitiert
in diesem Abschnitt keine bestimmten arabischen Melodien und stiitzt sich nicht
auf arabische, melodische Vorbilder. Er benutzte eigene ausgedachte Modi, wie
er schilderte: ,, (wie Schalen voller Klage und Trauer) in der ja charakteristischen
Intervallik der von mir verwendeten Modi “."’®

Diese Modi sind auch keine Imitation der arabischen Magamat und sie haben
sicherlich keine direkte Verbindung zur arabischen Musik. Sie sollen in allen ih-
ren Komplexen eine moderne, europdische Musiksprache préasentieren, wie er
schildert: ,, Mein Salbesthaltungstrieb sagte mir, ich miisste den Riickweg nach

71" Vgl. Das Magam-Phéinomen. Touma, Habib H.: 1989, S. 71.
778 Huber, Klaus: Umgefliigte Zeit. 1999, S. 252.
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“17 Die Benutzung der arabischen Intervallik, (Dreiviertel-

Europa offen halten.
tone) als Grundelement in diesem Werk, brachte in der modernen Komposition
laut Huber: ,, eine neue Art von Harmonik hervor, in der sich das Verhdltnis von
Konsonanz und Dissonanz grundsdtzlich neu stellt. Und eben das durchzieht nun
alle meine Stiicke bis heute. “"*°

Dementsprechend behauptet der Wissenschaftler Kjell Keller, dass Huber diese
Erfahrungen mit ,, Die Erde dreht sich auf den Hornen eines Stiers *“ in weiteren
Werken umsetzte, wie in,, Lamentationes de fine vicesimi saeculi “ fiir Orchester
in vier Gruppen von 1992/94, in ,, Giardino arabo“, das Kammerkonzert von
1993/94, im Streichquintett ,, Ecce Homines “ von 1997/98 und auch in ,, 4 voice
from Guernica “ fiir Bariton und Mandoloncello von 2004.78!

Die Frage, ob diese Werke ,, direkt“ oder ,,indirekt “ arabisch beeinflusst sind, las-
sen wir nun offen fiir eine weitere, neue Forschung tiber die arabischen Einfliisse

auf Klaus Hubers Musik.

5.8 Die Seele muss vom Reittier steigen

Ein Resultat von Hubers Auseinandersetzung mit der arabischen Kultur stellt das
Werk aus dem Jahre 2002 ,, Die Seele muss vom Reittier steigen“ dar. Es inte-
griert Texte des paldstinensischen Dichters Mahmiid Darwisch. Bei diesem Werk
wurden die arabischen Elemente nicht improvisatorisch, wie in dem vorherigen
Werk Hubers, angegeben, sondern durch fixierte und ausnotierte Aufgaben fiir
verschiedene, europdische Instrumente aufgefiihrt. Dadurch baut Huber eine be-
deutsame Auseinandersetzung mit der arabischen Kultur, islamischen Mystik
und auch dem Sufismus auf. Hubers langjdhrige Erfahrung, mit verschiedenen
Tonsystemen und Stimmungen zu experimentieren, 6ffnete allerdings weitere
neue Wege fiir das komponieren. Diese unterscheiden sich von der Viertelton-
musikkomposition des 20. Jahrhunderts auf eindriickliche Art.

Zur Entstehung seines neuen Werks bemerkte Huber: ,,In den 12 Jahren meiner

Beschdftigung mit arabischer Musik und besonders ihrer klassischen Musiktheorie

719 Ebda., S. 2.

780 Kunkel, Michael: Unterbrochene Zeichen, Klaus Huber an der Hochschule fiir Musik der
Musik-akademie der Stadt Basel. Schriften Gespriche, Dokumente. Saarbriicken 2005,
S. 59.

81 vgl. Keller, Kjell: 2004, S. 18.
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begleitete die Auseinandersetzung mit dem Sufismus meinen Weg. “’*> Huber stief3
unter anderem auf eine Ode, in welcher Ibn Sina — vor rund tausend Jahren — den
Pfad der menschlichen Seele in mystischen Bildern zeichnet. Er entwickelte erste
Ideen fiir eine Komposition mit der Ode von Ibn Sina. Dann aber begegnete ihm
ein hochst aktuelles, noch unverdffentlichtes Gedicht von Mahmuid Darwisch, das
die Zeitung Le Monde Diplomatique im April 2002 in franzdsischer Ubersetzung
abgedruckt hatte: Etat de siege, Belagerungszustand, im Januar 2002 in Ramallah
geschrieben.’®?

