Béla Bartéks Vokalmusik
Stil, Kontext und Interrelation der originalen Vokalkompositionen



REGENSBURGER STUDIEN ZUR MUSIKGESCHICHTE

HERAUSGEGEBEN VON
WOLFGANG HORN, DAVID HILEY UND KATELIJNE SCHILTZ

BAND 11

Die Arbeit wurde im Jahr 2015 von der
Fakultit fir Philosophie, Kunst-, Geschichts- und Gesellschaftswissenschaften
der Universitit Regensburg als Dissertation angenommen.

D3ss - Zugl.: Regensburg, Univ,, Diss, 2015

Gedruckt mit freundlicher Unterstiitzung der
Geschwister Boehringer Ingelheim Stiftung fiir Geisteswissenschaften in Ingelheim am Rhein

Das Umschlagbild zeigt Béla Bartok im Jahr 1916. Es stammt aus der Sammlung des
Bartok-Archivs in Budapest (zugehérig zum Institut fiir Musikwissenschatt,
Geisteswissenschaftliches Forschungszentrum der Ungarischen Akademie der Wissenschaften)
und wurde freundlicherweise von dessen Leiter Laszl6 Vikarius zur Verfiigung gestellt.

Bibliografische Informationen der Deutschen Nationalbibliothek
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Nationalbibliografie;
detaillierte bibliografische Daten sind im Internet unter http://dnb.dnb.de/ abrufbar.

© 2017 by ConBrio Verlagsgesellschaft, Regensburg. Alle Rechte vorbehalten.
Nachdruck, auch auszugsweise, bedarf der Genehmigung des Verlages.
Printed in Germany

Gestaltung und Umbruch: Fabian Weber M. A., Regensburg
Herstellung: druckhaus kéthen GmbH & Co. KG, Friedrichstrafle 11/12, 06366 Kothen (Anhalt)

Gedruckt auf alterungsbestindigem Papier.

CB 1267 - ISBN 978-3-940768-67-4 - www. conbrio.de



Michael Braun

Béla Bartoks Vokalmusik

Stil, Kontext und Interrelation
der originalen Vokalkompositionen

Conbrio Verlagsgesellschaft 2017






Meinen Eltern






Inhaltsverzeichnis

VOrwort ... e e
Erlduterungen ......... ...
1 Bartéks Vokalmusik ...
11 Zwei Seiten einer Medaille: Volksliedbearbeitungen und originale Kompositionen
12 Eingrenzung und Herangehensweise: Die originalen Vokalkompositionen .........
21 Gegenstand ...
122 ANAlYSe .ottt e
12.3 Kontextualisierung und Zielsetzung ...
Exkurs: Diefrithen Lieder .........ooiiiiiiiiiiiiiii i
2 Die originalen Vokalkompositionen .....................oooiinn
21 HerzogBlaubarts BUrg . ......ooouiuii ittt
2.1 Entstehung, erste Auffithrungen und Veroffentlichung .................. ... ... ...
2.2 DerText ..o
2.1.3  Musikalische Analyse ...
Melodik: Blaubartund Judith ........ ... o i
Harmonik und Tonalitdt: Der Orchesterpart und sein Verhaltnis
zu den Gesangspartien . ...........iiiiiiiiii i
Borm ..
Textdeutung ........ooiiii
2.1.4 Zusammenfassung und Kontextualisierung ................. ... oL
Herzog Blaubarts Burg im Vergleich mit zeitgendssischen Volksliedarrangements
22 FUnfLieder OP. 1S . ..vvnuint ittt
221 Entstehung, Auffithrungen und Veroffentlichung ......................oooooLL.
222 DieTeRte ...t e e
2.2.3 Musikalische Analyse ........ ...t e
Melodik: Die Singstimme ...........ouiuiiiiiiiiiiiiii i
Harmonik und Tonalitit: Der Klavierpart und sein Verhiltnis zur Singstimme .. .
Form ..o
Textdeutung .. ....oouininii e
2.2.4 Zusammenfassung und Kontextualisierung ....................oooiiiiiii

Die Fiinf Lieder op. 15 im Vergleich mit zeitgendssischen Volksliedarrangements

17
17
19
21

22

31

31
33
40
58
58

66
69
72
78
8o

82
83
90
95

9s
102

116
119
121
127



2.3
2.3.1
2.3.2
2.3.3

2.4
2.4.1
2.4.2
2.4.3

2.4.4

2.5
2.5.1
2.5.2
2.5.3

2.5.4

2.6

2.6.1
2.6.2
2.6.3

Fiinf Lieder nach Texten von Andreas [Endre] Ady op.16 ................coooouua.. 130

Entstehung, Auffihrungen und Veroffentlichung ...t 133
B T >« 140
Musikalische Analyse ..........ciuiuiniiiiti i 145
Melodik . oottt 145
Harmonik und Tonalitat ...ttt 149
003 ' + 156
TextdeUutung .. ....oouininii e 159
Zusammenfassung und Kontextualisierung ............... ... 162
Die Ady-Lieder im Vergleich mit zeitgenossischen Volksliedarrangements . ... ... 168
Zoltan Kodalys Liedschaffen und sein Einfluss auf Barték ..................... 168
Cantata profana ..............oouiiii i 172
Entstehung, erste Auffithrungen und Verdffentlichung ................. ... ... 174
B 73 ol =5« P 176
Musikalische Analyse ...... ... 188
Melodik: Die Solo-Partien und die Melodik der Chorabschnitte ................ 190
Harmonik und Tonalitit: Chor, Orchester und das Verhiltnis zu den Solo-Partien 196
200 ) o o's K 204
Textdeutung ........ooiiii 210
Zusammenfassung und Kontextualisierung . .............oooiiiiiiiiiiiinin., 216
Die Cantata profana im Vergleich mit zeitgendssischen Volksliedarrangements 218
Aus vergangenen Zeiten ....... ...t 221
Entstehung, erste Auffithrungen und Veroffentlichung .................... ... ... 222
B T >« 227
Musikalische Analyse ..........ooiuiniiieit i 232
Melodik oottt 232
Harmonik und Tonalitat ...ttt 238
03 ' o S 245§
Textdeutung .. ....oouininii e 252
Zusammenfassung und Kontextualisierung ............... ... 256

Aus vergangenen Zeiten im Vergleich mit zeitgenossischen Volksliedarrangements 257

27 zwei- und dreistimmige Chéreacappella ....... ... 261
Entstehung, erste Auffithrungen und Verdffentlichung .................... ... ... 264
B T = PP 269
Musikalische Analyse ...t 273
Melodik .. .oviei 274
Harmonik und Tonalitdt ...........cooiiiiiiii i 280
o3 ' + AP 290
Textdeutung .......ouiniini 293
INHALTSVERZEICHNIS



2.6.4 Zusammenfassung und Kontextualisierung ..., 297
Die 27 Chore im Vergleich mit fritheren padagogischen Werken und

zeitgendssischen Volksliedarrangements ...t 299

Exkurs: Zu Ubersetzungsproblemen der 27 Chore ............oovveeiinneiinn.. 303

3 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen .................... ... 306
3.1 R 1 306
32 Texteund Sprachen ......... ..o 315
33 Ausdruckund Aussage ... 319
3.4 Entwicklungen ...... ... 324
3.5 Originale Werke und Volksliedbearbeitungen .....................ooooiioaes. 326
3.6 Das Ende der originalen Vokalkomposition...................oooooiiiiiiia 327
4 Ausblick: Vokalitit in der Instrumentalmusik Bartoks ......................... 329
Literaturverzeichnis . ........... ... ittt ittt 334
Notenausgabenverzeichnis ............... ... it 347
Anhang: UDersetzZungen ... ..........oeuuneeuueeuneeiine e 349
FUnfLieder OP. 15 ..o vttt et ettt e e et 349
Elmuilt id6kbol / Aus vergangenen Zeiten ..............ooiuviiiiiiiiiniiiiiiiiiniin... 351
27 CROTE o v ettt et 353






Vorwort

»>All das ist schon und gut, aber die meisten von Bartoks Werken stoflen mich abs,
werden einige rufen, und das brauchen nicht einmal Laien zu sein, denen das mu-
sikalische Handwerk fremd ist. Ich antworte: Ein schaffender Kiinstler wie Bartok
ist ein Ausnahmemensch; er weilt unter uns, ohne einer der Unsern zu sein. Sein
nicht leichtes Schicksal ist es, da8 er auf ungewohnliche Weise seine Selbstverwirk-
lichung finden muss in einer Welt, in der wenige Sinn fir das Auflerordentliche,
iiber das Durchschnittsmafl Hinausreichende haben. Aber am meisten trifft das sie
selbst: sie sind Gefangene ihrer Gewohnheiten und blind geworden fiir die leben-
dige Schonheit.«

Serge Moreux, Béla Bartok. Leben — Werk — Stil, Ziirich / Freiburg 1952, S. 148.

Es gibt Kiinstler, die mit ihrem Schaffen unsere Vorstellungskraft und unseren Verstand in-
tensiver beschiftigt haben als andere — tiber Bach oder Beethoven etwa ist so viel gesagt und
geschrieben worden, dass wahrscheinlich niemand das enorme Gewebe aus Sichtweisen und
Interpretationen, das sich um ihre Musik gebildet hat, vollstindig iiberblicken kann. Das mag
man als Hypertrophie auffassen, aber es ist wohl eher ein Zeichen fiir die schiere Unerschopf-
lichkeit von Kunst. Das sollte freilich nicht als Rechtfertigung dafiir dienen, die Bewunderung
tir Einzelne zu einer Anbetung der »Groflen« als entriickte Idole aufzublasen. Und erst recht
miissen die »Kleinmeister« oder Kiinstler »der zweiten Reihe« nicht zu unwichtigen Liicken-
tallern geschrumpft werden. Es spricht aber nichts dagegen, den Umstand zu genieflen, dass an
die Kunst mancher herausragender Personlichkeiten — und Bartdk zihlt dazu — immer wieder
Fragen gestellt werden konnen, auf die auch immer wieder lohnende Antworten zu finden sind.
Moreux’ vorangestelltes Zitat (mag es auch aus der Perspektive des beginnenden 21. Jahrhun-
derts ein wenig elitir und pathetisch wirken) kann in diesem Sinne verstanden werden, und
nicht zuletzt auch als Erinnerung daran, beim Nachdenken iiber Kunst die Kiinstler nicht zu
vergessen. Ubrigens ist Moreux’ Bemerkung dariiber, dass eine ablehnende Haltung gegeniiber
Bartdks Musik nicht auf Laien beschrinkt sein muss, keineswegs iiberholt. Ich erinnere mich an
eine Unterhaltung mit einem befreundeten Pianisten, in der die Sprache auch auf Bartok kam.
Sein Urteil war kurz: »Barték? Volksmusik. Hissliche Musik.« Auf welchem Weg er auch immer
zu diesem Verdikt gekommen ist, es wire ihm eine griindliche Meinungsidnderung zu wiinschen.
Es mangelt nicht an lohnenswerten Perspektiven, die bereits auf Bartok und seine Musik eroff-
net worden sind, und noch immer kommen neue hinzu. Auch die vorliegende Arbeit verfolgt
die Absicht, einen Beitrag dazu zu leisten.

Ihre Vorgeschichte reicht im Grunde bis 2005 zuriick, als ich wihrend meines Studiums ein
Seminar zu Béla Bartok besuchte, das mein spiterer Doktorvater, Prof. Dr. David Hiley hielt. An
die Vorlesungszeit schloss sich eine Exkursion nach Budapest an, und dort wurde ich mit vielen
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Eindriicken versorgt, die sicherlich noch nachwirkten, als ich mich Jahre spiter dafiir entschied,
mit einer Dissertation zu Bartéks Musik zu promovieren. Zu diesen Eindriicken geh6ren Begeg-
nungen mit den eminenten Barték-Forschern Laszl6 Somfai und Laszl6 Vikarius. In Erinnerung
blieb mir insbesondere, dass letzterer uns Studenten in einem Workshop den Zusammenhang
zwischen Herzog Blaubarts Burg und Motiven ungarischer Folklore erlduterte — ein Thema, das
auch mit dem Gegenstand dieses Buches in Zusammenhang steht. Im Riickblick wird offen-
sichtlich, dass erste Weichen bereits damals gestellt wurden. Bei meinem Doktorvater Prof. Hi-
ley bedanke ich mich daher nicht nur fir die Betreuung der Dissertation selbst, seine vielen
Ratschldge und das Vertrauen, dass er meiner Herangehens- und Arbeitsweise entgegenbrachte,
sondern fiir viele vorangegangene Momente der Anleitung und Orientierung; auflerdem dafiir,
dass er mich unermiidlich mit wichtigen Fachbiichern und Tonaufnahmen versorgte, deren An-
schaffung ich mir selbst nicht hitte génnen kénnen. Prof. Dr. Wolfgang Horn danke ich fiir sein
Vertrauen in meine Fihigkeiten und seine stetige Unterstiitzung, die fiir meinen bisherigen Wer-
degang ausschlaggebend gewesen ist. Seine engagierten, konstruktiven Hinweise verhalfen der
Arbeit an mehreren Stellen zu grof3erer Klarheit. Dr. Lészl6 Vikdrius bin ich fiir sein Wohlwollen
zu Dank verpflichtet, das er bereits meiner Magisterarbeit entgegenbrachte. Ihm verdanke ich
durch seine Einladung zum Barték Colloquium in Szombathely 2011 erste intensive Kontakte
mit der internationalen Bartok-Forschung. Verschiedene quellenkritische Punkte meiner Arbeit
konnte ich Anfang 2011 und im Sommer 2014 bei Besuchen des Budapester Bartok-Archivs kla-
ren und profitierte dabei nicht nur von seiner Hilfsbereitschaft und Offenheit, sondern auch von
der Freundlichkeit der Mitarbeiter des Archivs und der dort herrschenden anregenden Arbeits-
atmosphire. Dort kam ich auch in den Genuss eines anregenden Gesprichs mit Prof. Dr. Jiirgen
Hunkemoller, das fiirr mich von groflem Wert war. Au8erdem danke ich Prof. Judit Frigyesi, Prof.
Malcolm Gillies und Prof. Elliott Antokoletz fiir hilfreiche Fachgespriche, die ich mit ihnen bei
verschiedenen Gelegenheiten fithren durfte.

Die Drucklegung dieser Arbeit geschieht mit finanzieller Férderung der Geschwister Boeh-
ringer Ingelheim Stiftung fiir Geisteswissenschaften. Fiir ihre grof8ziigige Unterstiitzung sei ihr
hiermit mein herzlicher Dank ausgesprochen.

Anne Vester mit ihrer profunden Kenntnis der Barték-Forschung und Roland Menzel mit
seinem unbestechlichen Korrekturblick haben mir einen grofien Dienst erwiesen, indem sie die
mithsame Arbeit des Korrekturlesens tibernommen haben. Thre Anmerkungen und Hinweise
sind fiir mich von betrichtlichem Wert gewesen. Fabian Weber danke ich nicht nur fiir seine
fachkundige und umsichtige Arbeit an Satz und Layout dieses Buches, sondern auch fiir sei-
ne grundsitzliche Kollegialitiat und Hilfsbereitschaft. Mittigliche Zerstreuung und interessante
Sichtweisen verdanke ich der Regensburger Mensa-Gruppe, Schauplatz ungezihlter Momente
des anregenden Gedankenaustauschs; ihr sei hiermit ein (weiteres) kleines Denkmal gesetzt.

Meiner Ehefrau und Gefahrtin Julia danke ich fir ihr Vertrauen in mich und ihr Verstindnis,
durch das sie mich stets bestarkt hat.

Vor allem aber sage ich meinen Eltern tiefsten Dank fiir ihre Unterstiitzung und ihren Glau-
ben an mich, die mich iiber so viele Jahre getragen haben. Thnen ist dieses Buch gewidmet.
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Erlduterungen

Ungarische Titel, Namen und sonstige Texte werden weitestgehend in der Originalsprache an-
gegeben. Damit die Lesbarkeit gewahrt bleibt, ist fiir gewShnlich eine deutsche Ubersetzung
beigegeben. Wo urspriinglich ungarische Texte in Ubersetzung wiedergegeben werden, ist dies
stets kenntlich gemacht.

Soweit nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen vom Autor und bemiihen sich
dabei um wortliche Wiedergabe des Originals. So wird auch dann verfahren, wenn es fiir einzel-
ne Werke gingige deutsche (oder englische) Ubertragungen gibt, weil der genaue Wortlaut fiir
die Argumentation oft wichtig ist. Ubersetzungen innerhalb der Notenbeispiele stammen aller-
dings ausschliellich aus den entsprechenden Notenausgaben. Nicht zu allen Beispielen waren
ibersetzte Textunterlegungen verfiigbar: Sie sind in diesen Fillen nicht nachgearbeitet worden.
Wo auflerhalb der Notenbeispiele Textiibertragungen aus den Partituren verwendet werden, ist
dies angegeben.

Wenn aus ungarischer Sekundirliteratur zitiert wird, ist den ungarischen Titeln in eckigen
Klammern eine deutsche Ubersetzung beigegeben. Bei sonstigen fremdsprachigen Angaben
oder Zitaten im Flietext sind Ubersetzungen in runden Klammern angegeben: Authentische
Titel, die in dieser Form auch veroffentlicht worden sind, sind dabei kursiv geschrieben, alle
iibrigen Ubersetzungen recte und in Anfithrungszeichen. Bei Werken Bartéks, fiir die es keine
authentischen deutschen Titel gibt, werden die tiblich gewordenen deutschen Werknamen den-
noch kursiv gesetzt, so auch im Falle der 27 Chdére.

Bei allen Ubersetzungen ist auf groftmégliche Sorgfalt Wert gelegt worden. Wortliche Ent-
sprechung ist dabei durchgehend wichtiger als sprachliche Eleganz. Fiir etwaige Holprigkeiten,
die eben hierdurch zustande kommen kénnen, wird um Nachsicht gebeten.

