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Einheit V-VI: BÉLA BARTÓK (1881-1945) –  
Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta (1938) –  
Synthese verschiedener Stile 
 

Analysen, Analysen 
 

Ein Stück, dessen künstlerischer und musikgeschichtlicher Rang seit der Uraufführung un-
bestritten ist, wie die „Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta“, wurde natür-
lich schon entsprechend häufig analysiert. Erwähnt seien hier die kurze Analyse des ameri-
kanischen Bartók-Biographen Everett Helm (1953 veröffentlicht in der Zeitschrift Melos) und 
die ausführliche Werkmonographie von Jürgen Hunkemöller (Wilhelm Fink Verlag, München 
1982). Allen Analysen gemeinsam ist ein gewisser Zug zum „Was erklingt?“ – was selbstver-
ständlich bei einem knapp halbstündigen Werk von extremer kompositorischer Dichte und 
formaler Vielgestaltigkeit schon an sich eine erschöpfende Frage darstellt. In unserem Zu-
sammenhang interessiert jedoch mehr das „Wie ist es gemacht?“ und letztendlich auch im-
mer ein „Was könnte das bedeuten?“ 

Die Konzentration auf die Erscheinungsform hat ihren Grund aber nicht alleine in der zu-
nächst zu bewältigenden Fülle an Material, sondern auch der Komponist selber hat dieser 
Betrachtungsweise Vorschub geleistet, indem er der Uraufführung eine Analyse beigab, die 
extrem nüchtern und technisch ausgefallen ist. Sie ist auch der Ausgabe der Taschenpartitur 
beigefügt, so dass ich sie hier nicht wiederzugeben brauche. Sie arbeitet hauptsächlich mit 
Buchstabenbezeichnungen von Formteilen und gibt uns für die ersten beiden Sätze traditio-
nelle Kompositionsformen an: Fuge und Sonatensatz. Die symmetrische Anordnung der 
Buchstaben im dritten Satz zeigt uns, dass eine sogenannte Palindrom- oder Brückenform 
vorliegt - eine von Bartók favorisierte Form: manchmal sind Einzelsätze nach ihr geschaffen, 
oft auch ganze Werke (2. Klavierkonzert, 3. Streichquartett, Konzert für Orchester). Vor al-
lem aber die Beschreibung des letzten Satzes liest sich wie eine technische Gebrauchsanwei-
sung und offenbart am Ende kaum mehr, als dass dieser Satz in einer Reihungsform ge-
schrieben ist. 

Beim Hören wird aber hoffentlich jeder bemerken, dass es sich hier um ein glutvolles, lei-
denschaftliches Werk handelt, das die Herkunft von einem kompositorischen Reißbrett im 
besten Sinne verleugnet. Die Masse der teilweise geradezu gegensätzlichen Elemente forma-
ler Art (Fuge, Sonaten- und Brückenform repräsentieren letztlich drei verschiedene Jahrhun-
derte von Kompositionsweisen) und musikalischer Art (die Harmonik z.B. reicht von chroma-
tischen Tritonus-Septim-Spannungen über Cluster bis zu folkloristischem A-lydisch) wächst 
beim Hören auf wunderbare Weise zusammen zu einem in sich konsistenten Stück, das die 
Gegensätze nicht herausstellt (im Sinne von formalen Brüchen und harten Schnitten wie 
Strawinsky das gerne tut), sondern zwischen ihnen vermittelt. Das Gleiten von Zustand zu 
Zustand haben wir schon bei Debussy festgestellt, das Verwenden verschiedenartiger Mate-
rialien auch bei Berg und Webern. Aber hier erhält das synthetische Komponieren eine neue 
Qualität, denn sie wird konstruktiv in einem geradezu klassischen, an Beethoven geschulten 
Sinne eingesetzt (den Debussy ja als Vorbild umgeht) und das Vermitteln ist offensichtlich 
eine Grundabsicht des Stückes und kein unabsichtliches, gleichwohl willkommenes Neben-
produkt einer Musiksprache des Übergangs (wie in Bergs Sonate op.1). 

Weitere grundlegende Überlegungen zur Musik Bartóks stammen von Ernö Lendvai. Seine 
Analysen beschäftigen sich mit der Harmonik und formalen Aspekten, vor allem unter dem 
Blickwinkel des „Goldenen Schnitts“ und der Fibonacci-Reihe1. Dass Bartók ziemlich zahlen-
verliebt war (was ihn etwa mit Bach und Mozart verbindet), ist schon an den übergenauen 