Huber entdeckte innere Verwandtschaften zwischen den Texten von Ibn Sina
und Darwisch. Das Besondere: Bei Darwisch finden sich mystische Bilder direkt
neben Aussagen, die die unmenschliche Lebenssituation und das Leiden des pa-
lastinensischen Volkes ausdriicken. Weil es Huber wichtig ist, wo immer mog-
lich, in seinem musikalischen Schaffen Beziige zur (konfliktreichen) Gegenwart
herzustellen, entschied er sich, Fragmente aus dem Darwisch-Gedicht an Stelle
von Ibn Sinds Ode in seine neue Komposition zu integrieren. Er iibersetzte die
Texte aus dem Franzosischen ins Deutsche. Eine zentrale Passage aus dem Dar-
wisch-Gedicht wihlte er als Titel: ,, Die Seele muss vom Reittier steigen . Das
Werk wurde im Oktober 2002 in Donaueschingen mit groem Erfolg uraufge-
fiihrt. Huber bezeichnet sein Werk als ,, Kammerkonzert “.’%*

Klaus Huber legte bei der Instrumentation des Werkes grof3en Wert auf die Ge-
geniiberstellung moderner und historischer, europdischer Musikinstrumente, und
im Vergleich zum vorherigen Werk verzichtet er, bis auf die Trommel, vollig auf
die traditionellen, arabischen Instrumente. Im Vordergrund stehen zwei tiefe, so-
listische Streichinstrumente. Als modernes Instrument das Violoncello und als
historisches Instrument den Baryton’. Auch das 37-kopfige Orchester ist in eine

782 Vgl. Huber, Klaus: Werkkommentar. In: (www.klaushuber.com), (Stand: 12.10.2015).

783 Darwisch, Jahrgang 1941, ist der berithmteste, heutige Dichter Palistinas. Mit seinen po-

litisch engagierten Gedichten und seiner Poesie des Widerstands erlangte er eine grof3e
Popularitit, weit {iber Paldstina hinaus. Die Behorden Israels haben ihn mehrmals verhaf-
tet. Das Trauma der Heimatlosigkeit, auch des Exils, hat er immer wieder mit eindriick-
lichen Bildern in Worte gesetzt. Zit. von Keller, Kjell: Klaus Huber und die arabische
Musik, Begegnungen, Entgrenzungen, Beriihrungen. In: Dissonanz, 2004. https://www.
dissonance.ch/CH-Komponisten/Huber/Huber1.html, (Stand: 02.10.2015).

784 Keller, Kjell: 2004.

785 Dieses Instrument war besonders im 17./18. Jh. verbreitet.
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,moderne* und eine ,.historische* Gruppe unterteilt. Die moderne Besetzung be-
steht aus Holz- und Blechinstrumenten, einer Harfe’®®, der Perkussion und aus
Streichinstrumenten. Ihr gegeniiberstehend, setzt sich die historische Gruppe aus
Barockinstrumenten, wie Flote, Barockoboe, Barockposaunen und mehreren his-
torischen Saiteninstrumenten wie Gambe und Theorbe zusammen. Im Laufe des
Werks trennt Huber die Gruppen voneinander. Neben den verschiedenen Schlag-
instrumenten finden sich ausnahmsweise zwei unterschiedliche, arabische Trom-
meln wie Becher- und Rahmentrommel. Beide tauchen insbesondere mit arabisch
gesungenen Darwisch-Texten auf. Das Darwisch-Gedicht lautet hier in Hubers
Ubersetzung:

,» Wenn du nicht Regen bist, meine Liebe - sei Baum
Gesdittigt von Fruchtbarkeit, sei Baum
Wenn du nicht Baum bist, meine Liebe - sei Stein
Gesdttigt von Feuchtigkeit, sei Stein.
Wenn du nicht Stein bist, meine Liebe - sei Mond
Im Traum der Geliebten, sei Mond