Als Wegweiser fiir die Aussprache des Ungarischen dient folgende Ubersicht:

ung. Laut  klingt wie ung. Laut  klingt wie
a (offenes) o, dhnlich wie in »kommen« gy dj in »Adjektiv«
4 (geschlossenes) a in »Staat« ly j in »jung«
e (offenes) e in »Fleck« sz s in »Ast« (stimmlos)
é (geschlossenes) e in »Beet« s sch in »Schalter« (stimmlos)
o 0 in »grofi« ty tj in »tja«
6 s. 0., nur gedehnt; gilt analog auch fir z sin »Silbe« (stimmhaft)
i/i,u/4,6/6 und i/t A j in »Journal« (stimmbaft)

Tonbuchstaben werden standardmifig grofl und kursiv geschrieben. Nur dort, wo ihre genaue
Lage wichtig ist, wird zur Kennzeichnung die iibliche Grof3- und Kleinschreibung mit hoch-
oder tiefgestellter Ziffer verwendet (z.B. g%).
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1 Bartdks Vokalmusik

Béla Bartok wird vorwiegend als Instrumentalkomponist wahrgenommen, nicht nur aus der
Perspektive des interessierten Konzertgingers, sondern auch in der Forschung. Jean Gergely hat
festgestellt, Bartoks Ausgangspunkt sei zuallererst das Instrument gewesen, seine kompositori-
sche Denkweise instrumental.! Gyorgy Kro6 zog einen Vergleich mit Zoltan Kodaly heran und
formulierte in seinem Vorwort zur Cantata profana: »Was fiir Kodély so natiirlich war — auf den
Spuren des ungarischen Volkslieds die Musik der ungarischen Dichtung und der ungarischen
Rede zu schaffen —, bedeutete fiir Bartok, den instrumental eingestellten Komponisten par ex-
cellence, immer neue unaufhérliche Kimpfe.«* Bartok wird allerorten als Komponist gesehen,
der Literatur nicht um ihrer selbst willen schitzte und dessen Zugang zum Wort und dessen
Ausdruckswelt problematisch war.®> Griinde dafiir werden in seiner isolierten Kindheit gesucht,
die seinen reservierten, wortkargen Charakter formte. Gleichzeitig aber wird oft eine grofle
Sehnsucht nach dem persénlichen Ausdruck in Worten eingerdumt. In Bartoks vokalen Werken,
so die logische Folgerung, verbirgt sich stets eine wichtige, personliche Aussage.*

Diese Einsicht hat aber nichts daran geidndert, dass eine deutlich intensivere Wahrnehmung
seit jeher seiner Instrumentalmusik gilt: Oft zu horen sind etwa verschiedene Klavierwerke aus
unterschiedlichen Schaffensperioden; die Streichquartette gelten unbestritten als Meisterwer-
ke der Gattung. Die Sonate fiir zwei Klaviere und Schlagzeug, die Musik fiir Saiteninstrumente,
Schlagzeug und Celesta, die Klavierkonzerte oder das Konzert fiir Orchester sind vergleichsweise
beliebte Repertoirestiicke geworden. Herzog Blaubarts Burg ist unter Bartoks Vokalwerken wohl
das einzige, das weite Bekanntheit genief3t — schon die Cantata profana, obwohl ein essenzieller
Meilenstein seines Schaffens, erhilt vor allem auflerhalb Ungarns ungleich geringere Aufmerk-
samkeit. Uberhaupt erfihrt das Gros der Vokalwerke kaum Beachtung. Dabei erlaubt es der
Umfang seines vokalen (Euvres keineswegs, von einem Randgebiet seines Schaffens zu spre-
chen: Bartok schrieb iiber den gesamten Verlauf seiner Karriere hinweg Vokalwerke, sowohl fiir
Solostimme als auch fiir Chor, meist — aber nicht ausschliefSlich — mit Klavierbegleitung. Den
Grofiteil machen dabei vokale Volksliedarrangements aus, die in den ersten beiden Jahrzehnten
nach der Jahrhundertwende hauptsichlich die Form von Klavierliedern annahmen, aber mehr

1 Vgl Gergely, Jean: Les Choeurs a cappella de Béla Bartok, in: La Revue musicale 224 (1955), S. 127 .

2 Krod, Gyérgy: Elész6 [Vorwort], in: Béla Bartok: Cantata profana. A kilenc csodaszarvas, Budapest 1974, S. 8.
Ubersetzt aus dem Ungarischen.

3 Vgl. dazu v.a. Dille, Denijs: Bartok, lecteur de Nietzsche et de La Rochefoucauld, in: Denijs Dille: Béla Bar-
tok. Regard sur le passé, hrsg. v. Yves Lenoir (= Etudes Bartékiennes 1), Louvain-la-Neuve 1990, S. 87-10s; Tallidn,
Tibor: Bartdk és a szavak / Bartok et les mots / Barték and Words, in: Arion 13 (1982), S. 67-83; Laszlé, Ferenc:
Bartok and his Song Texts, in: Essays in Honor of Ldszlé Somfai on his 7oth Birthday. Studies in the Sources and
the Interpretation of Music, hrsg. v. Vera Lampert und Lészl6 Vikdrius, Lanham (Maryland) / Toronto / Oxford
2005, S. 375-386; Laki, Péter: Les Mélodies op. 15 et 16 de Bartok, in: Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 27
(2008), S. 120.

4 Vgl. Tallidn: BartSk és a szavak (1982), v.a. S. 67.
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und mehr durch Chorwerke bereichert wurden. In geringerer Anzahl, aber ebenso iiber Bartdks
gesamte Laufbahn verteilt, komponierte er originale Vokalwerke. Sie stehen im Mittelpunkt die-
ser Arbeit.

1.1  Zwei Seiten einer Medaille: Volksliedbearbeitungen und originale
Kompositionen

Bartoks originale Vokalkompositionen heben sich dadurch von den Volksliedbearbeitungen
ab, dass sie ginzlich eigenstindige Kompositionen ohne Riickgrift auf priexistentes Material
darstellen. Der Vokalkomponist Bartok kann hier in reinster Form erschlossen werden, in der
Vertonung gegebener Texte. Es gibt keine Determiniertheit durch vorgegebene Melodien, das
musikalische Material wird v6llig neu zu den Texten entwickelt.

Mit dieser Eingrenzung ist keine Bewertung nach Qualitit oder schopferischer Leistung ge-
meint. Wichtig ist allein der Ausgangspunkt: Die Anregung geht vom Text aus, nicht von pri-
existenter Musik. Darin begriindet sich die Unterscheidung von originaler Komposition und
Bearbeitung. Es ist dabei kein trennendes Merkmal zwischen Volksliedbearbeitungen und ori-
ginalen Vokalwerken, ob Volksmusikeinfliisse jeweils eine Rolle spielen oder nicht. Denn spi-
testens nach 1906 ist die Sphire der Volksmusik bei Bartdk ein allgegenwirtiger Bezugspunkt
der Komposition, ob original oder bearbeitend. Der Unterschied in Sachen Folkloreeinwirkung
liegt nicht in ihrer bloffen An- oder Abwesenheit, sondern darin, ob konkretes Material tiber-
nommen wurde. Bartok selbst legte diese Unterscheidung bewusst fest. In einem Brief an Ernst
Latzko hob er hervor, in seinen »Originalwerken niemals Volksliedmelodien an[zu]wenden«>.
Seine anderswo getroffene Einschitzung von der gleichwertigen schopferischen Leistung einer
gelungenen Bearbeitung und eines originalen Werks ist damit ohne Weiteres vereinbar.® Un-
abhingig vom Niveau sollte offensichtlich eine Unterscheidung getroffen werden zwischen der
Arbeit unter faktischer Ubernahme von Volksmusik und ginzlich eigenstindiger Komposition.
Die Resultate mochten ihre Ahnlichkeiten haben und auf gleicher Stufe stehen, der Weg dorthin
war aber ein anderer. Zwar wird an verschiedenen Facetten zu sehen sein, dass die Bereiche der
Volksmusikbearbeitung und der originalen Komposition sich in Bartoks Schaffen stilistisch im-
mer weiter annihern; das betrifft sowohl den musikalischen Stil als auch den Umgang mit den
Texten. Allerdings ist das kompositorische Vorgehen in beiden Fillen ein fundamental anderes.
Dadurch ist es moglich und plausibel, die originalen Vokalwerke in den Mittelpunkt zu stellen
und die vokalen Volksliedarrangements im Hintergrund zu belassen.

S Bartdk, Béla: Briefe, hrsg. v. Janos Demény, Band 2, Budapest 1973, S. 50, Brief vom 16. Dezember 1924.
6 Vgl. Bartdk, Béla: On the Significance of Folk Music, in: Béla Bartok: Essays, hrsg. v. Benjamin Suchoff, Lin-
coln 1992 (ursprﬁnglich ungarisch im Juni 1931 in U] id6k 37,26 erschienen), S. 345-347.
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1.2 Eingrenzung und Herangehensweise: Die originalen Vokalkompositionen
1.2.1 Gegenstand

Die Betrachtung konzentriert sich auf die reifen Vokalwerke. Die friihe, jugendliche Schaffens-
phase, in der ebenfalls vereinzelte Chorwerke und vor allem Kunstlieder entstanden, bleibt aus-
geklammert. Der Grund hierfir liegt zum Teil bei Bartok selbst, indem er diese Werke spiter
ablehnte - teils ausdriicklich, teils indirekt. Aber auch in der Forschung wird fiir gewShnlich
davon ausgegangen, die zeitliche Grenze zu den Jugendwerken etwa bei 1904 zu ziehen. Erst da-
nach wird das reife Schaffen angesetzt. Die Eingrenzung innerhalb der vorliegenden Arbeit folgt
allerdings nicht nur der Konvention: In einem Exkurs zu den frithen Liedern, der den eigent-
lichen Hauptkapiteln vorangestellt ist, sollen die Argumente fiir die Ausklammerung kurz exem-
plarisch ausgefiihrt werden.”

Es sind damit sechs Werke bzw. Werkgruppen, die als originale Vokalkompositionen in Fra-
ge kommen: die Oper Herzog Blaubarts Burg (1911-1918), die Fiinf Lieder op. 15 und 16 (1916),
die Cantata profana (1930) fiir gemischten Chor, Soli und Orchester, Aus vergangenen Zeiten fiir
Minnerchor a cappella (1935) und 27 zwei- und dreistimmige Chére fiir Frauen- und Kinderchor
(1935/36). Diese Werke sind in der Forschung in sehr unterschiedlichem Umfang aufgearbeitet
worden, dem jeweils zuerkannten Stellenwert und Bekanntheitsgrad entsprechend. Eine zusam-
menfassende und gegeniiberstellende Arbeit wie die vorliegende ist dazu bislang nicht unter-
nommen worden. Ebenso wenig existiert eine ausfiihrliche, umfassende Betrachtung zu Bartdks
vokalen Volksliedbearbeitungen, geschweige denn zu seiner Vokalmusik insgesamt.® Wie inten-
siv und mit welcher Gewichtung die einzelnen Werke bislang Gegenstand der Sekundarlitera-
tur geworden sind, wird in den jeweiligen Kapiteln eingangs geklirt werden. Die Arbeit sieht
es dabei als Chance an, auch ungarischsprachige Fachliteratur intensiv in die Betrachtungen

7 Fir die Chére wird auf Gleiches verzichtet, es gabe hier nur drei frithe Werke, die zu berticksichtigen wéren:
drei gemischte Chére DD 61a, einen vierstimmigen Mannerchorsatz (Was streift vorbei im Ddmmerlicht) DD 61b
und den achtstimmigen Mannerchorsatz DD 74/BB 30 zur Dichtung Est (»Abend«) von Kilman Harsanyi,
die Bartok auch als Lied vertont hat. Die ersten beiden Positionen sind Ubungsaufgaben fiir das Akademiestu-
dium und werden in Somfais Werkliste erst gar nicht einzeln, sondern zusammen mit anderen Ubungen unter
der Nummer BB 19 zusammengefasst. Vgl. Dille, Denijs: Thematisches Verzeichnis der Jugendwerke Béla Bartoks
1890-1904, Kassel / Basel / Tours u.a. 1976, S. 110-112 und Somfai, Liszlé: Béla Barték. Composition, Concepts,
and Autograph Sources, Berkeley / Los Angeles / London 1996, S. 300f. Es bleibt also Est, 1903 als Wettbewerbs-
beitrag geschrieben, zu Lebzeiten unveroffentlicht, aber 1964 im ersten Band der Documenta Bartdkiana abge-
druckt: Durch einen Blick in die Partitur wird schnell klar, dass dieses Stiick — wenig iiberraschend — kein Vorbo-
te fiir die Chorwerke der 1930er Jahre war und iiberhaupt der frithen, spatromantisch geprigten Schaffensphase
angehort.

8 Der Barték Companion behandelt die Vokalwerke in vier getrennten Beitrigen von Gy6rgy Kro6, Vera Lam-
pert und Miklés Szabé, vgl. Gillies, Malcolm (Hrsg.): The Bartsk Companion, London 1993. Im Cambridge Com-
panion to Barték dagegen wird die Vokalmusik in einer konzentrierten Betrachtung von Rachel Beckles Willson
zusammengefasst, vgl. Beckles Willson, Rachel: Vocal music: inspiration and ideology, in: The Cambridge Com-
panion to Bartdk, hrsg. v. Amanda Bayley, Cambridge 2001, S. 78—91. In gréfferen Dimensionen hat eine Beschif-
tigung mit der gesamten Vokalmusik bisher nicht stattgefunden.

EINGRENZUNG UND HERANGEHENSWEISE: DIE ORIGINALEN VOKALKOMPOSITIONEN 17



miteinzubeziehen, die nicht in Ubersetzung vorliegt. Als Nebeneffekt wird — so die Hoffnung
— dadurch ein méglichst griindlicher Uberblick iiber die bisherige Auseinandersetzung mit Bar-
toks originalen Vokalwerken entstehen, ohne der ungarischen Sprachbarriere allzu viel Tribut
zollen zu miissen.

Gegen das Vorgehen, die originalen Vokalwerke als Gruppe zu behandeln, ist ein Einwand
naheliegend: Was Gattung und Besetzung angeht, ergibt sich ein heterogenes Bild. Chorstii-
cke stehen neben solchen fiir Singstimme solo, geschlossene Formen neben offen angelegten
Sammlungen, Grof8- neben Kleinformen, Individual- neben Volksdichtung. Die Unterschiede
sind offensichtlich und sollen auch nicht ignoriert werden. Wichtiger ist aber das einende Merk-
mal: die vollstindig neue, eben originale Vertonung eines gegebenen Textes. Die Entscheidung
fir Formaufriss und Besetzung gehort bereits zur Kompositionsarbeit dazu und ist daher kein
Hindernis der Betrachtung, sondern ihr Gegenstand. Durch geeignete Schwerpunkte der Ana-
lyse wird es moglich sein, selbst unterschiedlich besetzte Werke aufschlussreich einander gegen-
tiberzustellen.

Der Umstand, dass mehrere der genannten Werke auch in andere genre- oder besetzungs-
mafige Kontexte eingeordnet werden konnen, nimmt einer gemeinsamen Betrachtung der ori-
ginalen Vokalwerke nicht die Berechtigung. Die Beschiftigung mit Herzog Blaubarts Burg etwa
geschieht hiufig unter Bezugnahme auf Bartoks iibrige Bithnenwerke, also Der holzgeschnitzte
Prinz und Der wunderbare Mandarin. Diese Bithnentrias ist zu einer gingigen Gruppenbildung
innerhalb umfassend angelegter Schaffensiiberblicke geworden.” Eine solche Kategorisierung
ist auch zur Kontextualisierung sinnvoll, weil sie das Komponieren fir die Bithne als offen-
kundig einendes Merkmal heranzieht, dessen Spuren sich auch in der musikalischen Struktur
und in Analogien der Interpretation erforschen lassen. Dennoch kann diese Kontextualisie-
rung keine Exklusivitit fiir sich beanspruchen. Eine sinnvolle Kontextualisierung muss zwei
Kriterien erfiillen: Sie muss von einem plausiblen Grundgedanken ausgehen; und sie muss zu
neuen Erkenntnissen befihigen oder zu neuen Argumenten fiir bereits bekannte Sachverhalte
fihren. Ihre Niitzlichkeit muss sie durch ihre Ergebnisse unter Beweis stellen, nicht durch ihre
ausschlieflliche Giiltigkeit. Auch bei einer gemeinsamen Betrachtung der Bithnenwerke liefle
sich schliellich der Einwand machen, dass es sich nur bei der Blaubart-Oper um eine Vokal-
komposition handelt, wihrend die iibrigen beiden Stiicke reine Instrumentalwerke sind.'® Das
wiirde dennoch nichts daran dndern, dass eine Zusammenschau der Barték’schen Bihnenwerke
nicht nur begriindbar, sondern auch aufschlussreich ist. Auch der Gegenstand der vorliegenden
Arbeit geht von einer plausiblen Kontextualisierung aus, indem er den einfachen Sachverhalt
der vokalen Neuvertonung bestimmter Texte als Ausgangspunkt nimmt. Die Niitzlichkeit da-
von wird sich in den zusammenfassenden Abschnitten der einzelnen Werkbetrachtungen und
im abschlieflenden Kapitel 3 erweisen.

9  So im Barték Companion, hrsg. v. Malcolm Gillies, London 1993, und im Cambridge Companion to Bartdk,
hrsg. v. Amanda Bayley, Cambridge 2001.

10 Die Partitur des Wunderbaren Mandarin sieht einen Chor vor, der allerdings nur fir Vokalisen verwendet
wird und nicht im Sinne einer Textvertonung.
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1.2.2 Analyse

Die Verwendung des Oberbegriffs »Analyse« geschieht im Bewusstsein, dass in jeder Analyse
bereits Spuren der Interpretation liegen und sich die Begriffe »Interpretation« und »Analyse«
eben nicht mit letzter Deutlichkeit trennen lassen. Als Oberbegriff fiir die musikalische Betrach-
tung dient dennoch nicht der Begriff »Interpretation« im Sinne Hans Heinrich Eggebrechts,
wonach eine Analyse notwendigerweise bereits wertender Bestandteil des Interpretationspro-
zesses sein muss:'' Wie Wolfgang Horn prignant dargelegt hat, bringt jede Analyse notwendi-
gerweise bereits durch den Vorgang der Versprachlichung oder Verbegrifflichung von Musik die
Subjektivitit des Analysierenden ins Spiel, weil Musik »eine nicht-begriffliche Existenzweise
sui generis ist«, die »daher vom Verstand als >etwas anderes< angeeignet werden muf8«. Diese
Notwendigkeit ist schlichtweg zu akzeptieren. Sie schadet dabei nicht der Niitzlichkeit von Ana-
lyse: als »Zergliederung« musikalischer Struktur zum besseren Verstindnis seiner Elemente im
Zusammenhang mit dem Ganzen.'