                                                 
1 Diese Reihe wird zur Annäherung an den Goldenen Schnitt verwendet und entsteht jeweils aus der Addition mit dem letzten 
Glied, also 1, 2, 2+1=3, 3+2=5, 8, 13, 21 etc. 
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Metronom- und Zeitdauerangaben ersichtlich, sicherlich sind viele seiner Werke am Goldenen 
Schnitt orientiert (haben also ihren Höhepunkt oder ihre verschobene Symmetrieachse etwa 
bei 1,61:1), aber mit dem Abzählen von Einzelnoten, um ein Verhältnis des Goldenen 
Schnitts aufzuzeigen oder der Erklärung diatonischer Skalen als Fibonacci-Reihen schießt 
Lendvai auf jeden Fall über das Ziel hinaus. Aber seine Erklärungen zur Harmonik sind sehr 
erhellend: so habe Bartók die Quintverwandtschaften (namentlich T-S-D) durch Kleinterz-
Verwandtschaften ersetzt. So seien bei einer Tonika a die Töne c, es und fis dem selben To-
nikafeld angehörig, zum Dominantfeld gehöre also nicht nur e, sondern dann auch g, b und 
cis (die enharmonische Verwechslung spielt hier keine Rolle). Die übrigen vier Töne gehören 
folgerichtig zum Feld der Subdominante. Diese Terzverwandtschaften können sich nun äu-
ßern in Melodik (deutliche Tritonushaltigkeit der Intervallik) und Harmonik im Einzelnen, aber 
auch in der Disposition eines Stückes. 

Diese harmonischen Grundlagen erzeugen jetzt eine hervorragende Möglichkeit für sym-
metrische Bildungen. Ein melodisch nach diesen Vorstellungen gebautes Thema lässt sich 
ohne harmonische Probleme real umkehren, da ja dieselben Rahmentöne (Kleinterzen und 
Tritonus) erreicht werden. Dasselbe gilt natürlich für Akkordbildungen. 

Gerade die „Musik für Saiteninstrumente“ scheint ein Paradebeispiel für diese Theorie – 
doch wie immer bei einem großen Kunstwerk gibt es zusätzliche Ideen und Momente, die 
sich einfach nicht ums System kümmern. Dies soll uns gleich die Analyse des ersten Satzes 
zeigen. 

 
I.: Andante tranquillo – Fächerfuge 

Spannung zwischen Quintenzirkel und Tritonusfeld 
 

Viele der zahlreichen Analysen beschränken sich auf den ersten Satz, der ja tatsächlich 
einen formalen und stilistischen Höhepunkt im Schaffen Bartóks und des gesamten 20. Jahr-
hunderts darstellt – allerdings auch ein Unikat: es verbietet sich von selbst, eine so individu-
elle und elegante Konstruktion zu wiederholen. Es hat sich die Bezeichnung „Fächerfuge“ für 
die Form des Satzes eingebürgert: Die Einsätze des Themas (zuerst in a) erfolgen im Ab-
stand des Quintenzirkels – zunächst abwechselnd oben und unten und real im Quintabstand, 
ab dem sechsten Einsatz in Engführung und dann in geänderter Oktavlage. Zum einen wür-
den die Einsätze ja auch einfach zu hoch oder zu tief, zum anderen durchläuft das Thema ab 
hier auch mehrere Veränderungen: die Intervallstruktur wird z.T. erheblich geändert (der 
zehnte Einsatz auf B weitet das erste Intervall von der kleinen Sekunde zum Tritonus), oft 
bleibt nur noch der Themenkopf übrig (ab dem neunten Einsatz), ab der Mitte (auf Es) wird 
die Umkehrung des Themas verwendet (meist aber auch nur der umgekehrte Themenkopf). 
Als Überblick über die Einsätze diene eine Notengrafik: 

Notenbeispiel 1: Bartók Saiteninstrumente I., Übersicht der Themeneinsätze
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Betrachten wir zunächst eingehend das Thema, das als Fugenthema naturgemäß diesen ers-
ten Satz beherrscht, aber darüber hinaus für das gesamte Werk eine geradezu enigmatische 
Bedeutung besitzt und auch in allen anderen Sätzen mehr oder weniger deutlich auftaucht. 

 

 

 

 

 

 

 

Notenbeispiel 2: Bartók Saiteninstrumente I., Beginn 
Das Thema entfaltet sich in vier unterschiedlichen Bögen vom Anfangston aus und hat 

den Ambitus bis zur Oberquinte. Dies repräsentiert die tonale Entwicklung innerhalb des 
Quintenzirkels: Jeder Einsatz öffnet den Tonraum bis zu dem Ton, auf dem dann der nächste 
Einsatz (von denen, die im Quintenzirkel nach oben führen) stattfindet. Das bedeutet kon-
kret: der erste Einsatz führt zum zweiten, dieser zum vierten - tatsächlich wird auch im Kont-
rapunkt zum dritten Einsatz auf d in den Vc. der höchste Ton h’ nicht überschritten, der 
höchste Ton des KP ist sogar nur das b’, was die Linie der 3.+4.Vl. einer echten Spiegel-
symmetrie annähert (T.9-13). 