So sprach eine Frau zu ihrem Sohn, als er begraben wurde. 7%’

Als Vokalstimme, die die Texte in zwei Sprachen, ndmlich arabisch/deutsch
(oder arabisch/ franzdsisch) singt oder spricht, wahlte Klaus Huber einen Kont-
ratenor. Durch die Besetzung mit modernen und historischen Instrumenten ver-
bindet und kombiniert der Komponist verschiedene europdische Epochen. Des
Weiteren konfrontiert Klaus Huber die europdisch temperierte Stimmung mit
der arabisch-dreivierteltonigen Stimmung, da weite Teile des Werks dreivier-
teltonig und nach einer Magam-Reihe wie z.B. Saba, der wir schon begegneten,
und Magam-Iraqgi (mit drei dreiviertetonigen Intervallen innerhalb einer Ok-
tave) nicht nur im horizontalen Ablauf, sondern auch im vertikalen, mehrstim-
migen Raum, geprédgt sind. Beispielsweise entspricht der Kontra-Tenor in
T. 95,100 und 113 (A - H¥% - C - D°- E) Gins-Saba bzw. Magam-Saba, T. 198 =
(G—-A-H3¥)und (T. 201) = (H% - C - D - E3%) Gins-Iraqi bzw. Magam-Iraqi
(siehe Abbildung 20 und 21).

Baryton und weitere Instrumente spielen dreivierteltonig. Die stindig wechselnd
rhythmischen Formen der Darabukka (Bechertrommel) werden von Huber nach

786 Das Instrument ist auf 9 Saiten drittelténig gestimmt.
87 Keller, Kjell: 2004.
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europdischem System mit 9/4, 11/4 und 7/4 notiert. Diese Taktarten hat er aus
der arabischen Musik abgeleitet (T. 63ff) (siche Abbildung 22). Zum grof3en Teil
liegen den gesungenen Texten Magamat-Reihen zugrunde, au3er beim Letzten;
hier wechselt Huber zur dritteltonigen Musik. Die hiufigen Passagen der
Magamat mit Dreivierteltonschritten stellen an den Sdnger hohe Anspriiche, vor
allem dadurch, dass er nicht nur die Intervalle richtig und sauber singen, sondern
auch deren Ausdruck, deren Inhalt selber fiihlen und umsetzen muss. Au3erdem
macht die Interpretation des Gesanges aus sprachlichen Griinden die Perfor-
mance schwierig, schriftlich zu fixieren. Huber setzt den arabischen Text in pho-
netischer Umschrift in die Partitur ein. So 16st er einen Teil der Probleme. In
Hubers Werken kommen sowohl sein besonderes Verstdndnis und seine Inter-
pretation der arabischen Musik als auch seine eigene, befruchtende Musikspra-
che zum Tragen.

Mit der Anwendung von einigen arabischen Modi bzw. Magamat und Drittel-
und Vierteltonen, die in der mittelalterlichen, arabischen Musiktheorie entstan-
den, in einer untraditionell gebrauchten Form, in der Huber auf Improvisations-
verfahren ,, Tagsim“ und vor allem auf die arabischen, traditionellen Instru-
mente verzichtet, werden die Magamat in eingeschriankter Bedeutung als
Tonskalen oder Modi betrachtet und nicht als konzipierte Melodieverlaufe im
Sinne der arabischen Musiktheorie dargestellt. Der typische, emotionale Cha-
rakter eines einzelnen Magam wird im Verlaufe der Improvisation entfaltet und
durch die rhythmische Begleitung hervorgehoben. Jede Magam-Darstellung be-
sitzt ihren eigenen Charakter, der vor allem von der Organisation der Kernzelle
des Magams, der sogenannten Gins-Reihe, bestimmt wird.”s®

Im Werk ,, Die Seele muss vom Reittier steigen werden historische und mo-
derne, westliche Melodien und arabische Tonarten gegeneinandergestellt und
aufgefiihrt. Sie sind im eigentlichen Sinne als verfeinerte Tonhéhenverhéltnisse
zu begreifen. Deutlich entwickeln sich die kompositorischen Methoden von
Klaus Huber, ohne dass er sich die arabische Kultur zu Nutze macht. Fiir Zuhorer
werden die klanglichen Gewebe und der Klangraum immer feiner und exoti-
scher. Trotz der Anndherung an die arabische Musik schreibt Huber sicherlich
keine arabische Musik. Er fiihrt mit dieser Komposition eine Fermentierung bzw.
Modifizierung des temperiert chromatischen Systems durch arabische Elemente
durch, d. h. er verbindet arabische Magamat und rhythmische Elemente (Wazn)