Die Bartok-Forschung kennt eine ausgesprochen intensive Analytik und hat einige Stro-
mungen entwickelt, die sich zum Teil in Einzelheiten, zum Teil aber auch fundamental von-
einander unterscheiden."® IThnen gemein ist der Anspruch, die Bereiche der Harmonik und vor
allem der Tonalitat in Bartoks Musik als Ganzes und in umfassender Weise zu systematisieren
und auf wenige Grundprinzipien zuriickzufiithren. Jeder Ansatz offenbart in seiner jeweiligen
inneren Geschlossenheit wertvolle Aufschliisse und Beziige, aber die Exklusivitit einzelner
Denkmodelle schliefit eine gliickliche Synthese von vornherein aus: Wer sich zum Anhinger des
einen Modells macht, muss den anderen grofitenteils ablehnend gegeniiberstehen. Der Zweck
der Analyse in den folgenden Kapiteln besteht allerdings weder in Parteinahme, Nachvollzug
oder Gegeniiberstellung bestehender Analysekonzepte, noch in der Formulierung eines neuen
Erklarungsansatzes. Die Analyse wird zwar von Denkmustern und Begriffen der bestehenden
Modelle profitieren, aber keines davon als Ausgangspunkt oder Grundlage ins Zentrum stel-
len. Der Gegenstand dieser Arbeit ist begrenzt auf ein iiberschaubares Korpus, die originalen
Vokalwerke, und bemiiht sich um ein Verstindnis fiir deren Eigenheiten, die Eigenheiten Bar-
tok’scher Vokalkomposition. Mit ihren Mitteln und Methoden richtet sich die Analyse einzig
daraufhin aus. Eine Eingliederung in ein grundlegendes harmonisches und tonales Konzept zu
Bartoks Kompositionsweise wiirde diesem Ziel aber widersprechen, weil am Ende nur die Be-
stitigung erfolgen konnte, dass das behauptete Konzept im betrachteten Gegenstand tatsich-
lich verwirklicht ist. Ein derart auf sich selbst konzentrierter Analyseansatz wiirde zum einen
nicht auf das Charakteristische Barték’scher Vokalkomposition hinauswollen und stiinde zum
anderen dem Anspruch dieser Arbeit im Wege, eine Briicke von den Vokalkompositionen zur

11 Vgl. Beck, Hermann: Methoden der Werkanalyse in Musikgeschichte und Gegenwart (= Taschenbiicher zur Mu-
sikwissenschaft 9), Wilhelmshaven %1976, S. 242 f.

12 Vgl. Horn, Wolfgang: Satzlehre, Musiktheorie, Analyse. Variationen iiber ein ostinates Thema, in: Zum Pro-
blem und zu Methoden von Musikanalyse, hrsg. v. Nico Schiiler, Hamburg 1996, S. 11-31, Zitat auf S. 16.

13 Gedacht wird dabei insbesondere an die wertvollen Arbeiten von Erné Lendvai, Paul Wilson, Janos Karpati
und Elliott Antokoletz.

EINGRENZUNG UND HERANGEHENSWEISE: DIE ORIGINALEN VOKALKOMPOSITIONEN 19



Gedankenwelt des Komponisten und unmittelbaren dufleren Einfliissen zu schlagen. Daher sind
die Betrachtungen der sechs Werke/ Werkgruppen auch nicht als Integralanalysen angelegt, die
ihren Gegenstand erschépfend behandeln wollen und einem bestimmten iibergeordneten Sys-
tem verpflichtet sind. Stattdessen wird im Hinblick auf die spezifischen Ziele der Arbeit Wesent-
liches herausgegriffen und konzentriert behandelt, um ein fundiertes Bewusstsein fiir Charakte-
ristisches und Verbindendes zu erméglichen. Darin besteht die Grundlage fiir eine begriindete
Gegeniiberstellung und eine weitere »Vernetzung« der originalen Vokalwerke.

Jede Analysemethode muss anhand ihres Gegenstands entwickelt werden und sich an ihm
beweisen. Auch die vorliegende Arbeit richtet sich nach dieser Maxime und stellt fiir die Unter-
suchung der originalen Vokalwerke Bartoks eine gleichbleibende Vorgehensweise auf. Jede der
sechs Analysen in Kapitel 2 wird umrahmt von einer biographischen Einordnung und einem
Uberblick zur Entstehungsgeschichte, der Behandlung der Texte nach Herkunft, Form und Aus-
sage und einem abschliefenden Abschnitt zur »Zusammenfassung und Kontextualisierung«.

Zur Entstehungsgeschichte interessieren nicht nur die Verortung in der Biographie, sondern
auch wichtige spezifische Einflisse und Begleitumstinde. Die Behandlung biographischer Um-
stinde ist dabei nicht schriftstellerische Pflichterfiillung, sondern dient einem wichtigen Zweck:
Die Frage, ob im Falle Bartéks Riickschliisse von Werk auf Biographie und umgekehrt gezogen
werden diirfen, wird grundsitzlich bejaht. Eine Grundannahme ist, dass Barték seine Musik
bewusst oder unbewusst nutzte, innere Sorgen, Konflikte und Ideale auszudriicken. Daher ist
die Beleuchtung des jeweiligen biographischen Hintergrunds ein wichtiger Schritt, um Verbin-
dungslinien zwischen den betrachteten Werken erkennen zu kénnen, die sich allein aus dem
Notentext nicht erschliefSen wiirden.

In den Abschnitten zu den jeweiligen Texten wird es vor allem um Textherkunft, -form und
-einrichtung gehen. Auflerdem wird ihre Interpretation eine Rolle spielen, und zwar vor allem
im Hinblick auf Bartéks eigene mégliche Sichtweise: Welche Ideen, Vorstellungen, Uberzeu-
gungen spiegelten sich fiir ihn in den Texten? Welche Motivation verband sich mit ihrer Ver-
tonung?

Die musikalische Analyse konzentriert sich auf Melodik, Harmonik, Tonalitit, Form, Text-
behandlung und -deutung. Die Betrachtung der Melodik bezieht sich auf Motivik, Rhythmik,
Aufbau und Ausdruck. Bei den solistischen Vokalwerken und den Solopartien der Cantata pro-
fana beinhaltet die Analyse der Melodik auch ein Eingehen auf die Tonalitit der Melodien. Wo
dabei der Begriff der »Modi« verwendet wird, geschieht dies selbstverstindlich nicht im enge-
ren Sinne der »Kirchentonarten«, sondern im weiteren Sinn bestimmter Tonleitern mit erkenn-
barem zentralen Ton. Diese Tonleitern miissen dabei nicht diatonisch sein. Modi unterscheiden
sich in diesem Wortgebrauch vom bloflen »Tonmaterial« durch die Erkennbarkeit eines Be-
zugstons. Die Beschreibung des Tonmaterials macht also nur eine Aussage zu den verwendeten
Tonstufen, wihrend die Benennung eines Modus dariiber hinaus eine Hierarchie behauptet, in-
dem ein Grundton definiert wird.

Was das zugrundeliegende Tonmaterial betrifft, so stellt sich in chromatisch durchsetzter
Musik eine grundsitzliche Frage, die sich auf die Hierarchie zwischen den chromatischen Va-
rianten einer Tonstufe bezieht: Ist eine bestimmte Alteration als blofle Nebennote, als Verzie-
rung zu sehen oder als gleichberechtigte, chromatische Alternative? Fiir diese Abwigung zum
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Tonmaterial kann nur der Blick auf den musikalischen Zusammenhang Aufschluss geben. Ver-
schiedene chromatische Passagen konnen es der Analyse aber schwer machen, einen prizise ab-
gesteckten Tonvorrat und davon ausgehend eine bestimmte Tonalitit zweifelsfrei festzulegen.
Die Frage nach dem Grundton und die Frage nach etwaigen vernachlissigbaren Nebentonen
sind in diesen Fillen nur mit dem Eingestindnis zu beantworten, dass die subjektive Horerfah-
rung eine Rolle spielt. Verschiedene Horer konnen dieselbe Melodie modal unterschiedlich ver-
orten; verschiedene Horer kénnen in chromatischen Linien unterschiedliche Tone als wichtig
oder sekundir wahrnehmen. Fiir die Analyse, die sich der Tatsache bewusst ist, nie vollstindig
objektiv sein zu kénnen, stellt das allerdings kein Problem dar. Im Vordergrund steht die Plausi-
bilitit der Argumentation, nicht ihre Ausschliefllichkeit. Deshalb muss eine bestimmte Aussage
zu Modus und Tonalitit eine andernorts zu findende abweichende Ansicht auch nicht unbe-
dingt obsolet machen.

Die Abschnitte zur Harmonik sind unter Konzentration auf den Vokalklang zunichst nur fiir
die Chorwerke von Interesse. Aber sie erfiillen auch fiir Solo-Vokalwerke ihren Sinn. Hier wird
der harmonische und tonale Zusammenhang zwischen Vokal- und Instrumentalpart durch-
leuchtet, im Falle der Cantata profana auch jener zwischen Chor und Orchester. Harmonik wird
also nicht nur im Hinblick auf die vokale Besetzung betrachtet, sondern als Mittel der Textver-
tonung, das sowohl instrumental als auch vokal zum Tragen kommen kann.

Der Begrift der »Form« wird als praktisch aufzuzeigendes Muster aus Wiederholungen, va-
riierenden Bezugnahmen und tonalen Beziigen verstanden, nicht als intellektuell aufgeladene
Fundamentalkategorie in Gegensatz und Verschrinkung zu »Inhalt«. Gefragt wird nach der
Gesamtform des Werks und der Art und Weise, wie diese erzeugt wird: Welche Rolle nehmen
dabei die Vokalpartien ein? Wie verhilt sich die musikalische Form zur Gliederung der verton-
ten Texte? Unter dem Uberbegriff » Textbehandlung« wird wiederum die Art und Weise ver-
standen, wie die Vertonung auf Stimmung, Aussage und Wortlaut des Textes reagiert. Die Mittel
dazu kénnen sehr unterschiedlich ausfallen, von expliziter Tonmalerei bis hin zu eher abstrakten
Klang-Wort-Verbindungen.

Die einzelnen Kapitel nehmen Riicksicht darauf, dass nicht alle Werke mit gleicher Intensi-
tit in Analysen, Interpretationen und sonstigen Betrachtungen in der Sekundarliteratur bedacht
worden sind. Wenig geldufige Werke wie Aus vergangenen Zeiten oder die 27 Chére werden des-
halb grundlegender eingefiihrt als etwa die Blaubart-Oper, bei der es die Fiille an aufschlussrei-
chen Forschungsbeitrigen sinnvoll macht, sich auf die besonders relevanten Aspekte zu konzen-
trieren und weiterfithrende Verweise zur Literatur in den Fulnoten zu platzieren.

1.2.3 Kontextualisierung und Zielsetzung

Die »Kontextualisierung«, mit der jedes der Kapitel zu den einzelnen Werken abschlief3t, nutzt
als Grundlage die Behandlung der Entstehungsgeschichte und die Analyse und zielt vor allem
auf zwei Kontexte ab: mit den tibrigen originalen Vokalwerken Bartoks und mit den vokalen
Volksliedbearbeitungen. Die Volksliedarrangements sollen zwar kein eigener Gegenstand der
intensiven Analyse sein, werden aber im methodisch erforderlichen Umfang Beriicksichtigung
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finden und als stindiger Hintergrund fiir weitere Aufschliisse und Vergleiche dienen. Dabei
wird es vor allem um stilistische Wechselwirkungen zwischen originalen Vokalwerken und vo-
kalen Volksliedarrangements gehen.

Ein Vergleich der Bart6k’schen originalen Vokalwerke mit der jeweils zeitgendssischen Mu-
sikproduktion ist zwar ein lohnendes Vorhaben, kann aber innerhalb dieser Arbeit allenfalls
punktuell méglich sein. Fiir eine eingehendere Betrachtung wire eine gattungsinterne Unter-
suchung sinnvoll und miisste also fiir jedes der einzelnen Werke isoliert ausgearbeitet werden.
Damit wire aber der Absicht dieser Arbeit entgegengewirkt, die gerade eine synthetische und
verkniipfende Behandlung der originalen Vokalwerke Bartoks anstrebt und dabei eine starre Ka-
tegorisierung nach Gattungen iiberwinden muss.

Das Ziel der Arbeit ist letztlich, ein zusammenfassendes Bild zu Bartdks vokalen Textver-
tonungen herzustellen.'* Im Zentrum stehen dabei der Umgang mit der Singstimme, ihre tonale
und formale Organisation, ihre Asthetik, das Verhiltnis von Musik und Texten und der ent-
sprechende Umgang mit deren Inhalt und Aussagen. Die Wahl der Texte und ihre Aufarbeitung
verraten uns dariiber hinaus viel iiber Schwerpunkte und Uberzeugungen in Bartéks Gedanken-
welt.'® Seine originalen Vokalwerke sind damit das Herzstiick konkreter kiinstlerischer Selbst-
mitteilung.

Kapitel 3 stellt zusammenfassend und vergleichend die Erkenntnisse zu Vokalstil, Textbe-
handlung und Werkaussagen dar, beschreibt Entwicklungen zwischen den Vokalwerken und
bringt sie in einen umfassenderen Zusammenhang mit Bartoks Schaffen. Ein Ausblick in Ka-
pitel 4 befasst sich abrundend mit einigen Aspekten, die eine enge Verwandtschaft zwischen
Bartdks Vokal- und Instrumentalmusik nahelegen.

Exkurs: Die frithen Lieder

Ein kurzer Blick auf die frithen Lieder Bartdks ist kein Muss, wenn man auf die reifen Vokal-
werke ab Herzog Blaubarts Burg zu sprechen kommen will. Aber er ist auf jeden Fall hilfreich,
um den groflen Entwicklungsunterschied klar zu machen, der Bartoks Komponieren um die
Jahrhundertwende von der 1911 entstandenen Oper trennt. Auflerdem stellen die Liebeslieder
von 1900 einen Extremfall in Sachen Textbehandlung dar, der fiir noch folgende Betrachtun-
gen aufschlussreich sein wird. Aber der Reihe nach: Denijs Dilles Thematisches Verzeichnis der

14 Unter dem reinen Gesichtspunkt der Vertonung miissten freilich auch die Pantomime Der wunderbare Man-
darin und das Tanzspiel Der holzgeschnitzte Prinz eine Rolle spielen, da auch sie streng genommen »Vertonun-
gen« sind und sehr konkrete Aussagen vermitteln konnen. Nur sind sie eben keine Vokalwerke. Die menschliche
Stimme spielt allenfalls im Mandarin eine Rolle, aber nicht als Texttriger, sondern rein als Klangfarbe ohne
Unterschied zum iibrigen Orchesterapparat.

15 Oder, um Danusers Terminologie zu verwenden, es werden verschiedene Modi der Kontextualisierung hin-
tereinander geschaltet: der »intratextuelle« innerhalb des Werks, der »intertextuelle« und »produktionsisthe-
tische« zwischen den originalen Vokalwerken und letztlich der Weg zur »Autorintention« hin. Vgl. Danuser,
Hermann: Die Kunst der Kontextualisierung. Uber Spezifik in der Musikwissenschaft, in: Musikalische Analyse
und kulturgeschichtliche Kontextualisierung, hrsg. v. Tobias Bleck und Camilla Bork, Stuttgart 2010, S. 41-63.
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Jugendwerke Béla Bartéks listet fiir die Jahre zwischen 1898 und 1904 mehrere Liedkompositio-
nen auf. Die Drei Lieder DD 54 / BB 15¢ zu deutschen Texten von Heinrich Heine, Karl Siebel
und Friedrich von Bodenstedt wurden 1898 noch in Pozsony (Prefburg, Bratislava) geschrie-
ben. Ein Jahr spiter — immer noch in Pozsony - entstand das Orchesterlied Tiefblaue Veilchen
DD 57/BB 18 zu einem Gedicht des »Dichterprinzen« Emil von Schoenaich-Carolath. Bald
nach seinem Studienbeginn in Budapest schrieb Bartok 1900 die sechs Liebeslieder DD 62/BB 20
zu Texten von Friedrich Riickert, Nikolaus Lenau, Bodenstedt und Goethe. Drei Jahre spiter
folgten mit den Négy dal Pésa Lajos szévegeire (»Vier Lieder zu Texten von Lajos Pésa«) DD 67/
BB 24 Bartdks erste ungarische Vertonungen. Im gleichen Jahr schlief8lich schrieb er zu einem
Gedicht Kdlman Harsanyis das Lied Est (»Abend«). 1905 kamen noch vier Kinderlieder hinzu,
die in der Literatur meistens als A kicsi >tét<nak (»Fiir den kleinen >T6t<«) BB 41 bezeichnet
werden. Damit bricht die Komposition originaler Vokalwerke bis zur Entstehung von Herzog
Blaubarts Burg ab. Das Székely népdal (»Szekler Volkslied«) »Piros alma« DD 67/BB 24 und
weitere vier Magyar népdalok (»Ungarische Volkslieder«) BB 37'7 aus diesen Jahren gehoren
bereits zu Bartdks ersten Volksliedarrangements.'®

Der Grofiteil dieser Kompositionen ist zu Bartoks Lebzeiten unveroffentlicht geblieben. Le-
diglich die Pésa-Lieder erschienen 1904 beim Budapester Verlag Bérd Ferenc és Testvére (»Fe-
renc Brd und Bruder«) und gehorten damit zu Bartoks ersten Verdffentlichungen iiberhaupt.
Zwei der »T6th«-Kinderlieder'® wurden in verinderter Form noch 1917 im ersten Band von
Odén Geszlers Gyakorlati és elméleti énekiskola a polgdri fil- és lednyiskoldk szdmdra (»Prakti-
sche und theoretische Gesangsschule fiir die biirgerlichen Knaben- und Miadchenschulen«) ge-
druckt. Sie tragen dort die Titel Esti dal (»Abendlied«) und A jétevék (»Die Wohltiter«).?® Das
Szekler Volkslied »Piros alma« (»Ein roter Apfel«) war als Notenbeilage der Zeitschrift Magyar
Lant (»Ungarische Laute«) vom 15. Februar 1905 erhiltlich.!

Die iibrigen Lieder sind nur zum Teil in posthumen Veréffentlichungen erschienen. 1948
wurde das erste der Drei Lieder als Faksimile publiziert, ebenso wie die Nr. 3 der »Téth«-Kinder-

16 Der besseren Orientierung halber werden Dilles Jugendwerknummern (DD) zusammen mit der neueren
Nummerierung Ldszl6 Somfais (BB) genannt. Vgl. Dille: Jugendwerke (1976) und Somfai: Composition (1996).
17 Diese Lieder sind ebenso wie die Kinderlieder »Fiir den kleinen >Tét<« in Dilles Jugendwerkverzeichnis,
das nur bis 1904 reicht, nicht mehr beriicksichtigt.