Der intervallische Aufbau des Themas folgt dem Prinzip, das schon im Berg- und Webern-
Abschnitt vorgestellt wurde: dem kleinintervallischen Auffüllen des chromatischen Tonraums. 
Der erste Bogen mit der Dauer von sieben Achteln (acht mit der nachfolgenden Pause) füllt 
in einer Welle den Raum zwischen a und cis’. Der zweite Bogen (10+1 Achtel Länge) weitet 
in einer etwas größeren Welle bis zum es’, der dritte (7+1) setzt höher an und führt bis zum 
e’, tiefster Ton ist hier nur das h. Diese Welle zeigt die erste „Kräuselung“: zum ersten Mal 
führt die Linie nicht nur gerade auf und ab. Der vierte Bogen sequenziert nun quasi den drit-
ten einen Halbton tiefer, rhythmisch etwas gestreckt auf 9 Achtel Länge. Allerdings erscheint 
das Thema (in bester barocker Manier) mit dem nachfolgenden KP verknüpft, so dass das 
folgende a als Schlusston des Bogens (und des Themas) betrachtet werden muss, mit dem 
dann die gesamte Länge wie beim zweiten Bogen 11 Achtel beträgt. Mit Pausen betragen die 
Längen also zweimal 8+11. Natürlich wird diese Periodizität beim Hören verwischt, in dem 
der dritte Bogen eine rhythmische Steigerung darstellt, da er nur Achtel (statt wie bisher 
Achtel und Viertel gemischt) verwendet und metrisch anders gestellt ist (zwei Achtel Auftakt 
statt einem). Aber die Paarung in zweimal zwei wird schon recht deutlich, indem jeweils in-
nerhalb eines Paares Sequenzierungen angespielt werden: neben der erwähnten Abwärtsse-
quenz im zweiten Paar bildet im ersten Paar die um einen Halbton höher stehende Viertelli-
nie im zweiten Bogen eine Aufwärtssequenz. 

Die Metrik stellt sich dar als eine ständige Abfolge von Dreiergruppen (oft Viertel+Achtel), 
unregelmäßig unterbrochen von Zweiergruppen. So erscheint die Metrik additiv aufgebaut: 
Auftakt +3+3+2(Auftakt)/3+3+3+3(Auftakt)/3+3+2(Auftakt)/4+3(+2). 3+3+2 ist der bei 
Bartók sehr beliebte bulgarische Rhythmus. 

Wie schon erwähnt, folgt der intervallische Aufbau einem Prinzip, das ich für die zweite 
Wiener Schule als Tonalitäts-Vermeidungsprinzip charakterisierte. Hier stellt es sich nun an-
ders dar: tonale Eckpfeiler des Themas sind die kleinen Terzen a (als Grund- bzw. Zentral-
ton), c’ als erste umspielte Ebene und es’ als zweite, im Konflikt mit dem höchsten Ton e’ 
und als spätere Symmetrieachse bei den Umkehrungen. Folgende Notengrafik verwendet 
Symbole aus der Melodielehre Christoph Hohlfelds (ansatzweise nachzulesen in der Allge-
meinen Musiklehre von C.Hohlfeld/H.Rauhe, Hamburg 1974). Hohlfeld entwickelt ein sehr 
komplexes System von Tonbeziehungen innerhalb sogenannter „Affinitätsgrenzen“ (die erste 
ist die kleine Terz) – auf diesen Stil passt es wie angegossen, die Pfeilsymbolik der Noten-
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köpfe spricht wohl für sich: Jeder Zentralton und die erreichten Ebenen werden mit eigenen 
Strebetönen gefestigt. 

Notenbeispiel 3: Bartók Saiteninstrumente I., Thema in Hohlfeld’scher Bezugsnotation  
Somit stellt dieses sehr sorgfältig konstruierte Thema schon selbst eine Synthese ver-

schiedener Ansätze aus der Zeit des frühen 20. Jahrhunderts dar:  
- freitonale Vermeidungsstrategien, eingesetzt im Sinne einer neuen tonalen Harmonik 

im Kleinterzzyklus im Konflikt mit traditionellen Quintverwandtschaften 
- sensible Tonraumgestaltung nach dem Vorbild alter Kontrapunktik, übertragen auf 

kleinintervallige Chromatik 
- rhythmisch folgt das Thema einer Art barocken Fortspinnungsrhythmik, allerdings im 

Spannungsfeld zwischen unregelmäßiger, kaschierter Periodizität und additiver Metrik 
(das sind also eigentlich drei ziemlich gegensätzliche Dinge…!) 

- ganz im Sinne klassischen Themenbaus repräsentiert das Thema in sich schon be-
stimmte Aspekte des gesamten Satzes: hier tritonushaltige Harmonik und Quintenzir-
kel 

 
Während der Exposition (T.1-16) und im Zwischenspiel bis zum Engführungseinsatz in 

T.27 entwickelt sich die Fuge nun in realer Mehrstimmigkeit (d.h. ab dem fünften Einsatz in 
T.13 ist sie durchgehend fünfstimmig). Danach arbeitet Bartók mit typisch orchestralen Mit-
teln wie Verdopplung der Celli und Bässe und andere Oktavverdopplungen, später auch mit 
Borduntönen der leeren Saiten und anderen koloristischen Mitteln, gibt also die strenge 
Kontrapunktik zugunsten einer genuin instrumentalen Klanglichkeit auf. Aber dieser konse-
quent quasi-barock gebaute Satzbeginn ist ein Lehrstück traditionsbewusster und doch zeit-
gemäßer Setzweise. Wir können daraus sicherlich keine Kontrapunktregeln des Bartók-Stils 
ableiten, aber eine regelhafte Konsequenz des Satzes teilt sich klanglich unmittelbar mit. 