88 Vgl. Touma, H. Hassan: 1989, Das Magam-Phénomen, S. 64ff.
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mit westlicher Technik, wobei allerdings fiir die Araber das Komponieren mit
Magamat in européischer Tonsprache nichts grundsétzlich Neues ist.
Agyptische Komponisten wie Youssuf Greiss (1899-1961) und Abu-Bakr Khairat
(1910-1963) schrieben bereits Orchesterwerke und Opern, gestlitzt auf die traditi-
onelle, europédische Musik mit arabischen, folkloristischen Elementen. Gerade der
Komponist Gamal Abdel Rahim, der als Komponist hauptsédchlich in Deutsch-
land ausgebildet und als ,,Vater der neuen Musik Agyptens* betrachtet wurde (mit
gleichem Jahrgang 1924 wie Klaus Huber), schrieb in den achtziger Jahren einige
Stiicke in kleiner Besetzung, in denen sich auch Magamat mit Dreivierteltonen
untraditionell finden, horizonal und vertikal, wie z. B. in,, Bohayrat Al-Lotus (Lo-
tus-Teich) “, ,, Osiris ”, “Duo fiir Violine und Cello “, ,, Improvisation iiber ein Hau-
sierer Tune*, ,, Trio -Echnaton Gebet und phonizischen Dance “. Er schuf seinen
eigenen, multikulturellen Kompositionsstil, in dem arabische und westliche Musik
verschmolzen, und ihm den Titel des ,,Bartok von Agypten* brachte.”®’

Huber hatte im Jahre 2004 die Moglichkeit, seine beiden Werke ,, Die Erde dreht
sich auf den Hornern eines Stieres “ und ,, Die Seele muss vom Reittier steigen “
in Kairo fiir 4gyptische Konzertbesucher live aufzufiihren. Das Publikum war
iiberrascht und beeindruckt, dass sich ein westlicher Komponist derart intensiv
mit der arabischen Tradition, ithrer Musik, Religion und Literatur, auseinander-
gesetzt hatte. Die Reaktionen waren kontrovers. Aufgrund einer Vielzahl von
Irritationen konnten viele Rezipienten diese Musik nicht vollig nachvollziehen.
Daher fanden manche Zuhorer leichter Zugang zu ,, Die Erde dreht sich auf den
Hornern eines Stieres *“ als zu ,, Die Seele muss vom Reittier steigen . Dies lag
wohl am Einsatz der vokalen und instrumentalen Improvisationen, die in der tra-
ditionell-arabischen Musik von zentraler Bedeutung sind.”° ,, Jedoch kamen im
Allgemeinen die beiden Stiicke beim dgyptischen Publikum sehr gut an, (...)"“,
berichtete der Wissenschaftler Issam El-Mallah in einem Brief an den Verfasser,

89 Vgl. El-Kholy, Samah: Zwischen Selbstbehauptung und freiem Spiel der Fantasie. Neue
Mousik in Agypten. In: NZFM 168 (2003), Heft 2, S. 38ff. https://schott-campus.com/zwi-
schen-selbstbehauptung-und-freiem-spiel-der-fantasie-neue-musik-in-aegypten/, (Stand:
12.10.2015). Vgl. auch Abdel-Rahim, Gamal: International Opus. http://www.international
opus.com/cgi-bin/io.pl?mode=composer&composer=14, (Stand: 02.10.2015).

70 vgl. Keller, Kjell: Impulse aus dem Orient auf Klaus Hubers musikalisches Schaffen. In:

Musik-konzepte 137/138 Klaus Huber, hrsg. von Ulrich Tadday, Heft 8. Miinchen 2007,
S. 134.
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ein dgyptischer Musikologe, der an einer deutschen Universitét lehrt und gleich-
zeitig als Perkussionist im Ensemble mitwirkte.”!