18 Vgl. fiir den gesamten Absatz Dille: Jugendwerke (1976), S. 97-100, 103-105, 112116, 124 £, 142f. und 1091 f.
Zu den Drei Liedern vgl. auflerdem Sonkolys zusammenfassenden Aufsatz: Sonkoly, Istvan: Bartok ismertelen
fiatalkori mtidalai [ Unbekannte frithe Kunstlieder Bartéks], in: Muzsika 1,10 (1958), S. 7-8.

19 Zur Schreibung von »T6th«/»t6t« siehe weiter unten.

20 Vgl. Léaszl6, Ferenc: A kicsi »tét<. Bartok miive a mujegyzék és az dsszkiadds kézott [Der kleine >Slowakex.
Bartoks Werk zwischen dem Werkverzeichnis und der Gesamtausgabe], in: Forrds 27,1 (Januar 1995), S. 56£.
und Bart6k-Archiv, Institut fiir Musikwissenschaft der Ungarischen Akademie der Wissenschaften: Béla Bartok’s
Compositions, URL: http://www.zti.hu/bartok/ba_en_o06_m.htm?o101, Budapest [2012] (zuletzt iiberpriift am
20. Dezember 2016).

21 Vgl. Dille: Jugendwerke (1976), S. 191 1.
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lieder.?” Der erste Band von Dilles Der junge Barték*® enthilt mehrere dieser frithen Werke, so
zwei der Liebeslieder, das erste der vier Magyar népdalok BB 37 und die Harsanyi-Vertonung Est.
Im zweiten Band** ist auflerdem das erste der Pésa-Lieder in Bearbeitung fiir Klavier solo ent-
halten. »Piros alma« ist 1970 als Faksimile in den Documenta Bartékiana abgedruckt worden.
Dort findet sich auch das vierte der Magyar népdalok.”® Die Liebeslieder sind 2002 vollstindig
als Faksimile-Druck verlegt worden.?® Die iibrigen Lieder, so auch die Tiefblauen Veilchen, sind
bisher unveréffentlicht.

Die verfigbaren posthumen Publikationen indes machen jeweils sehr deutlich, nicht als Bei-
trag zu Bartdks reifem Schaffen gelten zu wollen. Péter Bartoks Vorwort zur Faksimile-Ausgabe
der Liebeslieder stellt klar, »for academic purposes only« gedacht zu sein. Auch Dilles Vorwort
zum ersten Band von Der junge Bartdk hilt gleich eingangs fest, »durchaus nicht das gesamte
Lebenswerk des Meisters [...] bereichern« zu wollen und schliefft die charmant widerspriich-
liche Feststellung an: »Und da es sich um keine schlechte Musik handelt, sind wir der Meinung,
dass die Veroffentlichung dieser Jugendwerke weder einer Rechtfertigung noch einer Entschul-
digung bedarf.«*’ Die Einschitzung dieser Kompositionen als Jugendwerke, die noch nicht das
Niveau und die Eigenstandigkeit spiterer Werke erreichen, ist einhellig. Fiir die Zwecke dieses
Exkurses soll ein niherer Blick auf drei Sammlungen gentigen: Die Liebeslieder von 1900, die
Pésa-Lieder von 1902 und die » Téth«-Kinderlieder von 190s.

Die Komposition der sechs Liebeslieder schloss Barték im November 1900 ab. Die Muse
dieser Arbeit war die drei Jahre jiingere Felicie Fibidn, die gemeinsam mit Bartok die Ficher
Klavier und Komposition an der Musikakademie studierte. Zwischen 1900 und 1902 verband
die beiden ein enges Verhiltnis;*® mit dem Wegzug Fébidns 1902 nach Wien endete die Freund-
schaft jedoch. Fiir seine jingere Kommilitonin schrieb Bartok nicht nur die Lieder, sondern
auch ein Scherzo und einen Variationssatz fiir Klavier. Schon aus diesen Stiicken wird die per-
sonliche Verbundenheit deutlich: Als Scherzo-Thema erscheint die Tonbuchstaben-Chiffre
B-B-F-F (Béla Bart6k — Felicie Fabidn); die Variationen wiederum verwenden ausdriicklich
ein Thema Fabidns. Als Komponistin hat sie auch in den Liebesliedern ihre Spur hinterlassen: Im
vierten Lied ist ein melodischer Einfall von ihr eingeflochten und von Bartok eigens als solcher
bezeichnet worden.?® Die Textauswahl schopft aus der deutschen Romantik und unterstreicht
die Intimitit des Zyklus’: Du meine Seele, du mein Herz und An die Entfernte (»Diese Rose pfliick

22 Vgl. Demény, Janos (Hrsg.): Bartdk Béla. Levelek, fényképek, kéziratok, kottdk [Béla Bartok. Briefe, Fotos,
Handschriften, Noten], [Budapest] 1948.

23 Vgl. Bartdk, Béla: Der junge Bartdk 1. Ausgewdhlte Lieder, hrsg. v. Denijs Dille, Budapest 1963.

24 Vgl. Bartok, Béla: Der junge Bartdk 11. Klavierstiicke, hrsg. v. Denijs Dille, Mainz/Budapest 196s.

25 Vgl. Dille, Denijs (Hrsg.): Documenta Bartdkiana 1v, Budapest / Mainz 1970, S. 25 f.

26 Vgl. Bartdk, Béla: Licbeslieder for Voice and Piano (1900): Facsimile of the Manuscript, hrsg. v. Péter Bartdk,
Homosassa 2002.

27 Vgl. Bartdk: Der junge Bartdk 1 (1963), S. [3].

28 Dazu eingehend Bonis, Ferenc: Bartok Béla: Liebeslieder — Budapest, 1900, in: Mozarttél Bartdkig. Irdsok a
magyar zenérol, Budapest 2000, S. 310-313.

29 »Dieses zweite Thema ist von Fr. F. F. componirt.« Bartdk: Liebeslieder (2002).
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ich hier«) von Riickert, Lenaus An die Melancholie, ein Stiick aus Bodenstedts Liedern des Mirza-
Schaffy (»Ich fiihle deinen Odem«), Goethes Mailied (»Wie herrlich leuchtet mir die Natur«)
und ein Stiick aus Riickerts Liebesfriihling (»Herr, der du alles wohl gemacht«).>

Die Vertonungen sind in ihrer gesamten Tonsprache noch vollstindig der deutschen Ro-
mantik verpflichtet, aber auch nicht frei von kiinstlerischem Selbstbewusstsein des jungen Kom-
ponisten.’! Bemerkenswert ist vor allem der Umgang mit den Texten. Durch einige gezielte
Anderungen hat Barték die Aussage der Gedichte zum Teil massiv verindert. Im ersten Lied
wurde so aus dem urspriinglichen »Du meine Seele« das eindeutigere »Du meine Liebe«. Im
Vers »Daf} du mich liebst, macht mich mir wert« tauschte er »Dafl« gegen »Wenn« und gab
der Aussage einen anderen Sinn, sogar um den Preis grammatikalischer Fehlerhaftigkeit. Am
kithnsten ist ein Eingriff im dritten Lied, wo es im Original heiflt: »Du geleitest mich durchs Le-
ben«. In der Vertonung wurde daraus: »Du geleitest mich zum Grabe«. Spiter heifit es »meiner
Liebsten dann gedenk’ ich«, wo es eigentlich »meiner Toten dann gedenk’ ich« hitte heiflen
miissen. Im letzten Gedicht ist die sechste Strophe nicht vertont worden. Die Griinde dafiir sind
nicht schwer zu erraten, ist dort doch vom trennenden Tod und der Vereinigung im Jenseits die
Rede.?? Bart6k passte die Textvorlagen bedenkenlos an die Aussage an, die er gegeniiber Felicie
Fabidn ausdriicken wollte. Innerhalb seiner Vertonung verfiigte er frei iiber die Gedichte. Dazu
passt es, dass weder auf dem Titelblatt des Autographs noch auf dem Beiblatt mit den modifi-
zierten Liedtexten Angaben zu den eigentlichen Autoren gemacht werden.*® Deutlicher konnte
Bartok nicht zu verstehen geben, dass es ihm keineswegs um eine Erhéhung der Lyrik oder um
Dichterverehrung ging. Wichtig war allein die persénliche Mitteilung an Fabidn, fiir die die Tex-
te sorgfiltig arrangiert worden waren. Deren Urheber spielten keine Rolle mehr.

Die 1903°* komponierten Pésa-Lieder hingen ebenfalls mit einer emotionalen Phase Bar-
toks zusammen, wenn auch einer vollig anders gearteten: Fiir einige Zeit schloss er sich der
pro-ungarischen, anti-habsburgischen Stimmung an, die gerade in diesen Jahren in den Kopfen
junger Ungarn dominierte, und trat fiir eine Durchsetzung ungarischer Tradition, Kultur und
Sprache gegeniiber deutsch-6sterreichischen Einflissen ein. Er trug traditionelle ungarische
Kluft und machte seinen patriotischen Ressentiments und Hoffnungen in Briefen Luft. Im Sep-
tember 1903 verzierte er einen Brief an seine Mutter mit einem ungarischen Wappen und setzte
dariiber den Ausruf: »LE A HABSBURGOKKAL!« (»Nieder mit den Habsburgern!«) Seine
Familie schwor er darauf ein, im Alltag die ungarische statt der deutschen Sprache zu verwenden
und schrieb in seiner idealistischen Vaterlandstreue das berithmte Credo:

30 Vgl. Ferenc Bonis’ Vorwort, ebd., S. 1.

31 Vgl. Bénis’ Einschitzung in: Bénis: Liebeslieder (2000), S. 318-322 und Barték: Licbeslieder (2002), S. 1v.
32 Vgl. Bénis: Liebeslieder (2000), S. 317-318 und Barték: Liebeslieder (2002), S. 111.

33 Vgl. Bénis: Liebeslieder (2000), S. 315.

34 Lange Zeit galt aufgrund eines wahrscheinlichen Druckfehlers 1902 als Entstehungsjahr, was aber von Fe-
renc Lészl6 stichhaltig angezweifelt wurde: Die Pésa-Lieder diirften nicht nur 1903 komponiert worden sein,
sondern sind auch identisch mit vier ominosen Liedern — nach Bartoks Schwester »Elza«-Lieder genannt —,
die als verschollene Kompositionen durch diverse Werkregister umhergegeistert sind. Vgl. Laszl¢, Ferenc: Bar-
tok >sovénc elragadtatdsa 1903-ban: >Pésa-dalok< - >Elza-dalok<! [Bartéks >chauvinistische< Begeisterung 1903:
>Pésa-Lieder< — >Elza-Lieder<!], in: Muzsika 47,47 (2004), S. 35 ff.
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Ich meinerseits werde auf allen Gebieten meines Lebens immer und in jeder Weise
nur einem Zwecke dienen: dem Wohle der ungarischen Nation und des ungari-
schen Vaterlandes.>

Eine unverhohlen chauvinistische Einstellung ist auch nach der ersten Bekanntschaft mit dem
»authentischen« Volkslied noch fiir kurze Zeit uniibersehbar:

Nimlich wenn wir die ungarische Volksmusik mit der anderer Volker vergleichen,
kommen wir zu einem iiberraschend giinstigeren Urteil. Soweit ich die Volksmusik
fremder Volker kenne, steht die unsere, was Ausdruckskraft und Mannigfaltigkeit
angeht, weit hoher. [ ...] Echte ungarische Musik kann nur entstehen, wenn es eine
echte ungarische Herrenklasse geben wird. Ebendeshalb kann man mit dem Bu-
dapester Publikum nichts anfangen. Da haben sich allerlei hergelaufene Deutsche
und Juden versammelt; sie bilden einen groflen Teil der Einwohnerschaft Buda-
pests.>

Schon sehr bald sollte diese einseitige Ansicht der Realitit nicht mehr standhalten kénnen und
einer weltoffenen Einstellung weichen. Wenn Bartok sich noch 1906 in einem Brief an seine
Mutter als »republikanischer Habsburg-Hasser«*” bezeichnet, dann schwingt von der iiberwun-
denen Stimmung noch etwas mit, allerdings nicht ohne eine selbstironische Uberspitzung.

Die Pésa-Lieder indes sind noch tief eingebettet in die Phase patriotischen Eifers, und so
erklart sich auch die Wahl der ungarisch-volkstiimlichen Gedichte von Lajos Pésa.*® Die Lieder
kamen gut an. Seiner Mutter berichtete Bartok von dem Eindruck, den sie bei Emma Gruber, der

35 Szabolcsi, Bence (Hrsg.): Béla Bartdk. Weg und Werk, Schriften und Briefe, Budapest 1957, S. 220-223, Zitat
auf S. 223. Der Originalwortlaut ist — natiirlich — ungarisch.

36 Aus einem Brief an Irmy Jurkovics vom 15. August 1905, Bartok, Béla: Briefe, hrsg. v. Janos Demény, Band 1,
Budapest 1973, S. 75 f. Die Hervorhebung entspricht dem ungarischen Original.

37 Ebd, S.8s.

38 Lajos Pésa wurde 1850 in Radnét, dem heute ruminischen Iernut geboren. Aus drmlichen Verhaltnissen
stammend besuchte er das Gymnasium und absolvierte in Budapest sein Lehrstudium. Dem Lehrerberuf ging
er nur etwa ein Jahr nach (1875/ 76), um sich danach der Schriftstellerei zu widmen. Wie so viele Literaten die-
ser Zeit arbeitete auch er als Journalist fiir verschiedene Zeitungen und Zeitschriften. Sein erster Gedichtband
erschien 1878, und zwischen 1883 und 1899 kam beinahe jedes Jahr mindestens eine weitere Publikation hinzu.
Nach der Jahrhundertwende wurden bis zu Pésas Tod 1914 allerdings kaum noch neue Werke veréffentlicht.
Pésas Gedichte schopften vorwiegend aus einer volkstiimlichen Stimmung, die einen unproblematischen, eher
idyllischen Blick auf die Welt eréffnete. Ein wichtiger Zweig seines Schaffens waren Gedichte fiir Kinder, von
denen iiber s0 Biande gedruckt wurden. Neben der volkstiimlichen und der padagogischen Seite findet sich in
seinem Werk auch ein stark patriotischer Zug. Zu seinen Lebzeiten war Pésas Lyrik ausgesprochen populir. Sei-
ne Gedichte wurden ins Englische, Deutsche, Franzosische, Rumanische und Slowakische iibersetzt, mehr als
100 wurden vertont. Vgl. Art. »Pésa Lajos<, in: Uj Magyar Eletrajzi Lexikon, Bd. 5 (2004), hrsg. v. Laszl6 Marko,
Budapest 2001-2007, S. 444 f. und Horvath, Edith: Art. »Pésa Lajos<, in: Uj Magyar Irodalmi Lexikon, Bd. 3,
hrsg. v. Laszl6 Péter, Budapest 1994, S. 1650.
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spateren Frau Zoltan Kodalys gemacht hatten. Es fiel sogar die Einschitzung vom »zukiinftigen
ungarischen Beethoven«. Das eigene Urteil farbte Bart6k mit patriotischem Selbstbewusstsein:

Nun, ich kenne keine besseren ungarischen Lieder als diese. Das ist im Ubrigen kein
grofles Wort, weil es dufBerst wenige ungarische Lieder gibt.>

Auch der offentliche Erfolg blieb nicht aus: 1904 nahm Ferenc Bard die Lieder zusammen
mit den Négy zongoradarab (»Vier Klavierstiicke«) in sein Programm auf.*® Die Pésa-Lieder
schwammen damit auf der gleichen patriotischen Welle wie die sinfonische Dichtung Kossuth,
mit der Barték in Ungarn einen glinzenden Publikumserfolg erzielen konnte.

Das erste Lied Oszi szell6 (»Herbstbrise«) ist eine Klage iiber die wechselhafte Geliebte. In
der unkomplizierten Gleichsetzung des menschlichen Gemiits mit Naturerscheinungen zeigt
sich gleich ein beliebter Zug der Volks- und volkstiimlichen Dichtung. Még azt vetik a szemem-
re... (»Sie werfen mir vor ... «) besingt aus der Sicht des Junggesellen die Vorziige der Middchen
aus Szeged. Das dritte Lied Nincs olyan bii... (»Keinen solchen Gram gibt es ... «) beklagt mit
der Metapher des verwelkenden Rosenstrauchs ein unbestimmtes Leid. Den Schlusspunkt setzt
das scherzhafte Ejnye! Ejnye! (»Hei! Hei!«) iiber ein hiibsches aber immerzu grantiges Mid-
chen. Die Texte sind gleichférmig gebaut: Sie sind allesamt vierzeilig, wobei die letzten beiden
Verse wiederholt werden.

Angesichts der politischen Gesinnung Bartdks in diesen Jahren wire vielleicht ein stirke-
rer patriotischer Einschlag in den Gedichten zu erwarten gewesen. Stattdessen sind sie volks-
timlich-harmlos, unproblematisch. Aber ganz frei vom vaterlindischen Kontext sind die Lieder
dennoch nicht. Lajos Pésas Gedichte zeigten mitunter eine sehr klare ungarisch-patriotische
Tendenz und waren seinerzeit iiberaus populir. Der kontinuierliche Strom an Pdsa-Publikatio-
nen war zur Zeit der Vertonung Bartoks seit wenigen Jahren versiegt; aber die Wahl des Dich-
ters konnte als deutliches Signal patriotischer Gesinnung des Komponisten verstanden werden,
wihrend die Texte selbst sich auf einen volkstiimlichen Ton beschrankten.