Auf der Suche nach Anhaltspunkten, was in diesem Stil das traditionelle Konsonanz-
Dissonanz-Verhältnis ersetzen oder erweitern könnte, überspringen wir am besten zunächst 
Exposition und das erste Zwischenspiel, da sich hier die Linienführung am komplexesten dar-
stellt.  

 
 
 
 

Notenbeispiel 4: Bartók Saiteninstrumente I., T.28ff mit Intervallkopplungen  
Auffallend einfache Stellen sind die zweite Durchführung (T.27ff) und die letzten Takte 

der Codetta. Während der Engführung auf fis und c in der zweiten Durchführung ist jeweils 
eine Mittelstimme rhythmisch weitestgehend an eine thematische Außenstimme gekoppelt 
(3.4.Vl. mit 1./2.Vl. und Vla. mit Vc./Kb.). Zwischen den gekoppelten Mittel- und Außenstim-
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men überwiegen folgende Intervalle: große Terz, Tritonus und kleine Sexte (im Zusammen-
klang aller vier Stimmen entstehen aufgrund der Chromatik der Linien allerdings hauptsäch-
lich andere, stark dissonante Intervalle). Dieselben drei Intervalle begegnen uns in den 
Schlusstakten wieder, wenn Bartók das Thema in gerader und umgekehrter Bewegung kom-
biniert. Die dabei entstehenden um a’ gespiegelten Intervalle lauten: verminderte Terz, gro-
ße Terz, verminderte und übermäßige Quinte, kleine Septime, Oktave (wir dürfen von der 
enharmonischen Verwechselbarkeit ausgehen). 

 
 
 
 

Notenbeispiel 5: Bartók Saiteninstrumente I., Schluss 
Wir können also keine einfach zu formulierenden Tonsatzregeln aufstellen, aber vielleicht 

führt uns eine Art Ansammlung von Spielregeln weiter. 
Spielregel Nr.1: Die eben erwähnten symmetrischen Intervalle stehen für Konsonanz im 

Satz, wobei Bartók die Oktave prinzipiell vermeidet - darin klassischem Kontrapunkt nicht 
unähnlich, in dem offene Oktaven nur selten (meist am Beginn und Schluss) auftauchen. 

Spielregel Nr.2: zu Beginn folgt der Satz aufgrund seiner barocken Komplementärrhythmik 
einer bewussten Art von vorhaltsartiger Dissonanz-Konsonanz-Behandlung, besonders deut-
lich zu sehen in T.5ff und 13ff, wo im Bass derselbe KP zum Thema hinzutritt. Dissonante 
Vorhalte werden in als Konsonanzen definierte Intervalle wie große Sekund aufgelöst. Diese 
„konsonanten“ Dissonanzen können auch parallel geführt werden (T.6 auf T.7 cis-h zu c-ais). 

Spielregel Nr.3: Das Rahmenintervall zwischen den Außenstimmen ist im drei- und fünf-
stimmigen Satz (T.9ff) bevorzugt eine weite Dissonanz wie große Septim, kleine (bisweilen 
große) None – diese Intervalle aber auffällig oft als Querstand (wie es gegen e) geschrieben 
und auch so gemeint. Oft aber treffen diese Querstände nicht gleichzeitig, sondern um ein 
Achtel benachbart aufeinander. Diesen Querstände oder chromatischen Dissonanzen (7+, 9-) 
sind das Pendant zu forttreibenden Dissonanzen des traditionellen Satzes, also ein Agens. 
Der querständige Septakkord (also mit Dur- und Mollterz gleichzeitig) ist häufiger Bestandteil 
der harmonischen Sprache der osteuropäischen Komponisten des frühen 20. Jahrhunderts. 
Man darf ihn wohl als klangliche Annäherung an typische „blue-note“-gefärbte Akkorde (also 
in nicht-temperierten Stimmungssystemen gespielten) der osteuropäischen Musikkulturen zu 
verstehen. 

 
 
 
 
 
 

Notenbeispiel 5: Bartók Saiteninstrumente I., T.7ff, Querstände durch Linien markiert 
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Spielregel Nr.4: Vorzeichen entwickeln ihre eigene Dynamik. Kreuze tendieren nach oben, 
bs nach unten. Das mag eine Äußerlichkeit oder auch eine Binsenweisheit sein, in einem po-
lyphonen Geflecht führt das zu recht differenzierten Ergebnissen: Zu T.17 setzt die fünfte 
Stimme auf g, also in der Unterquintregion, ein. Dadurch überwiegen im Kb. die bs, die Vl.-
Stimmen führen quasi die Kreuzlastigkeit der vorangegangenen Takte in vornehmlich g-
lydisch fort. Dies führt in ausschließlich aufsteigenden Linien die Vl.2 zu den Spitzentönen g’’ 
und a’’, während durch den tiefen Kb. -Einsatz der bisher weiteste Ambitus erreicht wird. Vla. 
und Vc. vermitteln zwischen den Vorzeichen, indem sie sich zentriert um es’ und f bewegen. 
Verändert wird die allgemeine Bewegungsrichtung ab T.20, in dem ein b’’ der Vl.2 den Spit-
zenton strebend begrenzt und das Vc. mit fis in den Aufwärtssog gerät. Die Harmonik ist 
wieder sehr querständig (durch das Außenstimmenverhältnis) und gleichzeitig recht konse-
quent symmetrisch um d’ angelegt, die genaue Mitte des Ambitus G-a’’: z.B. T.17 3.4.Vl. zu 
1.2.Vla. und 2.Vl. zu Vc. 