Der Interpret und Akkordeonist Hugo Noth, dem eine reduzierte Fassung von
,, Die Seele muss vom Reittier steigen * librigens gewidmet ist, gibt (in einem Te-
lefonat mit dem Autor) seine emotionale Erfahrung mit den Worten wieder: Es
sei hart, sich in die Drittelstimmung einzuhoren, aber hinterher klinge die tempe-
rierte Stimmung ganz schrecklich.”?

Man kann wiederum dieses Eindringen von arabischen Intervallen, Dritteltonen,
Dreivierteltonen oder Magamat in das zwdlftonige System, durch kompositori-
sche Komplexitdt und Vielfalt der verwendeten Kldnge, quasi eine Fermentie-
rung des westlichen Systems nennen. Diese Fermentierung von Hubers harmo-
nischem Klanggewebe in der arabischen Musik konnte vor allem fiir die europé-
ischen Rezipienten nachvollziehbar sein, wenn sie erst die addquaten Erkennt-
nisse iiber die arabischen Tonarten (Magamat) hitten. Fiir die arabischen Horer
ist der Zugang jedoch einfacher, da Huber sich an den Magam oder Wazn in
verstandlicher Art als Grundelement seines Werks orientiere. Im Vergleich dazu
fehlt bei Bartoks Vierteltonmusik, trotz der Benutzung von Vierteltonen, jede
Spur oder Anndherung an arabische Musik.

Anhand der vorherigen Beispiele von Huber konnen wir nun zum Kernpunkt des
Mythos vom arabischen Einfluss auf Bartoks Musik kommen. Es ldsst sich hier
feststellen, dass sich Bartok bei der Verwendung von Vierteltonen sicherlich
nicht auf die arabische Musiktheorie stiitzte. Bei thm kommt dem Klangraum des
Vierteltones letztendlich mehr Bedeutung zu. Barték beweist durchaus eine be-
sondere Konzeption aus eigener Expression, eigenen Techniken, Effekten und
Virtuositdtsvorstellungen. Diese 160sen wiederum sowohl fiir ,,europdische® als
auch fiir ,,arabische* Ohren, zwangslaufig Irritationen aus. Bartdk hatte sich si-
cherlich mit der arabischen Musik beschéftigt, jedoch nicht so stark, wie bei-
spielsweise Klaus Huber. Jedoch kann man durchaus behaupten, dass die Erfin-
dung seiner Kompositionstechnik ihre Wurzeln in der Volksmusik und in der
Tradition des Altertums hat. Diese Botschaft war und ist heute eine Inspiration
fiir die weitere Entwicklung der neuen Musikrichtung, die von Generation zu
Generation die Musik mit einer neuen Farbe bekleidet.

1 Vgl. Brief Issam El-Mallah an der Verfasser, 11.06.2004., Zit. von Kjell Keller: 2004,
S. 20.

792 7it. von Gunter Kleinen: 2007, S. 138.
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In einer Zeit, als die von Schonberg und Strawinsky eingeschlagenen Marschrouten
noch diametral auseinanderzulaufen schienen, hat Barték einen Nenner gefun-
den, der ithm erlaubte, die sich scheinbar ausschlieBenden Tendenzen zu einen.
In diesem Sinne ist eigentlich er der erste universelle Geist in der gro3en Bewe-
gung der Neuen Musik gewesen.’?

5.9 Zusammenfassung

Aus dieser Analyse kdnnen wir nun feststellen, dass Bartoks Verwendungen von
Vierteltonen 1n den bereits untersuchten Werken, Der wunderbare Mandarin,
erste Satz des zweiten Violinkonzerts, I1l. Satz des VI. Streichquartetts und IV.
Satz der Sonate fiir Violine-Solo, in keiner Weise in irgendeiner Vierteltonkom-
bination auf die arabische Musik bzw. arabische Volksmusik zuriickfiihren. Im
Vergleich zu den arabischen Vierteltonkombinationen (im arabischen Tonsys-
tem nur als Dreiviertelton moglich), die zu den quantitativ orientierten, orthodo-
xen und nicht temperierten Zusammenhéngen, also den sogenannten ,, Agnas “
(Tetrachord) gehoren, finden wir bei Bartok die Verwendung von Vierteltonen
stellenweise eher als AuBerung einer individuellen, kompositorischen Idee denn
als Andeutung einer bestimmten Region oder Kultur. Im ,, Mandarin “ und ,, Vi-
olinkonzert “ beispielsweise sollen die Vierteltone laut Lendvai eine bestimmte
Farbe eines emotionalen Ereignisses ausdriicken”* und nach Peter Petersen le-
diglich den Ausdruck von Verengung und Weitung des Klangraums beschrei-
ben.” Die Vierteltone in der ,, Burletta““ aus dem I1I. Satz des VI. Streichquar-
tetts sollen ebenfalls bunte Effekte erzeugen, wie der Erzeugung eines unertrag-
lichen und hisslichen Klanges.”®