Der Stil der Vertonung ist wenig aufwendig. Die Singstimme ist meist komplett im Klaviersatz
enthalten, im ersten Lied findet sich die Melodie sogar weitgehend colla parte in der Begleitung
wieder. Rhythmik und Melodik des Parlando-rubato, das fiir die reifen Vokalwerke noch sehr
wichtig werden wird, spielen keine Rolle. Das tiberrascht auch nicht, da der mafigebliche Ein-
flussgeber dafiir, die Bauernmusik, in Bartoks Komponieren noch nicht in Erscheinung getreten
ist. Die Melodik bedient mit einfachem, harmonisch gedachtem Verlauf traditionelle Muster. In
ihrer motivischen Gebundenheit nimmt sie keine besondere Riicksicht auf die Sprachmelodie
und ist der natiirlichen Prosodie manchmal auch fremd. Die durmolltonale Harmonik der Spit-
romantik regiert unangefochten, hiufiger reichert zwischendominantische Chromatik den Satz
an. Extravagantere Passagen wie eine ausgiebig chromatische Stelle im zweiten Lied sind durch

39 Bartok, Béla: Barték Béla csalddi levelei [Béla Bartoks Briefe an die Familie], hrsg. v. Béla Barték jun. und
Adrienne Konkoly-Gombocz, Budapest 1981, S. 106. Aus dem Ungarischen iibersetzt. Die Hervorhebungen sind
original.

40 Vgl. Bartdk: Briefe 1 (1973), S. s5.
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den witzig-volkstiimlichen Text motiviert und fallen damit in konventionelle Muster. Gerade
in der Harmonik zeigt sich ein souveraner Umgang mit der Dur-Moll-Tonalitit. Im dritten Lied
etwa steht eine Modulation im Tritonus-Abstand von as-Moll (!) nach d-Moll im Dienst des
Textausdrucks. Das vierte Lied halt sich trotz F-Dur-Vorzeichnung bevorzugt im Bereich von
c-Moll, g-Moll und B-Dur auf und findet erst gegen Ende eine iiberzeugende Bestitigung von
F-Dur. Insgesamt handelt es sich um volkstiimliche Lieder, verpackt in spatromantisches Idiom
und garniert mit volkstiimlich-musikalischen Details wie lombardischer Rhythmik. Sie stehen
damit in der Tradition des volkstiimlichen Kunstlieds, das sich um die Jahrhundertwende gro-
Ber Popularitit in Ungarn erfreute. Aber es handelt sich auch um einfallsreiche Vertonungen
innerhalb eines traditionellen Stils, nicht um harmlose Volkstiimeleien. Interessanterweise hat
sich Bartdk spiter entschieden von den Pésa-Liedern distanziert: 1925 erwog sein Verlag Uni-
versal Edition, Werke neu herauszugeben, die vormals bei Ferenc Bérd verlegt worden waren.
Bartok zeigte sich skeptisch wegen der Vier Klavierstiicke, lehnte aber im Falle der Pésa-Lieder
eine Neuverdffentlichung rundheraus ab.*!

Zu den spiter vertonten Werken von Baldzs und Ady besteht in jedem Fall ein eigenartiger
Kontrast. Deren verinnerlichte, melancholische Seelenschau hat mit Pésa wenig zu tun. Trotz-
dem sind diese frithen, volkstiimlichen Lieder keineswegs wesensfremd fiir Bartok; auch dann
nicht, wenn wir den patriotischen Kontext ausblenden: Die Gedichte vertreten eine Hinwen-
dung zur Bauernschicht, aus der Pésa immerhin selbst stammte, und deuten damit schon die
spiter so deutliche anti-urbane Haltung des Komponisten an. Nicht zuletzt diirfte der Pidagoge
in Bartok — der sich allerdings erst einige Jahre spiter erstmals offen bemerkbar machen sollte —
an Pésas reichhaltiger Kinderlyrik Gefallen gefunden haben. Dessen zahlreiche Gedichtbinde
hatten einen mafigeblichen Anteil daran, dass Kinderliteratur vor der Jahrhundertwende einen
Aufschwung verzeichnen konnte. Letztendlich sind Pésas Kindergedichte in ihrem Grundkon-
zept der Mischung aus ungarischer Folklore und Pidagogik dem spateren musikerzieherischen
Ansatz Bart6ks und auch Kodalys durchaus verwandt.

Die Kinderlieder »A kicsi >tét<nak« (»Fiir den kleinen >Tdt<«) entstanden als persénli-
ches Geschenk Bartdks zur Geburt seines Neffen Béla Olah Téth.** Daraus erklirt sich auch
das Wortspiel in der Widmung, die in manchen Werkverzeichnissen als Titel verwendet worden
ist: »Toth« ist ein verbreiteter ungarischer Nachname und gleichzeitig — ohne das Schluss-H
der historischen Schreibweise — eine mittlerweile antiquierte Bezeichnung fiir »Slowake«. Die
komplette Zueignung auf der Titelseite des Autographs lautet:

Dem kleinen »Tét« [= Slowaken] vom brandneuen, frischgebackenen Onkel.
Wien, 20. Dezember 1905.*

Nach dem Schlussstrich des letzten Liedes wendet sich der Komponist nochmals an den Be-
schenkten:

41 Vgl. L4szl6: Bartok >sovénc« elragadtatésa (2004), S. 35.
42 Vgl. Laszl6: A kicsi >tot< (1995), S. 54.
43 »AKkicsi >tét<nak a vadonatuj ujdonsiilt Nagybacsitol. Bécs, 1905. dec. 20.«
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Der Weihnachtsabend kommt, er will nicht warten; ich habe im Moment keine
Zeit, diese meine »Kinder« zu vollenden (Frithgeburt).**

Die Sammlung umfasst fiinf Lieder, wobei das letzte ein Fragment geblieben ist. Am Anfang
steht mit Almos vagyok édes anydm lelkem! (»Miide bin ich, allerliebste Mutter!«) ein Schlaflied.
Es folgt das Scherzlied Ejnye, ejnye, nézz csak ide (»Hei, hei, sieh nur her«). Puha meleg tolla van
a kismaddrnak (»Weiche warme Federn hat das kleine Vigelchen«) ist ein trauriges Lied mit
dem vielseitigen volkstiimlichen Vogeltopos, der Jahrzehnte spiter in Bartoks 27 Chéren wieder
eine Rolle spielen wird.*® Mit Bim bam, bim bam, ziig a harang (»Bim bam, bim bam, die Glocke
lautet«) folgt ein kindliches Lied iiber das Glockenlduten am Morgen und am Abend. Das fiinfte
Lied Esik es6 esdegél szdraz fdakra (»Regen fillt auf die vertrockneten Biaume«) ist nicht fertig
geworden, nur die ersten beiden Takte sind textiert.

Die Melodik der »Té6th«-Lieder ist vollstindig durmolltonal gedacht und noch im Stile des
»népies dal«, des volkstiimlichen Liedes gehalten. Die stindige Colla-parte-Fithrung des Kla-
viers ist dem Kinderlied-Zuschnitt geschuldet, auflerdem handelt es sich jeweils um sehr kurze
Stiicke. Das eroffnende Schlaflied hat eine einfache, dreiklangsbasierte Melodie mit volkstim-
lichem Einschlag. Die Harmonik der Begleitung ist zweifelsfrei durmolltonal, erinnert aber be-
reits an den Stil der zehn Ungarischen Volkslieder, die schon im folgenden Jahr entstehen sollten.
Das vorletzte Lied steht in A-Dur, erweckt mit seinem Pendeln nach D-Dur aber schon den
Eindruck modaler Harmonik. Auch die tibrigen Lieder sind auf einfache Dur-Moll-Tonalitdt
zurechtgeschnitten. Die »T6th«-Lieder geben damit natiirlich nicht den kompositorischen Ent-
wicklungsstand Bartoks in diesen Jahren wieder. Die personlichen Mitteilungen des Autographs
sind Hinweis genug auf die private, pidagogische Sondersituation dieser Stiicke. Aber gerade
dadurch werden sie auch wieder interessant: Sie sind der private Startpunkt fiir die spater noch
oft dokumentierte musikpadagogische Neigung Bartoks. Ein wesentlicher Unterschied fallt da-
bei schnell auf: Die gemeinsam mit Sdndor Reschofsky verfasste Zongoraiskola (»Klavierschu-
le«) von 1913 — aus der 1929 eine iiberarbeitete Auswahl zur Ersten Zeit am Klavier wurde —, der
Mikrokosmos und die 27 zwei- und dreistimmigen Chore stiitzten sich dabei fast ausschliefSlich
auf originale Melodien, Fiir Kinder und die 44 Duos auf Volksmusik. Der Ton der Bauernmusik
— ob authentisch oder kiinstlerisch synthetisiert — ist dort immer erkennbar. In den »Téth«-
Kinderliedern fehlt er. Dadurch unterscheiden sie sich noch von den spiteren pidagogischen
Sammlungen.

Alles in allem liegen die Griinde auf der Hand, warum die frithen Lieder problemlos in einer
Betrachtung der Vokalwerke vernachlissigt werden konnen. Textwahl und Stil lassen vor allem
bei den Liebesliedern und den Pésa-Liedern deutlich Vorbilder und Einfliisse erkennen, die Bar-
tok in der Folgezeit aus seiner Musik stark zuriickdringen sollte: die deutsche Spétromantik

44 »a Kardcsonyest jon, nem akar varni; nekem meg [die letzten beiden Worter sind nicht einwandfrei lesbar]
most nincs idém befejezni e >gyermekeimet< (Frithgeburt)«.

45 Der Text des ersten Liedes stammt von Sandor Peres, der des dritten von Istvan Havas. Vgl. Somfai, Lész16:
Art. »Bart6k, Béla«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. P/2 (1999), hrsg. v. Ludwig Finscher, Kassel
u.a.21994-2008, Sp. 355 f.
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und die volkstiimliche ungarische Kunstmusik.*® Keines der genannten Werke ist von Barték als
vollgiiltiges Werk anerkannt worden — ausgenommen allenfalls zwei der »T6th«-Lieder, die es
in Geszlers Gesangsschule von 1917 schafften. Bei den Pésa-Liedern gibt es ein direktes Zeugnis
dafiir, die iibrigen Werke sind bei seinen Riickblicken auf bisherige Vokalkompositionen ein-
fach ignoriert worden.*” Der vielleicht wichtigste Grund fiir eine Ausklammerung der frithen
Werke ist aber, dass in ihnen die so fundamental wichtige Bekanntschaft mit dem »authenti-
schen« Volkslied noch keinen Einfluss ausiiben konnte. Damit fehlt ein essenzieller Bestandteil
des reifen, individuellen Stils, wie Bartok ihn noch entwickeln sollte. Erst 1904 hatte er wihrend
einer Sommerfrische in Gerlice puszta Volksliedmelodien gehoért, deren Stil ihm neu war und
eine bislang praktisch unbekannte Volksmusikschicht erahnen lief8. Bartok war sofort fasziniert
davon.*® Im folgenden Jahr sammelte er unsystematisch einige weitere Melodien, bevor er 1906
seine erste Reise zur wissenschaftlichen Feldforschung unternahm.*’ Zukiinftig existierte mit
der Volksmusik eine bestindige Anregungsquelle, ein Reibungspunkt fiir die eigene Vokalkom-
position. Die frithen Lieder waren aber noch vor diesem »Erweckungserlebnis« geschrieben
worden, wiahrend die » Toth«-Lieder zu frith kamen, um den neuen Einfluss bereits aufnehmen
zu kénnen. Es liegt deshalb mehr darin als ein blof3es dsthetisches Urteil, wenn die Reihe der ori-
ginalen Vokalkompositionen Bart6ks erst mit der Oper Herzog Blaubarts Burg begonnen wird.

46 Die Stileigenheiten der volkstiimlichen Lieder und die Hungarismen des Verbunkos sind damit bekann-
termaflen nicht endgiiltig aus Bartoks Tonsprache verschwunden. Auch wenn er sich zwar von der als schal
empfundenen ungarischen Musikkonvention emanzipierte, wanderten dennoch einzelne Anregungen aus dem
volkstiimlich-ungarischen Stil in die eigene Tonsprache hiniiber. Dazu zihlt die Neigung zu Langsam-schnell-
Satzpaaren (nach dem Verbunkos-Muster »lassi—friss«) und vor allem die offene Hinwendung zum Verbunkos
in spateren Werken wie den Contrasts, dem Violinkonzert und dem 3. Klavierkonzert.

47 Eingehender dazu in den folgenden Kapiteln.

48 Das oben erwihnte Szekler Volkslied »Piros alma« war eines dieser Lieder. — In der Folge entwickelte sich
bei Barték, Kodaly und in ihrem Umfeld die Uberzeugung vom neu entdeckten Bauernlied als »authentischer«
Volksmusik im Gegensatz zum lange Zeit falschlicherweise dafiir gehaltenen Repertoire aus Verbunkos und
volkstiimlichem Lied. Dieses Konzept ist mit seiner eindeutigen Einteilung nicht unproblematisch. Es sollte
nicht unhinterfragt ibernommen und besser im Kontext mit dem zeitgendssischen Diskurs gesehen werden.
Darauf hat zuletzt Lynn Hooker in einer eingehenden Untersuchung hingewiesen. Vgl. Hooker, Lynn M.: Re-
defining Hungarian Music from Liszt to Barték, Oxford 2013, insbesondere S. 154-159. Deshalb wird der Begriff
»authentisch« — jedenfalls in diesem Zusammenhang — auch bevorzugt in Anfithrungszeichen verwendet.

49 Vgl. Kovécs, Sandor: The Ethnomusicologist, in: The Barték Companion, hrsg. v. Malcolm Gillies, London
1993, S. §1-53.
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3  Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

3.1 Stil

In den sechs originalen Vokalwerken Bartoks lasst sich die Auspragung zweier unterschiedlicher
Vokalstile beobachten. Sie haben viel mit dem Unterschied von Solo- und Chorgesang zu tun,
gehen darin aber nicht vollstindig auf: der eine vertritt eine gezielt sprachsensible, der andere
eine sprachunabhingige, rein musikalisch motivierte Art der Vertonung. Darin besteht eine Pa-
rallele zu den zwei grofien Stilauspragungen der Volksmusik, wie Bartok sie auffasste: dem Par-
lando und dem Tempo giusto. Die zugespitzte Unterscheidung dieser beiden Kategorien ist 1933
in einem Brief an The Music News vom Komponisten selbst formuliert worden: Sowohl Musik
»in freiem Parlando-Rhythmus« als auch jene »in festem Tanzrhythmus« seien gleichberech-
tigte AuBBerungen eines musikalischen Instinkts und die beiden ausschliellichen Typen eines
»Urzustands der Musik«.*® Das Parlando, das ihm fiir sein eigenes Komponieren vorschwebte,
hatte seine erste Anregung durch den alten Stil des ungarischen Volksliedes erhalten, der ihm als
besonders wertvoll und zukunftstrichtig am Herzen lag. Der Vokalstil der Blaubart-Oper und
der Lieder op. 15 und 16 zehrt mafigeblich von diesem Stilvorbild und nimmt typische Merkmale
wie eine sorgfiltige Anlehnung an den Sprachrhythmus, einleitende Tonrepetitionen mit brei-
tem Auslaufen der Phrasen, einfache Melodiebogen und die Verwendung verschiedener Modi
in sich auf. Der Anspruch ist von Anfang an keine blofle Volksmusikreminiszenz, sondern eine
griindliche Integration dieses Vokalideals in die eigene Tonsprache. Noch in den A-cappella-
Choren, obwohl sie dem Parlando weit weniger verpflichtet sind als die Oper und die Klavier-
lieder, ist dieser Einfluss zu erkennen.

Die Notation dieses sprachsensiblen Rhythmus hat Bart6k nicht immer auf gleiche Weise
gehandhabt. Die Wahl bestand grundsitzlich zwischen einem minutiésen Ausnotieren der zu
singenden Notenwerte und dem Vertrauen auf die ausfithrenden Singer, einen ebenmifigen
Rhythmus durch behutsame Schwankungen verlebendigen zu kénnen. In Aus vergangenen Zei-
ten begegnet uns ein %16-Takt als Sinnbild fiir die erste Methode, wihrend Herzog Blaubarts Burg
die Stimmigkeit des Parlando in die Hinde der Solisten legt.>”® In jedem Fall ist eine Parlando-
Melodielinie bei Bartok nicht unbedingt an komplexer Rhythmusnotation oder ausdriicklicher
Vortragsangabe zu erkennen: Wichtiger ist, ob im Zusammenspiel mit der Begleitung rhythmi-
sche Flexibilitit moglich ist oder nicht.

569 Szabolcsi (Hrsg.): Weg und Werk (1957), S. 273f. Die Stelle ist im Blaubart-Kapitel bereits angesprochen
worden.

570 Was die Partitur nicht ausdriicklich vorschreibt, hat Bartok — wie im Kapitel zur Oper bereits angesprochen
~ in einem Brief an Ernst Latzko formuliert, den Vortrag »im festen Rhythmus (tempo giusto)« abgelehnt und
»eine Art Sprechgesang« eingefordert. Vgl. Bartok: Briefe 11 (1973), S. s0.
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Bei genauer Notation fiihrt die freie Rhythmik des Parlando hiufig zu stindig wechselnden
Taktvorzeichnungen. Diese sind dann rein quantitativ zu verstehen, als Reaktion auf die un-
regelmiflige Lange frei rhythmisierter Melodiephrasen. Mitunter ist dieser Umstand auch in
Bartdks Entwiirfen verschiedener Werke nachzuvollziehen: Taktstriche schlingeln sich zwi-
schen Noten und Vortragsangaben hindurch und sind eindeutig nachtriglich gezogen wor-
den, als quantitative Einteilung eines Abschnitts, der keinem regelmifligen Taktschema folgt.
Die genannte %16-Stelle in Aus vergangenen Zeiten ist ein Beispiel dafiir. Auch im Entwurf zu
Az 6szi ldrma aus Opus 16 sind die (heutigen) Takte 18 bis 21 in dieser vielsagenden Weise
notiert.

Die starke Orientierung an Sprachmelodie und -rhythmus und augenblicklicher Emotionali-
tat hat bei den Solo-Vokalpartien oft zu einer bewussten Vernachléssigung von innerem musika-
lischen Zusammenhang gefiihrt. Dieser wird dann maf3geblich von der Instrumentalbegleitung
geschaffen, was besonders zugespitzt in den Fiinf Liedern op. 15 zu beobachten ist. Man kann
eine Parallele zum Vokalstil von Schénbergs Moses und Aron ziehen, wo Moses sich fast aus-
schliellich in Sprechstimme duflert, wihrend der eigentliche musikalische Zusammenhang des
Werks, insbesondere durch die Ableitung der Musik aus einer einzigen Zwolftonreihe, im Or-
chester aufgebaut wird.