 
Notenbeispiel 6: Bartók Saiteninstrumente I., T.17ff 

Ein winziges Detail dieser Stelle mag auf die kompositorische Sorgfalt verweisen, die Bar-
tók walten ließ: der 5.Einsatz im Kb. hat zwischen erstem und zweiten Bogen eine kleine 
Irregularität, nämlich die um ein Achtel verlängerte Pause. Eine ähnliche Verlängerung er-
fährt der zweite Bogen im 7.Einsatz auf c in T.28. Gleichzeitig weisen uns diese minimalen 
Veränderungen „sanft“ darauf hin, dass ab jetzt, wie oben gesagt, das Thema bis zum letz-
ten Einsatz nie wieder vollständig und in ursprünglicher Form erscheinen wird. 

 
Ab T.21 folgt ein sechstaktiges Zwischenspiel. Im Sinne einer traditionellen Fuge ist also 

jetzt die Exposition abgeschlossen – und tatsächlich wird das Thema nie wieder alleine in 
seiner Urgestalt auftauchen. Da es, wie schon erwähnt, auch zahlreichen Veränderungen 
unterworfen wird, die nicht alle fugentypisch sind (so die Intervallstreckung und die Be-
schränkung auf den Themenkopf über lange Strecken), kann man also keineswegs von einer 
Adaption barocker Fugenkomposition mit „falschen Tönen“ sprechen (ein Vorwurf, der neo-
barocken und –klassischen Stücken damals gerne gemacht wurde). Es entsteht eine neue 
Kompositionsform, bei der der Aspekt der klassischen Materialverarbeitung mindestens ge-
nauso viel Gewicht hat wie die Beschäftigung mit barockem und auch früherem Kontrapunkt. 

Ein Zeichen dieses Zwischenspiels (und auch der folgenden) ist Orgelpunktbildung im Kb. 
(in späteren Zwischenspielen auch Borduntöne in anderen Stimmen). Die freien Kontrapunk-
te der Oberstimmen gehen über in ein Kreisen aus kleinen, motivartigen Figuren, die sich 
insgesamt zu einer recht klaren tonalen Harmonik ergänzen, die dem Orgelpunkt wiederum 
querständig gegenüber steht. Der überwiegende Teil der Oberstimmentöne in T.21 weist in 
Richtung A-Dur (über G), in T.23ff zu D-Dur/Fis-Dur (über F). 

Über die Bedeutung der zweiten Durchführung2 für die Zusammenklänge habe ich schon 
oben gesprochen, formal und instrumental stellt sie den Aufbruch in orchestrales Denken 

                                                 
2 Ich verwende diese Begriffe aus der traditionellen Formenlehre, obwohl sich die Form hier als individuell darstellt. Auf den 
eher klassischen denn barocken Themenbau ging ich schon oben ein. Aber Bartók hat offensichtlich diese Form äußerlich über-
nommen, um sie nicht nur satztechnisch, sondern auch in thematisch-motivischer Hinsicht von innen heraus neu zu erfüllen. 
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dar: Die Engführung zwischen den Außenstimmen wird jeweils oktaviert (damit auf die In-
strumentalfugen klassisch-romantischer Tradition verweisend), eine reale polyphone Fünf-
stimmigkeit wie am Ende der Exposition wird nicht mehr erreicht. Ab T.29 erscheint der Satz 
als durchbrochen mit teils heterophonen Linien (d.h. hier: die zwei gekoppelten Stimmen 
trennen sich und finden wieder zusammen), hier vordergründig dazu eingesetzt, um den 
Streichern nach und nach das Abnehmen des Dämpfers zu ermöglichen. Ab.34 erklingt jeder 
Einsatz senza sordino, was eine größere Direktheit des Klanges und natürlich eine dynamische 
Steigerung zur Folge hat. 