In dem vierten Satz ,, Presto “ der ,, Sonate fiir Violine “ treffen wir zum ersten Mal
auf eine Art Ganz-Vierteltonkomposition bei Bartok. Die Sonate stellt, wie bereits
angefiihrt, Bartoks spéteren Stil mit Vierteltonen dar. Die Vierteltontechnik wurde
von Bartok selbst als Ausdruck der ,, compression *“ bzw. ,, extention of range “ er-
klirt.””” Die Vierteltone in diesem Satz sind also nur als Farbeffekt gedacht, wie

3 Vgl. Zillig, Winfried: Die neue Musik Linien und Portrdts. Miinchen 1963, S. 107.
794 Vgl. Lendvai, Emné: The Workshop of Barték and Koddly. Budapest 1983, S. 449.
795 Vgl. Petersen: 1981. S. 61.

796 Vgl. ebda., S. 62.

7 Vgl. Bartok: Béla Bartok Essays. London 1976, S. 381.
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es Bartok bereits dem Geigenspieler Menuhin andeutete.”® Sie sollen schlieBlich
in der ,,europdischen‘ Tonsprache als Variante bzw. Entfaltung dodekaphoni-
scher Tone fungieren. Die Sonate fiir Violine-Solo als Vierteltonmusik verlangt im
Vergleich mit vorherigen Werken allerdings eine anspruchsvolle Leistung des
Geigenspielers. Sie war sogar fiir den beriihmten Geiger Menuhin als eine schwie-
rige Performanz zu bezeichnen.

Eine gute Erfahrung und Kenntnis mit solcher Musik ist fiir den Zuhorer erfor-
derlich. Wir kénnen davon ausgehen, dass Bartoks Vierteltonmusik ebenfalls
von jedem ,,direkten”, ethnischen Einfluss befreit ist. Seine Mikrotonmusik
dient in der Kompositionslehre schlieBlich einer neuen These, die fiir die giangige
Mikrotonkomposition seiner Zeit fortschrittlich und innovativ war. Ende der
60er Jahre ging Klaus Huber als Komponist mit seiner Musik einen neuen Weg,
indem er das arabische und sogar ostasiatische (chinesische und japanische), mu-
sikalische Erbe neben der europdischen Tradition als Gertist seiner Werke ver-
wendete. Er verwendete neben orientalischen Texten hiufig auBBereuropidische
Elemente, wie asiatische Dritteltone, arabische Magamat mit Dreivierteltonen,
arabische Awzan (Rhythmen) und auch arabische, traditionelle Instrumente wie
Al-Qanun, Nai, Al-Oud und die arabischen Trommelinstrumente, wie Rigg und
Mazhar, in einer Originalform, wie sie teilweise traditionell benutzt werden.”®
Sein Interesse an der arabischen Kultur war sehr gezielt. Er studierte lange Jahre
die arabische Musiktheorie und das Tonsystem des Mittelalters.%

Zwei wichtige Werke in diesem Kapitel, zeigen die musikalischen Aspekte und
Relationen Klaus Hubers hinsichtlich arabischer Musik im Vergleich zu
Bartoks Perspektiven arabischer Musik: Dies sind zum einen ,, Die Erde dreht
sich auf den Hornern eines Stiers “ und zum anderen ,, Die Seele muss vom Reit-
tier steigen ‘. Im Allgemeinen sind die arabische Melismatik in den beiden
Werken wie auch die Magamat, der Wazn und sogar der Gesang vom Sufi-Sén-
ger einfach zu erkennen. Sie fithren eindeutig zu der traditionellen arabischen
Musik. Die Aufgabe der arabischen wie europdischen Instrumentalisten ist in

9% Vgl. Kroo, Gyorgy: Bartok-Handbuch. Wien 1974, S. 224.