Allerdings gehéren in den Bereich des Bartok’schen Parlando auch Quasi-Motive in den
Solo-Vokalpartien. Sie sind direkt aus bestimmten Worten oder Wortfolgen und ihrer Proso-
die abgeleitet und dabei rhythmisch und diastematisch so wandelbar geformt, dass das Grund-
thema oder -motiv nicht ermittelt werden kann — daher die Bezeichnung als »Quasi-Motiv«.
Entsprechende Beispiele fallen in Herzog Blaubarts Burg und A vdgyak éjjele (»Nacht der Sehn-
sucht«) auf, daneben auch im Ady-Lied Nem mehetek hozzdd (»Ich kann nicht zu dir gehen«):
Aus Judiths Ausruf »Kékszakallu« (»Herzog Blaubart«) und den Refrainzeilen »Ez most a vé-
gyak éjjele« (»Dies ist jetzt die Nacht der Sehnsucht«) und »En meghalok« (»Ich sterbe«)
entstehen durch die jeweilige Sprachmelodie und die Wortbetonungen motivische Konturen.
Sie haben nie die Bestimmtheit von Themen, sondern sind in stindiger rhythmischer und dia-
stematischer Variation begriffen. Als Anregung fiir diese Technik kommt zunichst die Alltags-
sprache in Frage. Ein bestimmter Wortlaut wird bei jeder seiner Wiederholungen in Tonhohe
und Rhythmus schwanken, zumal wenn sich die mitschwingende Emotion des Sprechers ver-
dndert; aber innerhalb eines gewissen Rahmens wird eine gleichbleibende Prosodie erkennbar
sein. Ein anderes, musikalisches Vorbild kénnen die Quasi-Motive aber auch in der Volksmu-
sikpraxis haben, wo durch leichte Schwankungen oder bewusste Ornamentierungen ein Melo-
dieabschnitt bei jeder seiner Wiederholungen anders klingen kann. Und nicht zuletzt hat auch
die europidische Kunstmusiktradition insbesondere im Zusammenhang mit der Sonatensatz-
form viele Komponisten dahin gebracht, Themen in einem kontinuierlichen Durchfiihrungs-
und Variationsprozess zu halten. Bartdk selbst hat sich diese Kompositionsweise besonders zu
eigen gemacht; schon in seinem 1. Streichquartett ist sie zu einem besonderen Charakteristikum
des Werkes geworden. Auf eigentiimliche Weise tiberschneiden sich hier also Kompositions-
techniken absoluter Musik, Volksmusikpraxis und ein sprachsensibler Vertonungsstil. In dieser
melodischen Variationstechnik kommen sich Solo-Vokalstil und Instrumentalmusik Bartdks
erstaunlich nahe.
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Die wesentliche Grundlage fiir den Solo-Vokalstil sind stets in sich geschlossene Melo-
diephrasen, deren Wechsel untereinander die Versgliederung der Texte nachvollzieht. Dabei
herrscht fast ausschliefllich Syllabik vor, die einzig nennenswerte Ausnahme davon bilden die
Soli der Cantata profana. Das sind alles in allem konventionelle Prinzipien, die Behandlung der
menschlichen Stimme wird nicht neu erfunden. Hier gilt noch ein traditioneller Rahmen, wih-
rend andere avantgardistische Stromungen wie die Neue Wiener Schule zeitweise eine bewusst
starke Verzerrung der Vokalmelodik anstreben. Innovation zeigt sich bei Bartok eher im Detail:
Meist gilt von Phrase zu Phrase neues Tonmaterial, verschiedene Tonrdume wechseln einander
ab und zeichnen die Versabfolge auch durch tonale Wechsel nach. Es entsteht eine Art horizon-
taler Polymodalitit oder -tonalitit. In Herzog Blaubarts Burg und in den Liedern ist das deutlich
zu sehen. Die verwendeten Skalen umfassen ein Spektrum von traditionellen Modi und Penta-
tonik bis hin zu alternativer Diatonik, Distanzskalen, nicht-diatonischen Modi und manchmal
auch freien chromatischen Bildungen. Der Singstimme steht dafiir grundsitzlich der gesamte
Zwolftonraum zur Verfiigung. Die Chorwerke zeigen eine analoge Umsetzung dieses Prinzips
in der Mehrstimmigkeit und verindern das jeweils giiltige Tonmaterial von Abschnitt zu Ab-
schnitt, von Phrase zu Phrase, manchmal abrupt, manchmal in Ubergingen. In Bartéks Instru-
mentalmusik ist ein derartiger Umgang mit Tonalitit ebenfalls ein Stilmerkmal, nur eben ohne
die sinnfillige Anpassung an die Versgliederung der vertonten Texte.

In den Chorwerken wird gegeniiber dieser sprachsensiblen Richtung ein eher sprachunab-
héngiger Vokalstil wichtig: gleichmifiges, kaum verdndertes Taktmetrum, geringe Bandbreite
an verwendeten Notenwerten, einfache Rhythmik der Einzelstimmen. Hier sind motivische
Zusammenhinge merklich wichtiger als Wortbetonungen und Prosodie. Insbesondere poly-
phone Passagen sind auf diese Weise gebaut; die verflochtene Gesamtstruktur steht gegen-
iber der Sprachbetonung der Einzelstimmen klar im Vordergrund. Wie im Particell-Ent-
wurf der Cantata profana zu sehen ist, konnte dadurch der ungarische Text den urspriinglich
rumdnischen ersetzen, ohne zu allzu vielen rhythmischen Angleichungen zu fithren. Aber
der Chorklang verzichtet nicht vollends auf die Parlando-Asthetik. Jedes der Chorwerke hat
Momente, in denen der Chor sich die Eigenschaft einer Solostimme gibt, zum Unisono ver-
schmilzt und die Moglichkeit erhilt, in sprachsensiblem Rhythmus zu flieBen. Begleitende
Stimmen gehen hier in Haltetone oder andere flichige Figuren iiber, um dieser rhythmischen
Entfaltung nicht in die Quere zu kommen. Diese Momente haben immer eine eindringliche,
spannungsgeladene Wirkung. In der Cantata profana beschreibt so der Chor die Verwand-
lung der Sohne, in Aus vergangenen Zeiten werden Refrains in dieser Weise gesungen, und in
den 27 Chéren horen wir dhnliche Passagen in vielen der schwermiitigen Stiicke. Der Parlan-
do-Stil wird hier zu einem bevorzugten Triger eindringlicher Stimmungen. Das passt zu der
Wertschitzung, die Bartok seit den Anfangstagen seiner Tiatigkeit als Volksmusikforscher mit
dieser Singweise verband. Dieser Sonderstatus hat bis in die letzten Vokalwerke hinein seine
Giiltigkeit.

In den Zusammenhang mit diesem sprachsensiblen Stil gehort aulerdem das Spiel mit dem
harmonischen oder tonalen Kontrast zwischen Singstimme und Instrumentalbegleitung. Die
flexible Entwicklung der Singstimme verschafft sich nicht nur rhythmische Selbstandigkeit, son-
dern macht sich auch von der umgebenden Harmonik frei und baut eine eigene tonale Sphire
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auf. Bei Herzog Blaubarts Burg ist dieser Kontrast nicht durchgehend ausgeprigt gewesen, son-
dern nur dort, wo er als Mittel der Textkommentierung dienen konnte. Die Klavierlieder haben
ihn dagegen intensiv ausgeschopft: Die Gedichte ertonen in einer sehr unabhingig gestalteten
Melodik tiber dem kithnen harmonischen Untergrund des Klaviers.

Die Harmonik des homophonen Chorsatzes wiederum ist relativ konsonant. Bartok zeigt
eine klar erkennbare Vorliebe fir Parallelfithrung in Sexten, Terzen, Quartsext- oder Sextak-
korden. Fiir Akkordparallelen an sich ist vermutlich Debussy eine wichtige Anregung gewesen;
darauf ist in der Forschung schon verschiedentlich hingewiesen worden. Fiir Terzketten muss
ein so spezifisches Vorbild wohl eher nicht gesucht werden. Zweistimmigkeit in Terzen kann
als weit verbreitete Gesangspraxis auf verschiedene Art und Weise seinen Weg in Bartoks Prife-
renzen gefunden haben. Jedenfalls hat Parallelakkordik mehrere prominente Momente in seiner
Instrumentalmusik,®”* bevor sie in seinen Chorwerken auch in vokalem Gewand zu héren ist.
Wihrend Parallelfihrungen in der Instrumentalmusik oft zu einem Verwischen tonaler Zuge-
hérigkeit fithrt — man denke an die Klavierbegleitung in Nydr —, werden sie im Vokalsatz meist
so angewandt, dass sie zu tonaler Stabilitit beitragen. Das »Erzahlthema« der Cantata profana
ist dafiir ein Beispiel. Uberhaupt ist die (latente) Harmonik der Vokalpartien im Vergleich zum
Instrumentalapparat durchgehend konsonanter und tonal konventioneller. In manchen der Vo-
kalwerke hat dies zu interessanten Kontrasten zwischen einer dissonanzreichen Begleitung und
einer tonal einfachen Gesangsmelodik gefiihrt. Die A-cappella-Chore zeigen aber durch ihre
gemifligte Harmonik, dass es nicht allein um den Kontrast ging, sondern dieser Unterschied
bewusst im Hinblick auf die Singstimmen gesetzt wurde: Vokalpartien sind zwar nicht frei von
dissonanten Reibungen, werden aber dort, wo es keinen Instrumentalpart gibt, harmonisch ins-
gesamt dissonanzdrmer gebaut als reine Instrumentalsitze.

Wo Singstimme und Begleitung tonal nicht iibereinkommen, kommt es per se zu bimodalen
oder -tonalen Wirkungen. Trotz derartiger Kontraste ist Bitonalitit aber kein stindiger Begleiter
der Solo-Vokalwerke. Bartok selbst hat sich in spiteren Jahren dankenswert deutlich dazu ge-
dufert:

For instance, you cannot expect to find among our works one in which the upper
part continuously uses a certain mode and the lower part continuously uses an-
other mode. So if we say our art music is polymodal, this only means that polymo-
dality or bimodality appears in longer or shorter portions of our work, sometimes
only in single bars. So, changes may succeed from bar to bar, or even from beat to
beat in a bar.’”?

Als Musterbeispiel fiir Bartok’sche Bitonalitit wird gerne die 1. Bagatelle herangezogen, in der
die bitonale Anlage auf den ersten Blick erkennbar ist: In der rechten Hand sind vier Kreuze,
in der linken Hand vier B vorgezeichnet, beide Systeme beschrinken sich durchgehend auf die

571 Man denke an die Bagatellen fiir Klavier (Nr. 11), die fiinfte Tiir in Herzog Blaubarts Burg oder das 1. Klavier-
konzert.
5§72 Vgl. Bartdk: Harvard Lectures (1992), S. 370.
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vorgegebene Skala. Hier wird wie anhand eines Versuchsaufbaus im Schaukasten eine bitonale
Anordnung prisentiert und in Miniaturform durchfiihrt. Auf so abgezirkelte, anschauliche und
auf die Spitze getriebene Art und Weise kommt Bitonalitit aber nirgends sonst in Bartoks Musik
vor. Tonal unterschiedlich angelegte Ebenen der Musik verursachen chromatische Reibungen,
kénnen aus dieser Situation heraus aber auch wieder zu einer iibereinstimmenden Tonalitat
verschmelzen. Bitonale Passagen konnen Ubergangsphasen zwischen ansonsten tonal stabilen
Abschnitten sein. Zudem verschwimmen die Grenzen zwischen Bitonalitit und chromatischer
Schreibweise mitunter sehr schnell. Von daher ist Bitonalitit kein Standardprinzip der Solo-
Vokalwerke, auch wenn darin ein mégliches Mittel der Textauslegung besteht.

Lautmalerei oder dhnliche plastische Klangwirkungen zur Textumsetzung, sowohl instru-
mental als auch vokal, sind ein Mittel, das nur unregelmifliig in den Vokalwerken auftaucht. In
Herzog Blaubarts Burg werden sie, wie auch in den iibrigen Bithnenwerken, massiv vom Orches-
ter verwendet. Insofern liegt das Barték’sche Musiktheater hier auf einer Linie. Aus den origi-
nalen Vokalwerken verschwinden klangmalerische Effekte danach aber wieder weitgehend. Die
Ady-Lieder machen allenfalls punktuell Gebrauch davon. Dafiir greifen die 20 ungarischen Volks-
lieder, stilistische Nachziigler auf dem Gebiet des Volksliedarrangements, im Klavierpart relativ
héufig darauf zuriick. Die Cantata profana, obwohl gerne als quasi-szenisches Werk verstanden,
verzichtet wieder weitgehend auf diese Mittel. Erst mit den A-cappella-Choren kommen laut-
malerische oder madrigalistische Effekte wieder in die originalen Vokalwerke zuriick. Zum ers-
ten Mal tiberhaupt tauchen sie jetzt im Vokalklang auf.

Innerhalb der Vokalmusik hat es also offenbar keine grundsitzliche stilistische Haltung
Bartoks zu klangmalerischen Effekten gegeben. Sie sind auch nicht auf einzelne Genres oder
Schaffensphasen beschrinkt und haben, wenn sie angewendet werden, nicht immer den glei-
chen Stellenwert: Fir Herzog Blaubarts Burg, Aus vergangenen Zeiten und einige der Kinder-
und Frauenchoére haben sie wichtige strukturelle Funktionen, wihrend sie in Opus 16 eher
eine kolorierende Rolle spielen. Die Entscheidung fiir oder gegen derartige Mittel hatte einen
wichtigen Einfluss auf den Gesamtcharakter eines Werkes und hing eng damit zusammen,
wie Bartok die vertonten Texte vermittelt wissen wollte. Eine wohldosierte plastische Text-
umsetzung ist im engagierten Aus vergangenen Zeiten und in den verspielten 27 Chéren offen-
sichtlich ein probates Mittel fiir die Vertonung gewesen, wurde aber in der Cantata nicht be-
notigt. Welche Griinde genau dafiir oder dagegen sprachen, ist Sache der Spekulation. Nur bei
den Solo-Vokalpartien ist leicht zu verstehen, warum sie grundsitzlich frei von solchen Effek-
ten waren. Es hitte sich schlecht mit der sprachsensiblen Gestaltungsweise vertragen, die hier
maf3geblich war.

In Bartoks vokaler Schreibweise zeigt sich an mehreren Merkmalen das fiir ihn so charakte-
ristische Nebeneinander von Tradition und Innovation: so das Festhalten an kohdrenten Me-
lodiebogen bei gleichzeitiger tonaler Offenheit. Die Singstimme der Kunstlieder bewegt sich
héufig tonal und rhythmisch frei tiber dem Klavieruntergrund, hat zuweilen »keinen musi-
kalischen Sinn« und bildet dennoch immer wieder kleine Formeinheiten in Gestalt gleich
gebauter Melodiephrasen. Traditionelles und Progressives zeigt sich auf ganz andere Wei-
se in der Hohepunktgestaltung der Vokalwerke: Wichtige klimaktische Momente in Herzog
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Blaubarts Burg, Opus 15 und der Cantata profana orientieren sich an der Asthetik der spit-
romantischen Oper zwischen Wagner und Strauss: Uber rhythmisch stark bewegter Instru-
mentalbegleitungbreitetsich die SingstimmeinhohemRegisterin einemlanggezogenen Melodie-
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Die Singstimme dehnt die Worte in bedeutungsvolle Linge, wihrend die innere Aufgewtiihlt-
heit, die Spannung des Moments im bewegten Instrumentalpart ihr Spiegelbild findet.

Im Gegensatz dazu fillt mehrmals eine vollig entgegengesetzte Hohepunktgestaltung auf,
zum Teil in den gleichen Werken. Zu Herzog Blaubarts Burg ist bereits — in Anlehnung an die

spezielle Dramaturgie des modernen Einakters — auf die Platzierung eines negativen Hohe-
punkts hingewiesen worden. Sehr dhnliche Momente finden sich auch in Opus 16 und in der

Cantata profana und zeigen die Moglichkeit einer alternativen dramaturgischen Verdichtung:
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Nbsp. 171: Der Anti-H6hepunkt in Herzog Blaubarts Burg, die Ubergabe des siebten Schliissels.
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Blofle Worte werden in (fast) unbegleitete Stille hineingesprochen — und zwar vor allem leise,
vollig ohne sidngerisches Pathos. Der melodische Impuls ist minimal, Tonrepetitionen tiberwie-
gen, fast handelt es sich um die Schonberg’sche Sprechstimme. Die Aussage soll unverhiillt und
mit ungeschdnter Wucht treffen.’”® Zum Vergleich ein Blick auf Wagners Walkiire, wo ein dhn-
licher Schliisselmoment wie in der Cantata profana auskomponiert wurde. Siegmund weist dort
aus Liebe zu Sieglinde die Aufnahme nach Walhall ab und hat die schicksalsschwangeren Worte
zu sprechen: »Zu ihnen folg ich dir nicht!« Sein Ausruf wird effektvoll vom Orchester verstirkt
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Nbsp. 172: Der Anti-Hohepunkt am Schluss von Nem mehetek hozzdd.
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Nbsp. 173: Die Ablehnung des Hirschsohnes in der Cantata profana.

und erhilt seine stiltypische Uberhéhung.

573 Im Falle der Cantata ist interessant zu beobachten, dass dieser »negative« Hohepunkt vor dem positiven —
dem Schlussornament des Tenors — eintritt, wihrend in Herzog Blaubarts Burg die Reihenfolge umgekehrt ist:
ein Fingerzeig darauf, dass der Schluss der Cantata nicht so negativ sein kann, wie von manchen Analytikern

interpretiert.
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Nbsp. 174: Richard Wagners Walkiire, zweiter Aufzug, vierte Szene: Siegmund entsagt der Wal-
hall-Seligkeit.

In der »Parallelstelle« der Cantata verldsst sich Bartok dagegen rein auf die Wirkung der Worte.
Die Ablehnung der Riickkehr wird vom Lieblingssohn trocken und unbegleitet ausgesprochen.
Obwohl der Vokalpart bei Bartok lange Zeit ein geringeres dramatisches und atmosphirisches
Gewicht hatte als der Instrumentalpart, wird ihm in punktuellen Situationen auch ganz alleine
Uberzeugungskraft zugetraut. Dann werden in Abwendung von einem ausladend romantischen
Hohepunktstil entscheidende Aussagen zu einer niichternen, konzentrierten Zuspitzung ver-
wendet.