Einhergehend mit dieser „Orchestralisierung“ des Klanges tritt der barocke Fugenaspekt 
mehr und mehr in den Hintergrund: die Einsätze auf f, cis’ (T.34), gis (T.36), sowie ein 
Scheineinsatz auf B (T.35) bringen jeweils nur den Themenkopf oder einen der Bögen. Ei-
gentlich sind wir jetzt schon am Ende der Entwicklung, denn die nächsten Einsätze wären auf 
dis/es, also am gegenüberliegenden Punkt des Quintenzirkels. Zuvor erklingt jedoch noch 
einmal ein ausgedehntes Zwischenspiel, das sich sequenzierend aus dem intervallisch ge-
streckten Themeneinsatz auf B der Bässe fortspinnt (T.38-55). Es handelt sich hier geradezu 
um eine konventionelle Sequenz, die sich mit jedem Bogen höher schraubt (z.B. 2.Vl.: T.38 
b’, T.41 des’’, T.43 d’’, T.45 es’’ mit einem Scheineinsatz) und sich zunehmend in einen ho-
mophonen Satz verwandelt, der T.52 (schnelleres Tempo) mit Einführung der Borduntöne d’ 
und a’ auf leeren Saiten erreicht ist – die Harmonik ist hier auch fast durchgehend „konso-
nant“ im Sinne von Tritonus-große Terz-kleine Sept-Verhältnis. Danach fächert sich der Satz 
wieder auf bis zum absoluten Höhepunkt des Satzes in T.56f auf dem dreifach oktavierten es 
im fff (über dissonantem Bass E-B). Hier führt Bartók auch die Umkehrung des Themas ein 
(zunächst allerdings immer nur des Kopfes) – logisch: auf dem Scheitelpunkt der tonalen 
und dynamischen Entwicklung kehrt sich eben alles um (siehe Notenbsp.14). 

Die Rückwärtsentwicklung des großen Bogens geht jetzt allerdings sehr fix: der Höhe-
punkt auf es wird nur zwei Takte gehalten, dann folgen drei Takte b nur noch im f, zuletzt 
vier Takte f, decrescendierend vom mf ins p, mündend in die erste Generalpause des Stü-
ckes (wenn auch nur ein Achtel lang). Die zu erwartenden Einsätze auf b und as (bzw.gis) 
werden nur angedeutet (durch den Bordunton bzw. einen doppeldeutigen Einsatz mit gewei-
teten Intervallen T.59). Der Einsatz f wird ausschließlich durch den Bordunton vertreten, ein 
Einsatz cis findet gar nicht statt. Dies verhält sich in etwa symmetrisch zur aufsteigenden 
Seite des Bogens, wo auf diesen Einsatztönen nur Thementeile vorkamen (dort wurde gis am 
beiläufigsten behandelt). 

Genauso repräsentieren jetzt T.65ff die enggeführten umgekehrten Themenköpfe auf c 
und fis, die dreifach verschränkt das 
gesamte Streichorchester 
durchlaufen, die Engführung auf 
denselben Einsatztönen der zweiten 
Durchführung T.27ff. Jetzt werden 
die Pausen wieder zum Aufsetzen 
des Dämpfers genutzt, in einem 
stark ausgedünnten Satz erklingen 
die vollständigen umgekehrten 
Themen auf g – h (T.69ff) und d – e 
(T.73ff). 

 
 

 
Notenbeispiel 7: Bartók Saiteninstrumente I., 

T.77ff (letzter Themeneinsatz) 
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Für den letzten Themeneinsatz T.78 auf a hat sich Bartók einige Besonderheiten aufge-
spart: das Thema erklingt gleichzeitig in umgekehrter und gerader Form (1./4.Vl.), das Tem-
po wird zurückgenommen. Auffälligstes Element ist aber die Instrumentation: Man kann sie 
als misterioso bezeichnen. Zu den Tremoli der restlichen Streicher auf es und d kommt noch 
der erste Einsatz der Celesta mit einem figurierten Cluster cis-e, alles zusammen in einem 
recht hohen Register (die 1.Vl. spielt sogar den bisher höchsten Ton des Satzes mit dem 
Einsatz-a’’’, in der Codetta spielt sie von dort den Themenkopf noch einmal gerade, somit 
das cis’’’’ erreichend). Dieser misterioso-Charakter bleibt von nun an mit dem Thema ver-
bunden: bei jedem wörtlichen Auftauchen des Themas wird es enigmatisch eingesetzt und 
ist in einer gewissen Form geheimnis- oder würdevoll instrumentiert – dazu unten mehr. 
Nach dem vollständigen Erklingen des Themas trennt eine Zweiachtel-Pause diese letzte 
Durchführung von der Codetta, in der lediglich 10 meist sehr kurze Schnipsel des Themas 
von a aus erklingen – zusammenfassend endend in der schon erwähnten zentralen symmet-
rischen Zweistimmigkeit der Schlusstakte: ein letztes Mal wird mottoartig der Tonraum vom 
a bis zum es in beiden Richtungen abgeschritten. 

 
Verschiedene Erscheinungsformen des Themas 
 

Nach der ausführlichen Analyse des ersten Satzes möchte ich mich in bewährter Manier 
auf einzelne Aspekte des restlichen Werkes beschränken und verweise für Gesamtanalysen 
auf einschlägige Fachliteratur. Viel spannender ist es natürlich, selbst in dieses reiche Werk 
einzutauchen – selbst wenn man nur einzelne Fäden aufgreift und verfolgt. 