79 Vgl. Keller, Kjell: Klaus Huber und die arabische Musikbegegnung. Entgrenzungen. Be-

riihrungen®. In: Dissonanz, Heft 88, 2004, S. 16.

Vgl. Kleinen, Giinter: Ausweitung harmonischer Rdume durch arabische Tonarten. In:
Musik-konzepte 137/138 Klaus Huber, hrsg. von Ulrich Tadday, Heft 8. Miinchen 2007,
S. 141f.
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diesem Sinne auf die arabische Tonalitdt fixiert und mit diversen Magamat,
sowohl ausnotiert als auch improvisiert, konfrontiert. Hier ist somit — im Ge-
gensatz zum Werk Bartoks — ein klares Bild der arabischen Musik bzw. ein
., direkter “, arabischer Einfluss zu identifizieren.

Klaus Huber zitiert ebenfalls bewusst einen allgemein gehaltenen, arabischen Stil
unter Verzicht auf konkrete, arabische Melodien in seinen Kompositionen. Er er-
findet zudem des Ofteren eigene Modi mit Dreivierteltdnen. Dies wird vor allem
bei der Aufgabe der europdischen Instrumente in den beiden oben genannten Wer-
ken beobachtet, die in allen thren Komplexen eine Mischung aus traditioneller und
moderner Tonsprache prisentieren sollten.®®! Huber erzielt dadurch zum einen
eine bedeutsame Auseinandersetzung mit der arabischen, islamischen Kultur, zum
anderen eine Entwicklung neuer kompositorischer Methoden in der modernen,
exotischen Musik des 20. Jahrhunderts. Diese ist im Vergleich zu Bartoks Musik
einfacher einzuordnen, da Huber die arabischen Musikelemente in seinen Werken
als Grundlage der Melodik, Rhythmik und Harmonik seiner Komposition verwen-
det. Im Gegensatz zu Bartok sind die Quellen nicht bekannt gegeben worden, wo-
bei seine Fantasien im Vergleich zu Huber jedoch lediglich ,,indirekt“ auf eine
bestimmte, ethnische Tonsprache zuriickgeht. Fiir die arabischen Rezipienten ist
es sicherlich einfacher, Hubers Musik mit den ,, direkten “, arabischen Elementen
zu verbinden. Bei Bartoks fillt diese Verkniipfung weniger leicht, wie bereits er-
lautert. Bartok hatte zudem leider keine Gelegenheit, seine Musik vor musikali-
schen Arabischsprachigen aufzufiihren. Aber auch mit arabischen Musikvor-
kenntnissen und aufgrund vieler Irritationen konnen wenige Rezipienten Bartoks
Vierteltonmusik vollig auskosten. Beide Komponisten, sowohl Bartok als auch
Huber, haben zweifelsohne eine dsthetisch markante Spur, kiinstlerisch wie poli-
tisch im positiven Sinne, auf die Musik des 20. Jahrhunderts hinterlassen. Bartok
hatte zum Beispiel fiir die Verbriiderung der Nationen einen neuen Stil durch die
Folklore geschaffen. Klaus Huber kdmpfte mit seiner neuen, musikalischen Me-
thode gegen das Bose und die Ungerechtigkeit in der arabischen Kultur. Sie ent-
wickelten und entfalteten bzw. fermentierten gezielt das Zwdlftonsystem durch
. direkte* oder ,,indirekte “, ethnische Inspirationen ohne sie auszunutzen. Ent-
scheidend ist flir diese Arbeit die Quelle mit dem Ursprung zu vergleichen, so dass
der Mythos zwischen ,, direkten “ und ,,indirekten “, arabischen Einfliissen auf die
europaische Tonsprache als eine definierbare Tatsache beweisbar ist.

801 vgl. Huber, Klaus: Umgepfliigte Zeit. 1999, S. 2.
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Abbildung 19.:3%
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Abbildung 22. (T. 63-65):3"7
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