3.2 Texte und Sprachen

In seinen Vertonungen vollzieht Bartok die Gliederung der Texte nach und lésst die einzel-
nen Verse durch eigenstindige Melodiebogen oder musikalische Zasuren hervortreten. Diese
Grundhaltung zur Vertonung dndert sich durch die Jahrzehnte, Genres und Besetzungen hin-
durch nicht. Der Text bestimmt dariiber hinaus den dramaturgischen Verlauf. Neue Textim-
pulse erhalten zuverlissig auch neue musikalische Impulse, von Herzog Blaubarts Burg bis zu
den 27 Chéren. Im Detail kann die Prosodie gegeniiber musikalischen Maf3stiben in den Hinter-
grund riicken. Aber es hat nie den Anschein, dass eine musikalische Idee in einem der Vokalwer-
ke vollig ohne Riicksicht auf den Text ins Leben gerufen worden wire.

Dabei hat sich Bartdk bis zur endgiiltigen Vertonung im Detail immer die Freiheit zu punk-
tuellen und manchmal auch umfangreicheren Textinderungen bewahrt. Egal ob Volksdichtung
oder individueller Autor, der Text wird nicht als unantastbare Vorlage wahrgenommen. Es zeigt
sich schon friih, dass Bartok die Texte seiner originalen Vokalmusik nicht mit dokumentarischer
Treue behandelte. Er nutzte ihren Wortlaut fiir den Ausdruck des eigenen Fiihlens oder eige-
ner Aussageabsichten und konnte ihn darum auch verindern. Am Beispiel der Liebeslieder ist
auf zugespitzte Weise zu sehen, wie der Inhalt der Texte seinem subjektiven Befinden, seiner
Stimmung oder seinen Gedanken entsprechen musste. Danach wurden sie tiberhaupt erst aus-
gewihlt. Die Liebeslieder sind ein Extrembeispiel geblieben, weil sie in radikaler Subjektivitit die
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Texte sogar sinnverindernd manipulierten.’”* Aber sie stimmen mit den reifen Vokalwerken da-
rin tiberein, dass es nicht um die musikalische Erh6hung eines per se als Kunstwerk geschitzten
Textes ging, nicht um die Hommage an dessen Autor.’”® In der Art und Weise, wie Bartdk sich
den Text und seine Aussage zu eigen machte, waren Detailinderungen unproblematisch — im
Stadium der Komposition war der Text ein veranderbares Medium, das sich im Schaffenspro-
zess angleichen lassen musste. Das galt ohne Unterschied sowohl fiir anonyme Volksdichtung
als auch fiir Texte individueller, renommierter Autoren. Mit der Fertigstellung eines Werkes
aber erhielt der Text gemeinsam mit der gesamten Vertonung einen dokumentarischen Charak-
ter, der weitere Anderungen ausschloss.’’® In diesen Kontext gehoren auch die Schwierigkeiten
mit adidquaten Ubersetzungen: Jede Ubersetzung musste zwangsliufig Detail-Zugestindnisse in
Bezug auf den auskomponierten Text-Musik-Zusammenhang mit sich bringen. Durch Bartdks
entschlossenes Bestreben, diese so gering wie mdéglich zu halten, kam es unweigerlich zu man-
chen Querelen.5””

Bemerkenswert ist, dass Bartok mit den Texten der Volksdichtung nicht anders umging als
mit den Volksliedmelodien. In seinen Augen waren sie Kunstwerke, die weniger gemacht worden
als vielmehr entstanden waren. Die Aura der Nattirlichkeit und Unverfilschtheit, die sich daraus
ergab, machte sie zu hochgeschitzten Inspirationsquellen. Unter seinen Hinden blieben aber
auch diese Fundstiicke nicht unangetastet, sondern wurden durch verschiedene Eingriffe in die
Form gebracht, die dem Komponisten fiir seine Volksliedbearbeitungen vorschwebte.’”® Da es
aus seiner Perspektive beim Volkslied weder Autor noch Originalversion gab, formte er mit sei-
nen Modifikationen an Melodie oder Text keine Umdichtung, sondern nur eine weitere Varian-
te.>”® So nahm er gewissermaflen am Selbstformungsprozess der Volksdichtung teil. Die in sei-
ner Volksmusikforschung kompromisslos herrschende wissenschaftliche Quellentreue wurde

574 Vgl. den Exkurs zu den frithen Liedern.

575 Somfais Analyse nicht-vertonter Libretti belegt im Ubrigen, dass es durchaus eine Auswahl fiir verschiede-
ne weitere Vertonungen gegeben hitte. Aber offenbar geniigte keiner dieser Texte den kritischen Anspriichen
Bartoks. Vgl. Somfai, Laszlé: Nichtvertonte Libretti im Nachlass und andere Bithnenplidne Bartoks, in: Docu-
menta Bartékiana 11, hrsg. v. Denijs Dille, Budapest / Mainz 1965, S. 28-52.

576 Die Endre-Rosler-Episode, die am Rande des Kapitels zur Cantata profana erwihnt wurde, zeigt den Wi-
derwillen, den Barték dabei empfand, Details seiner Komposition auf Wunsch von auflen zu verdndern. Nur
hochst widerstrebend und nach anfinglicher Ablehnung wurde dem »Wortlaut« der Musik eine Alternativver-
sion beigegeben.

577 Vgl. Laszl6: Song Texts (2005), S. 384 und Gombocz, Adrienne: With his Publishers, in: The Barték Com-
panion, hrsg. v. Malcolm Gillies, London 1993, S. 94f. In einem Brief an die Universal Edition bemerkte der
Komponist am 22. Januar 1922: »Gott sei Dank, dass ich so wenige Vokalwerke habe, denn es ist eine wahre Plage
mit diesen Ubersetzungen!« Gombocz / Vikdrius: Briefwechsel (2003), S. s1. Einen guten Eindruck von der
Akribie, mit der Bart6k sich dem Thema widmete, vermittelt der Briefwechsel mit Rudolf Stephan Hoffmann
zur Ubersetzung der 20 ungarischen Volkslieder und der Ungarischen Volkslieder fiir gemischten Chor, vgl. Tallidn,
Tibor: Der Briefwechsel Barték’s [sic] mit R. St. Hoffmann, in: Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hun-
garicae 18,1-4 (1976), S. 339-365.

578 Lampert: Folk Music (2008), S. 38: »It is not rare that even the closest source of the melody differs in some
respects from the form in which it appears in the composition. [...] At times, Barték used entire lines from other
variants, or compiled the arrangement’s version from several pieces.«

5§79 Vgl. Tallian: Atmenet mitosza (1983), S. 32.
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verlassen, weil er sich hier auf schopferischem Gebiet bewegte. Insofern besteht die eigentliche
Zweiteilung in Bartoks Lebenswerk nicht in der Trennung zwischen Volksliedbearbeitungen
und originalen Werken — die ja immer durchlissiger wurde und schlief3lich wegfiel -, sondern in
jener zwischen Komposition und Folkloristik, die unverriickbar fest bestehen blieb.

Wie schon zu Beginn dieser Arbeit angesprochen, ist in der Forschung bereits von verschie-
dener Seite bemerkt worden, dass Bartoks Umgang mit Literatur nicht unbedingt intellektuell
geprigt war. Uberhaupt sei es ihm zeitlebens schwer gefallen, mit Worten und ihren Ausdrucks-
moglichkeiten wirklich vertraut zu werden.**° Dille suggeriert in einem seiner Aufsitze relativ
offen, dass dem Komponisten fiir eine fundierte geistige Auseinandersetzung etwa mit Nietz-
sche oder fiir ein Verstindnis von Poesie die Kompetenz gefehlt habe.’®" Auf den ersten Blick
miissten diese Ansichten eigentlich verwundern. So manches spricht gegen eine Scheu gegen-
iiber dem Verbalen oder ein problematisches Verhiltnis dazu: Zumindest auf wissenschaftli-
chem und musikisthetischem Gebiet zeugen zahlreiche Veréffentlichungen die gesamte Biogra-
phie hindurch von einem sehr wachen schriftlichen Mitteilungsbediirfnis. Auch Fremdsprachen
tibten offensichtlich ihre eigene Faszination auf ihn aus. Im Laufe seines Lebens eignete sich
Bartok vielseitige und umfangreiche Kenntnisse in mehreren Sprachen an und nutzte sie fir
Korrespondenz, Publikationen und eigenhindige Ubersetzungen. Mehr als einmal zeigt sich an
brieflichen AuBerungen, dass dahinter nicht nur pragmatische Erwigungen fiir Konzertreisen
oder die Volksmusikforschung lagen, sondern echte Neugier. Auch dort, wo er Anderungen an
den Textvorlagen seiner Vertonungen vornahm oder génzlich neue Texte einrichtete, ist meist
ein gutes Gespiir fiir Wirkung und Dramaturgie zu erkennen — wenn auch erst im Laufe der Zeit
mit wachsender Sicherheit. Der selbstbewusste und souverine Umgang mit der Volksdichtung
in den A-cappella-Werken und vor allem der Cantata profana liefern die anschaulichsten Argu-
mente dafiir. Umfassende Berithrungsingste mit dem geschriebenen Wort konnen Bartok also
kaum nachgesagt werden.

Allerdings stehen diesen Argumenten eigentiimliche Auferungen entgegen: Seiner ers-
ten Frau Marta gegeniiber duflerte er, er konne in keiner Sprache sprechen, »selbst ungarisch
nicht«.’® Kodaly attestierte ihm besonderen Eifer in Fremdsprachen, allerdings »ohne ein
Sprachentalent zu sein«**3. Angesichts der polyglotten Ader iiberrascht es zudem, dass sich sei-
ne Vertonungen ausschlieflich der ungarischen Sprache bedienen — am Ende auch die Cantata
profana. Letztlich haben insbesondere die Fiinf Lieder op. 15 durch das Niveau ihrer Texte maf3-
geblich dazu beigetragen, Bartdks literarisches Urteilsvermégen in Zweifel zu ziehen. Offenbar
stand ihm die Sprache nicht in jeder Hinsicht so zu Gebote wie die Musik. Auf dem Gebiet
von Musikwissenschaft, -theorie oder -dsthetik bewegte er sich denkbar sicher, formulierte und
kommentierte problemlos mit intellektueller Prazision. Sein Umgang mit kiinstlerischen Texten
scheint im Gegensatz dazu — anders als in der Musik selbst, die er auch intellektuell uneinge-

580 Vgl. Tallidn: Bartdk és a szavak (1982), v.a. S. 78 f,, und Laszl6: Song Texts (2005), S. 384 f.

581 Vgl. Dille: Lecteur de Nietzsche (1990), passim.

582 Ziegler: Uber Béla Bartok (1970), S. 175. Fiir eine englische Teiliibersetzung des Textes sieche Gillies, Mal-
colm (Hrsg.): Bartk Remembered, London 1990, S. 20-25.

583 Kodaly: Der Mensch Béla Bartdk (1983), S. 229.
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schriankt durchdringen konnte - intuitiv-emotional gewesen zu sein. Auf dieser Grundlage be-
rithrten ihn Lyrik und Prosa, und es ist leicht, diesen Zug in seiner Textwahl nachzuvollziehen:
Baldzs’ Blaubart sprach ihm ebenso aus der Seele wie Adys Lyrik. In der Volksdichtung verban-
den sich nostalgische Gefiihle mit vielfiltigen Aussagemoglichkeiten, und auch die Gedichte
Kléra Gombossys sprachen etwas in Bartoks Innerem an, das ihn zu ihrer Vertonung trieb —
gleichgiiltig ob das der literaturkritischen Nachwelt nun verstindlich sein mag oder nicht. Lasz-
16s Einschitzung ist deshalb vollkommen zuzustimmen:

When choosing his texts he was influenced more by his personal motivation than
by immediate reactions to the poetry or by a particular attraction to certain poems.
He did not set to music his experiences of poetry, rather, he searched for texts that
expressed his own problems and emotions at the time.*%*

Bartok besaf fiir die Welt der Literatur kein intellektuell-niichternes Urteilsvermogen, aber ein
intuitives Gespiir fir das verborgene und erst noch freizulegende Potential eines Textes firr den
eigenen Mitteilungswillen. Insofern ist eine einseitige Bewertung Bartdks als Instrumentalkom-
ponist zweifelhaft. Aber aus demselben Umstand ergibt sich auch ein Argument fiir eine primar
instrumentale Neigung des Komponisten: Denn einerseits waren seine Vokalwerke wichtige
personliche Aulerungen von jeweils grofler, individueller Bedeutung; sie sind sehr vielsagende
kiinstlerische Stellungnahmen. Andererseits gingen sie immer nur von bestimmten stimulieren-
den Texten aus, und ihre Entstehung fiel in Zeiten besonderer mitteilungsbediirftiger Stimmun-
gen — eine eigenstindige klangliche Neigung zum Vokalen scheint es im Umkehrschluss also
nicht gegeben zu haben. Ganz anders als bei Kodaly sprudelte die Quelle der Vokalmusik nicht
von sich aus.>®

Jedenfalls ist verbale Raffinesse keine typische Eigenschaft in Bartoks Vokalwerken. Dariiber
diirfen auch die Anderungen am Wortlaut, die so fest zu seiner Praxis gehdren, nicht hinwegtiu-
schen: Sie sind fast immer nur Angleichungen an die gewiinschte Atmosphire oder iiberhaupt
Folgen praktisch-kompositorischer Notwendigkeiten. Seine Vertonungen nehmen die Texte in
ihrer Stimmung eher wahr als in ihren sprachlichen Besonderheiten. Der Text soll als Ganzes
funktionieren und seine Aussage — besser: Bartoks Aussage — vermitteln. Er muss nicht durch
sprachlich-lyrische Schonheit verzaubern. Darin lassen sich sowohl Schwichen als auch Stirken
der Vertonung ausmachen, entscheidend ist dafiir nur die Perspektive des urteilenden Horers.
Nirgends lasst sich das deutlicher belegen als im Falle der Fiinf Lieder op. 15.

584 Laszl6: Song Texts (2005), S. 383.

585 »Unlike Kodaly’s songs and choral works, Bartok’s vocal works are not the direct expression of a delight in
singing. [...] Like Beethoven, Bart6k was driven to verbal communication by an inner compulsion [...].« Ujfa-
lussy: Béla Barték (1971), S. 317. In die gleiche Richtung zielt Tallidn: »[...] Bartok’s isolation from words also
meant that he yearned for them and that he was conscious of their importance. Therefore, we may assume that
whenever Barték as composer turned to the word, an urgent and direct desire for communication was at work
within him.« Tallidn: Bartdk és a szavak (1982), S. 79.
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Bei alledem besaf} Bart6k das sicherste Gefiihl fiir sprachlichen Ausdruck und Aussage zwei-
tellos im Ungarischen. Fiir seine Vertonungen, diese nicht zahlreichen, dabei aber kostbaren
Auflerungen textierter originaler Komposition, scheint er einzig seiner Versiertheit in der Mut-
tersprache getraut zu haben. Ob das der ausschlaggebende Punkt fiir den Libretto-Wechsel bei
der Cantata war, lasst sich nicht endgiiltig sagen. Es ist aber anzunehmen, dass die unmittelbare
sprachliche Vertrautheit, die beim Ungarischen noch am grofiten war, hier eine Rolle gespielt
hat. Ein Zeichen fiir Nationalismus ist die ungarische Ausschlieflichkeit jedenfalls mit Sicher-
heit nicht. In jungen Jahren hatte sich Bartok zwar zeitweise regelrecht chauvinistischen Ten-
denzen verschrieben, schwenkte aber schon bald in eine tolerante Sichtweise ein. Sein so wich-
tiger Brief an Octavian Beu, in dem von der »3-fachen Quelle« des Ungarischen, Ruméinischen
und Slowakischen die Rede ist, ist das beste Zeugnis dafiir. Von Werturteilen und Vélkerhierar-
chien ist hier keine Spur mehr. Hellsichtig raumt er im gleichen Brief dennoch ein, dass wegen
seiner »— sagen wir geographischen — Lage [...] die ungarische Quelle am nichsten, daher der

ungarische Einfluss am stirksten«%¢ sei.

3.3 Ausdruck und Aussage

Ich glaube fest daran und bekenne, daf} jede wahre Kunst sich durch die von uns
aufgenommenen Impressionen aus der Auflenwelt — unter dem Eindruck der >Er-
lebnisse< — offenbart. Wenn jemand nur deshalb ein Landschaftsbild malt, um
eben nur eine Landschaft zu malen, wer deshalb eine Symphonie komponiert, nur
um eben eine Symphonie zu komponieren, der ist im besten Falle nichts anderes
als ein guter Handwerker. Ich kann mir kiinstlerische Produkte nicht anders vor-
stellen, als daf3 darin unbegrenzte Begeisterung, Verzweiflung, Kummer, Zorn,

Rache, verzerrender Hohn, Sarkasmus ihres Schopfers zum Ausdruck kommen.*®”

Bartdk duflerte diese Auffassung 1909 in einem Brief an seine spitere Frau Mdrta Ziegler und
deren Schwester Hermine. Kunst, jedenfalls »wahre Kunst«, wird als personlicher Ausdruck
des Kiinstlers verstanden. Auch wenn das Ausgreifen ins Extreme — »unbegrenzte Begeisterung,
Verzweiflung, Kummer, Zorn, Rache« usw. — nicht ungemildert in die folgenden Jahrzehnte
weitertransportiert wurde, ldsst sich die grundlegende Haltung in seinen originalen Vokalkom-
positionen dennoch bis zum Schluss nachvollziehen: Jede von ihnen steht in engem Zusam-
menhang mit einem wichtigen personlichen Anliegen. Jeder der Texte hat den Komponisten auf
besondere Weise angesprochen. Herzog Blaubarts Burg zeigt die intensive Auseinandersetzung
mit einem psychologisch-philosophischen Grundproblem. Die Lieder op. 15 und 16 entstehen
als Bewiltigungsversuch einer personlichen Krise, die Cantata profana als Manifestation der
eigenen Weltsicht. Die A-cappella-Werke stehen im Zusammenhang mit der Chorbewegung,

586 Zitiert nach Szabolcsi (Hrsg.): Weg und Werk (1957), S. 26s.
587 Bartdk: Briefe 1 (1973), S. 104.
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gehen aber in beiden Fillen iiber einen bloflen Repertoirebeitrag hinaus: Aus vergangenen Zeiten
nimmt kiinstlerisch Stellung zur Situation des Bauernstandes, wihrend die 27 Chdre eine wich-
tige Manifestation fiir die padagogische Absicht Bartoks sind. Auch unter den Jugendwerken
finden sich tiberzeugende Beispiele: Die Liebeslieder wurden durch die Zuneigung zu Felicie Fa-
bidn inspiriert, die Pésa-Lieder durch patriotischen Elan.>®®

Getragen werden die originalen Kompositionen allesamt von Texten, deren Aussage unmiss-
verstandlich zum Ausdruck gebracht werden soll. Die Texte sind nie blofle Anlisse fiir eine an-
sonsten rein musikalische Konzeption, sondern der sprachlich greifbare Kern des Werks, den
die Musik auf ihre eigene Art und Weise ausgestaltet. Natiirlich hat das Blaubart-Libretto ein
ungleich gewichtigeres Auftreten als die kurzen Gedichte der 27 Chire, aber das heif3t nicht, dass
deren folkloristischer Mikrokosmos Barték weniger wichtig gewesen wire.