Das formal am meisten hervorstechende Element (sozusagen der rote Faden) ist selbst-
verständlich das immer wieder aufgegriffene Thema des ersten Satzes, das, vor allem in Satz 
III. und IV., gut erkennbar und recht wörtlich wieder auftaucht, daneben aber fast überall 
durchschimmert als allgemeine Bauweise. Dabei geht Bartók denkbar originell vor: Die Stra-
tegie des chromatischen Auffüllens charakterisiert z.B. auch das erste Thema des II.Satzes 
Allegro, hier aber umgewandelt in eine scheinbar diatonische Linie, die jedoch auch alle 
chromatischen Stufen ihres Ambitus berührt: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Notenbeispiel 8: Bartók 

Saiteninstrumente II., Beginn (nur 

Oberstimmen) 

 
Erstmals wird nun die doppelchörige Aufstellung des Streichorchesters auch zu einem an-

tiphonischen Spiel genutzt, und schon nach dem zweiten Einsatz des Themas im rechten 
Chor sind alle zwölf Töne der chromatischen Skala erklungen. Dennoch ist der Bezug zum c 
als Zentralton (das schon im einleitenden Pizzicato des zweiten Chores etabliert wurde) stets 
gegeben. Man beachte, wie im Sinne Lendvais die Fortspinnung des Themas Grundtöne aller 
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möglichen Kleinterzschichtungen berührt: c – f – b+e, somit ein Pendant zur Hauptstufenka-
denz T-S-D-T bildend. 

Auch das Seitensatz-Thema T.69ff (wie a priori bekannt, stellt dieser Satz eine Auseinan-
dersetzung mit der Sonatensatz-Form dar), dessen tonaler Charakter auf g sich eher durch 
die bordunartige Begleitung einstellt denn durch die Linie selber, ist eine Version des The-
mas, indem die ersten vier Töne eine in der Oktavlage veränderte Variante des Themenkop-
fes darstellen und auch der Ambitus, der sich zunächst auf oberen Tritonus cis und Unter-
quarte d beschränkt stehen in Bezug zum ursprünglichen Konflikt zwischen Kleinterz- und 
Quintverwandtschaft. 

 

Notenbeispiel 9: Bartók Saiteninstrumente II., Seitensatz-Thema T.69ff 

 
Eine recht versteckte Variante des Themas erklingt in der Durchführung T.199ff – durch 

die raffiniert verspielte Instrumentation bringt man diese Stelle zunächst gar nicht mit dem 
so anders gestimmten Thema in Verbindung: Das Klavier spielt einen Sextakkord-Mixtur-
Satz, secco zu artikulieren, verdoppelt mit dem ersten Chor im sogenanntem Bartók-Pizzicato 
(die Saite wird so weit angerissen, dass sie geräuschhaft aufs Griffbrett aufschlägt). Später 
verdoppelt das Xylofon die Melodiestimme (T.220). Dazu spielt der zweite Chor in normalem 
Pizzicato ein Ostinato, gebildet aus dem Einleitungsmotiv. 

Erst bei genauerem Hinsehen entpuppt sich die Melodie als Variante der Umkehrung des 
Themas, der unregelmäßige Rhythmus entspricht dem ursprünglichen mit vorherrschendem 

Dreier mit gelegentlich 
eingestreuter Zweier-Bildung – 
wieder beginnend mit dem 
bulgarischen Rhythmus 
3+3+2.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Notenbeispiel 10: Bartók 

Saiteninstrumente II., T.199ff 
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Neben der Instrumentation ist auch die Rhythmik extrem „farbig“: während der Rhythmus 
der Hauptstimme trotz der vorherrschenden Dreiergruppierungen wegen der starken Durch-
setzung durch Pausen höchst irregulär wirkt, bilden die Ostinati Fünfergruppen, dies alles im 
2/4-Takt zu dirigieren. Ein sehr plastisches Beispiel für Polyrhythmik, d.h. die Überlagerung 
verschiedener eigenständiger rhythmischer Schichten. 

 
Notenbeispiel 11: 

Bartók 

Saiteninstrumente II., 

Klavierstimme T.207ff 

 
3.Satz 

Der kreisende chromatische Charakter der verschiedenen Themen des dritten Satzes (ein 
atmosphärisches „Nachtstück“, wie es im Schaffen Bartóks häufig vorkommt), verweist na-
türlich auf das Thema; viel bedeutender ist in diesem Satz jedoch, dass die vier Abschnitte 
des Themas die fünf Teile des Satzes (in der erwähnten Bogenform) trennen (resp. verbin-
den…). Jeder Teil-Einsatz des Themas ist eigenständig „inszeniert“ – jeweils recht misterioso. 
T.19 über Tremolo Cis-c, T.34 nach einem längeren Paukenglissando über tremolierendem 
es-a, T.60 nach einem Kanon durch den Quintenzirkel (siehe Notenbeispiel) – Reflex auf die 
Struktur des I.Satzes – und T.74 in hohem Register durch Cel. und Klavier, nachdem diese 
gerade einen längeren, innerlich bewegten Cluster in der Art des Schlusses der Fuge erklin-
gen ließen. Der zu erwartende Schlusston a wird gekappt und in der Art eines Trugschlusses 
durch ein sf-cis ersetzt. 

 
Notenbeispiel 11 (oben): Bartók 

Saiteninstrumente III., T.18ff (erstes Teitstück 

des Fugenthemas) 

 

Notenbeispiel 11 (rechts): Bartók 

Saiteninstrumente III., T.55ff (Kanon durch den 

Quintenzirkel) 
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4.Satz 

Der letzte Satz wirkt insgesamt fast durchgehend diatonisch, er beginnt in A-lydisch und 
beinhaltet außerdem Themen, die eine sehr nahe Verwandtschaft zu Volksmusik aufweisen 
(der Dirigent Zoltán Pesko hat das Thema T.136ff als ungarisches Kinderlied in der Art eines 
Ätsche-ätsche bezeichnet). Trotzdem findet das Thema in zwei Varianten auch hier Eingang: 
einmal als Klavier-Staccato in T.28ff und T.151 über dem Kinderlied-Motiv. 

 
 

 

 

Notenbeispiel 12: Bartók 

Saiteninstrumente IV., T.28ff, 

Variante des Fugenthemas 

 

 
 

Diese Form erinnert an die Variante aus dem zweiten Satz, ist beim ersten Erscheinen 
auch analog instrumentiert und trägt dem diatonischen Umfeld Rechnung: Es wird nur der 
Bogen mit der Ausdehnung zu Quinte (bei der Reprise zur Quarte gestaucht) benutzt, und 
zwar einmal abwärts in Umkehrung und einmal gerade aufwärts. 

Notenbeispiel 13: Bartók Saiteninstrumente IV., T.204ff, diatonische Fassung des Fugenthemas 
Wesentlich beeindruckender und quasi das Herzstück dieses Satzes und ideeller Abschluss 

des Gesamtwerkes ist allerdings die Themenvariante T.204ff: das ursprünglich chromatische 
Thema wird nun diatonisch geweitet, so dass der Ambitus eine Oktave umfasst. Die zugrun-
de liegende Skala ist (symbolhaft) die Naturtonleiter auf C, also quasi die größtmögliche Auf-
hellung dieses ursprünglich so düsteren, seufzerartigen Themas. Es läuft einmal unisono, 
beim zweiten Mal mit Mixtur-Sextakorden durch. Ab T.215 ist es ein letztes Mal Gegenstand 
von Imitationen, dabei wieder zum Tritonus-Umfang gestaucht mit den typischen Zusam-
menklängen der symmetrischen Harmonien aus dem ersten Satz (große Terz-Tritonus-kleine 
Sept). Eine rhapsodische Version eines Solo-Vc. über einem Triller-Cluster T.232 schließt 
diese Reminiszenz ab: die Kadenz-Girlande auf e’ erreicht in drei Bögen zuerst die obere gro-
ße Terz, dann die Quarte und zuletzt in einem Triller das b’ (also enharmonisch die Tritonus-
Ausdehnung). 

 
Vorläufige Zusammenfassung 
 

Frei nach C.P.E.Bach: Über diesen Worten schläft der Verfasser ein. Es gäbe so viel zu sa-
gen zu diesem wunderbaren Stück, aber in diesem Rahmen muss dies erst einmal reichen. 
Nur ein paar kurze Hinweise auf verschiedene Punkte: 

Eine eingehende Betrachtung ist Bartóks Verhältnis zur Sonatensatzform wert: im Prinzip 
wird sie neu geschaffen, da sie keine Reprise im alten Sinne hat, denn alles wird dort anders 
gemacht – die Taktart wechselt zum Dreier (wieder die konstruktive Gegenüberstellung von 
Zweier- und Dreier-Unterteilung!), alles wird in einem polyphonen Sinne gedrängt. In diesem 
Satz wird auch die diatonische Thematik des letzten Satzes vorbereitet – der Mittelteil der 
Durchführung T.243ff nimmt das erste Thema des letzten Satzes vorweg. 
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Die originelle Instrumentierung mit der auf Kurzklinger konzentrierten Auswahlbesetzung 
(die so außergewöhnlich ist, dass sie gleichzeitig als Titel dient) wurde ähnlich der Kammer-
orchesterbesetzung der zweiten Wiener Schule zum Prototyp für viele Kompositionen. Jeder 
Komponist muss sich nun quasi an dieser konstruktiven Auswahl messen. Darüber hinaus ist 
die Instrumentation mit ihren zahlreichen Spezialeffekten ein Musterbeispiel für Experimen-
tierfreude, die nicht zum Selbstzweck wird. Insbesondere der III.Satz mit seinen naturhaften 
Klängen hat viele Nachahmer gefunden (die accelerierenden Xylofonrepetitionen wurden 
geradezu zu einer Masche). Einige der instrumentalen Effekte seien hier aufgezählt: sul ponticel-
lo (nah am Steg gespielt, ergibt scharfen, obertonreichen Klang), große Glissandi (auch im 
Pizzicato), Bartók-Pizzicato, Fingernagel-Pizzicato, gitarrenartiges Rasguado („Geschram-
mel“), Flageolette, Glissando der Pedalpauke und natürlich zahlreiche ungewöhnliche Kombi-
nationen. Somit ist das Stück nicht nur eine bemerkenswerte Synthese verschiedener stilisti-
scher Ansätze (was sogar der stets überkritische Adorno positiv vermerkte), sondern 
schlichtweg auch ein Ohrenschmaus. 

 
 
 
 

Notenbeispiel 14: Bartók Saiteninstrumente I., T.544ff, Höhepunkt des 1. Satzes 
 