Kodaly war sich sicher, dass Bartoks Chorsitze von Kindern verstanden werden wiirden, und
zwar nicht nur musikalisch, sondern auch in ihrer Geisteshaltung, aus der sie hervorgegangen
sind. Diese Hoffnung auf eine ideelle Qualitit von Bartoks Musik hat prominente Fiirsprecher;
denn dass auch Horer ohne musikwissenschaftlichen Hintergrund aus seinen Kompositionen
tiber die bloflen Klinge hinaus eine Welt aus Idealen wahrnehmen kénnen, wissen wir spites-
tens durch Gyula Illyés. In einem seiner Essays beschreibt er sein Verhiltnis zu Werk und Per-
sonlichkeit Bartoks. Er erklart dort, dass der Komponist es geschafft habe, das Wort »Nation«
mit neuem Leben zu erfiillen, ndmlich im Sinne eines gemeinschaftlichen Altruismus: Volkslie-
der zu sammeln und aus ihrer Inspiration heraus neu zu schaften, habe nicht nur bedeutet, etwas
aus der Bauernschicht zu nehmen, sondern ihr auch etwas zuriickzugeben, indem sich Bartok
mit ihr identifizierte und sie als Teil der Nation ansah. Illyés geht so weit, in Bartok nicht nur den
Komponisten der ungarischen Nation zu sehen, sondern auch einen Lehrer fir den Umgang mit
dem Leben.*® Er bezieht sich dabei nicht auf bestimmte Werke. Aber er gibt ein eindrucksvol-
les Beispiel dafiir, wie durch Bartoks Musik tatsichlich eine Geisteshaltung transportiert wer-
den konnte. Wenn die Vokalwerke es in dieser Weise schafften, ideelle Inhalte und Aussagen an
den Horer heranzutragen, dann erfiillte sich damit ihr eigentliches Ziel.

Die literarische Qualitit der vertonten Texte interessierte dabei nur im Hintergrund.**°
Wichtig war, ob sie sich als Vehikel oder als Ventil fiir Bartoks schubweise autkommendes Mit-
teilungsbediirfnis eigneten. Diesem Maf3stab mussten die Textvorlagen entsprechen und sich
anpassen. Diese Einstellung hat beriihmte Vorbilder in der Musikgeschichte, allen voran Beet-
hoven. Der Schlusschor der 9. Sinfonie, die Missa solemnis, Fidelio: Sie alle machen sich nicht zum
selbstlosen Diener fiir den eigenen Sinn der Textvorlagen. Diese werden viel eher nach Maf3-

588 Vgl. Laszlé: Song Texts (2005), S. 383f. Szabé hat den Gedanken ins Spiel gebracht, Bartok habe neue sti-
listische Errungenschaften gerne in verschiedenen Genres und Besetzungen ausprobiert. So wird auch die Ent-
stehung einiger der Vokalwerke erklirt, vgl. Szabé: Choral Works ( 1993). Allerdings war deren Besetzung eher
eine Konsequenz der Textwahl und weniger eine Folge klanglicher Experimentierlust, s. u.

589 Vgl. Ruzicska, Paolo: Bartok sentito da Illyés, in: Miscellanea del cinquantenario. Die Stellung der italienischen
Avantgarde in der Entwicklung der neuen Musik. Symposion des Instituts fiir Wertungsforschung in Graz, o. Hrsg.,
Mailand 1978, S. 84.

590 Vgl. Kovacs: Ot dal (1981), S. 90.
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gabe des Komponisten instrumentalisiert, um wichtige personliche Aussagen transportieren
zu koénnen. Diese Haltung ist zu Bartoks Zeiten keineswegs mehr der Standard gewesen. Stra-
winskij nahm in einer seiner pointierten Aussagen einen radikalen Gegenpol zu dieser Art der
Textvertonung ein. Zu seiner Psalmensinfonie bemerkte er, mit seiner Vertonung des 150. Psalms
vor allem jenen Komponisten entgegentreten zu wollen, »die jene autoritativen Verse als Auf-
hinger fiir ihre eigenen lyrisch-sentimentalen Gefiihle miflbraucht hatten.«*°! Der Text ist hier
die mafigebliche Instanz, nicht der Komponist, der sich seine personliche Interpretation tun-
lichst zu sparen hat. Ein Blick auf Schonberg lohnt sich hier nicht nur, weil er das Adorno’sche
Antagonisten-Duo vervollstindigt, sondern weil er Bart6k in dieser Beziehung sehr nahe steht:
Der biblische Stoff wird in Moses und Aron frei nach eigenen Vorstellungen behandelt. Die Oper
sollte nicht einfach das Alte Testament vermitteln, sondern ein personliches Bekenntnis trans-
portieren.

Bei Schonberg zeigt sich dabei eine ungehemmtere Bereitschaft als bei Bartok, das eigene
Innere in der Kunst zu offenbaren. Das Chorstiick Du sollst nicht, du muf§t oder das Schauspiel
Der biblische Weg aus den 1920er Jahren sind weitere bekenntnishafte Auflerungen. Thnen fehlt
der verschleiernde Zug, der fiir Bartok charakteristisch war. Bezeichnend dafiir ist auch dessen
Zuriickhaltung in Sachen Erlduterung: Zu keinem seiner Vokalwerke hat Bartdk inhaltliche Er-
klirungen oder Hinweise gegeben, um die Interpretation in eine bestimmte Richtung zu lenken.
Zur Cantata profana erhalten wir lediglich durch eine miindlich uberlieferte Aussage die Besti-
tigung, dass es sich dabei um sein »Bekenntniswerk« handelt. Uber Warum oder Wie darf sich
der Horer ausgiebig Gedanken machen, erhilt dabei aber keine Leitlinien vom Komponisten.
Die Mitteilsamkeit geht ausschlieflich vom Werk selbst aus. Diese Haltung wird immer wie-
der in Bartdks Schaffen deutlich. Wo sich eigenhindige Kommentare oder Analysen finden,*>
sind diese zum einen niichtern und knapp und beziehen sich zum anderen nur auf musikalische
Vorginge, nicht auf Hintergriinde der Interpretation. Zur Tanz-Suite, die mit ihrer Vermengung
verschiedener Volksmusikstile bereits 1923 ein Plidoyer fiir die Gleichberechtigung der Volker
darstellte, verfasste er zur Urauffithrung nur wenige erlduternde Sitze eher technischer Art. Erst
1931 duflerte er sich konkreter und beschrieb in einem Aufsatzentwurf seinen urspriinglichen
Plan einer »idealisierten Bauernmusik«. Bezeichnenderweise blieb dieser Aufsatz letztlich un-
verdffentlicht.>®® Fiir diese generelle Zuriickhaltung wird es zwei einander erginzende Griinde
gegeben haben. Zum einen vertraute Barték der Mitteilungsfihigkeit seiner Werke, der nicht

591 Strawinskij, Igor: Psalmensymphonie, in: Igor Stravinsky Edition: Symphonies. Rehearsals and Talks, Sony
Classical 1991 (Booklet zur CD-Aufnahme). Vgl. auch Strawinskij, Igor: Erinnerungen. Chroniques de ma vie
(1936), in: Igor Strawinskij: Schriften und Gespriche 1, Darmstadt 1983, S. 160: Strawinskij ist hier letztlich — in
einer Art iiberzeitlichem Bund mit Hanslick — vor allem auf die Bekimpfung einer Musikauffassung aus, die in
Kompositionen blof nach emotionalen Stimulantien sucht und wissen will, »was der Komponist wohl gedacht
hat, anstatt sich fiir die Musik selbst zu interessieren.

592 So unter anderem zu Kossuth, den Streichquartetten Nr. 4 und Nr. 5, zur Musik fiir Saiteninstrumente oder
dem Konzert fiir Orchester. Vgl. Bartok, Béla: Essays, hrsg. v. Benjamin Suchoff, New York 1976 (Nachdruck Lin-
coln 1992), passim.

593 Vgl. Gillies, Malcolm: Dance Suite, in: The Barték Companion, hrsg. v. Malcolm Gillies, London 1993, S. 488
und Tallidn, Tibor: Béla Barték. The Man and his Work, Budapest 1988, S. 133.
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mit Erlduterungen nachgeholfen werden musste; zum anderen traute er in kiinstlerischen Din-
gen dem eigenen Wort weit weniger als der eigenen Musik. Das Bediirfnis zur auflermusikali-
schen Aussage begreift der Horer im Falle von Herzog Blaubarts Burg und der Cantata profana
ohnehin auch ohne externe Erlduterungen: In der Oper hat Baldzs’ Prolog die kommentierende
Schliisselrolle behalten, die er schon im Schauspiel hatte; in der Cantata wiederum weist die an-
fangliche Anspielung auf die Matthdus-Passion deutlich darauf hin, dass die Komposition tiber
sich selbst hinausweisen will. Hier soll etwas Wichtiges gesagt werden. Es braucht keinen er-
lduternden Programmzettel, weil der Fingerzeig schon in die Musik selbst hineinkomponiert ist.

In manchen Fillen hat bereits die Textwahl die Entscheidung fiir ein bestimmtes Genre vorweg-
genommen: Baldzs’ Libretto konnte schwerlich etwas anderes werden als eine Oper. Auch die
Gedichte Gombossys, Gleimans und Adys waren in ihrer Intimitat priadestiniert firr das Genre
des Klavierlieds, »since the immediacy of song promised to be a most appropriate vehicle for
conveying his thoughts and feelings of the moment.«>** Ab der Cantata profana reden wir nicht
mehr von Genres, sondern von Besetzungen, ohne dhnlich feste musikgeschichtliche Prigung
wie bei Oper oder Kunstlied. Aber es lisst sich jeweils dennoch darlegen, wie der Textausdruck,
die »Botschaft« der einzelnen Werke von der jeweiligen Besetzung profitiert: Aus vergangenen
Zeiten als Trager einer ironisch-sozialkritischen Botschaft macht die Entscheidung fiir eine A-
cappella-Besetzung nachvollziehbar. Der Chor — man stelle sich einen ungarischen Arbeiter-
chor der 1930er Jahre vor — wird gleichzeitig zum Umfeld, in dem die Aussage verbreitet wird,
wie auch zum regelrecht szenischen Medium, das tatsichlich eine authentische, aufbegehrende
Menschenmenge zu verkdrpern scheint. Die Besetzung der Cantata wiederum wird problemlos
aus dem blof3en Libretto heraus plausibel. Eine szenische Vertonung wire natiirlich eine gang-
bare Alternative gewesen, aber hier diirften Bartéks Erfahrungen mit den Unwigbarkeiten der
Opernhauser — besonders unrithmlich im Falle von Herzog Blaubarts Burg und dem Wunderba-
ren Mandarin — eine Rolle gespielt haben. Die breite Aufmerksamkeit des Konzertsaals konnte
auch ohne szenische Darstellung, mit einem breit angelegten Werk fiir Orchester, Chor und Ge-
sangssoli erreicht werden. Das »Bekenntniswerk« erhielt so seinen gebithrenden Rahmen, ohne
die Querelen des »Augiasstalls« Oper durchleben zu miissen.>**

Ein grofler inhaltlicher Bogen, der die originalen Vokalwerke bis zur Cantata profana — und
auch die Bithnenwerke — zusammenhilt, besteht in einer Sinnsuche, einer Suche nach Erlésung.
Die Standpunkte dazu sind sehr verschieden: Herzog Blaubarts Burg befasst sich mit der Liebe
als erhofftem Schliissel zu dieser Erl6sung. In der Oper bleibt sie aber eine unrealistische, un-
erfiillbare Hoffnung, da die Liebe zwischen Mann und Frau nichts Vereinendes hat. Die Asym-
metrie zwischen dem Streben des Mannes und dem der Frau lisst beide einsam zuriick. In den

594 Lampert: Works for Solo Voice with Piano (1993), S. 408.

595 Im Falle der 27 Chore fithrt uns die Suche nach dem Zusammenhang von Intention und Besetzung natiirlich
nur in eine aufschlusslose Tautologie: Fiir sich betrachtet sind die Texte fiir alle moglichen Besetzungen offen,
aber sobald die Intention einer vokalen pidagogischen Sammlung ins Spiel kommt, ist die Entscheidung fir
geringstimmige A-cappella-Chorsitze ja bereits getroffen.
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Ady-Liedern taucht diese resignierende Sichtweise erneut auf, aber in anderer duflerer Form,
als selbstgeniigsamer Monolog. Der Dialog der Oper weicht dem Monolog der Gedichte, aber
erneut steht die Einsamkeit des Einzelnen im Mittelpunkt, wihrend die Liebe weder Mittel zum
Trost, noch zur Erlosung sein kann. Die Fiinf Lieder op. 16 sind bereits ein Epilog fiir diese fata-
listische Phase. Der holzgeschnitzte Prinz wird sich wieder mit Mann und Frau und den Hiirden
eines gegenseitigen Verstindnisses beschiftigen, ans Ende aber keine Katastrophe, keine Iso-
lation setzen, sondern ein Happy End. Prinz und Prinzessin fallen sich am Schluss in die Arme,
die Krise konnte iiberwunden werden.**® Danach findet sich die Suche nach Erlésung in trans-
formierter Form wieder. Herzog Blaubarts Burg und die Ady-Lieder reprasentierten die letztlich
hoffnungslose Erlosungssuche im Innern des Menschen, in seiner Psyche, in seinen Versuchen
philosophischer Lebensbewiltigung. In der Cantata profana setzt sich die Suche fort, aber nicht
mehr innerhalb der abgeschlossenen Psyche des Individuums, sondern auflen: in der Weltsicht,
gerichtet auf den groflen Zusammenhang mit der Natur, der Kunst, der Gesellschaft. Die Suche
nach Erlésung des Einzelnen ist von der Orientierung nach innen zu einer Orientierung nach
auflen iibergegangen. In den Chorwerken stehen nicht mehr die Schlachtfelder der mensch-
lichen Psyche im Mittelpunkt, sondern die Schwierigkeiten der Auflenwelt, der menschlichen
Gesellschaft. Es ist daher nur treffend, dass Barték mit der Cantata profana in seinen originalen
Vokalwerken den Schwenk zur Chormusik vollzieht. Der Einzelne stand in Herzog Blaubarts
Burg und den Klavierliedern im Fokus, ab hier aber geht es um den gréfleren Zusammenhang
des menschlichen Miteinanders. Der Ubergang vollzieht sich gewissermafien »stumm« in der
Pantomime Der wunderbare Mandarin. Dort scheint zwar erneut die Frage nach dem Verhiltnis
zwischen Mann und Frau auf, aber der Blick ist gleichzeitig auch nach auf8en gerichtet, auf die
moderne Gesellschaft inmitten der lirmenden Grofistadt. Noch ist dieses Gesellschaftsbild im
Wunderbaren Mandarin nur eine Kulisse, wihrend sich die essenziellen Vorginge noch immer
zwischen Mandarin und Midchen und in deren Inneren abspielen.

Nach der Cantata profana findet die Sinnsuche der Bithnen- und Vokalwerke in den A-cap-
pella-Kompositionen allerdings keine Fortsetzung mehr. Zwar thematisiert Aus vergangenen Zei-
ten ein Problem, aber kein fundamental-menschliches, sondern ein konkretes, gesellschaftliches.
Vor allem die 27 Chére bewegen sich endgiiltig auflerhalb des Gefingnisses menschlicher Psy-
che und verlieren in der Unkompliziertheit des Pastoralen die Erlosungssehnsucht der fritheren
Werke. Der vormaligen komplexen Selbsterforschung steht jetzt die einfache und klare Lebens-
welt des Ruralen gegeniiber. Das Panorama, das hier entsteht, ist nicht mehr von einem zentra-
len Konflikt zerfurcht. Womaoglich zeigt sich darin gerade die zentrale Rolle der Cantata profa-
na als »Bekenntniswerk«: Alle originalen Vokalwerke Bartoks sind mit wichtigen personlichen

596 Wobei sich auch daran zweifeln lasst, ob dieses Happy End eigentlich ernst genommen werden darf: »Han-
delt es sich hier um die >Ende gut - alles gut<-L6sung des Volksmarchens, oder erscheint die Fortsetzung vom
Mittelpunkt an eher als ein wirklichkeitskorrigierender Traum des Prinzen, wobei [sich] die negativen Elemente
des ersten Teiles ins Positive, die positiven ins Negative umwandeln?« Bénis, Ferenc: Traum und Wirklichkeit in
Bartoks Tanzspiel >Der holzgeschnitzte Prinzs, in: Traum und Wirklichkeit in Theater und Musiktheater (= Wort
und Musik. Salzburger akademische Beitrige 62), hrsg. v. Péter Csobédi u.a., Anif / Salzburg 2006, S. 705.
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Anliegen verkniipft, so auch Aus vergangenen Zeiten und die 27 Chdére; aber nach der Cantata
thematisieren sie keine Grundsatzfragen mehr, so als sei in dieser Hinsicht bereits alles Wesent-
liche gesagt worden.

In direkter Gegeniiberstellung mit der Blaubart-Oper erscheinen die 27 Chére nun wie ein
Moment optimistischer Klirung, eine Befreiung; und wer weif}, ob nicht eben dieser Eindruck
auch auf Bartdk selbst zuriickwirkte, als er beim ersten Horen der eigenen Kinderchére so grofie
Begeisterung empfand. Zum Teil ist das natiirlich der musikpadagogischen Funktion geschul-
det, aber dennoch iiben sich die Chore nicht in mutwilliger »kindgerechter« Verniedlichung.
Das Ideal von Einfachheit und Selbstbesinnung erschopft sich nicht in einem weltabgewandten
Eskapismus. Die Minnerchore karikieren und ironisieren das idyllische Bild vom freien, unab-
héngigen Bauern sogar. Das volkstimlich Naive, das die Volksdichtung haufig umweht, wird da-
mit gebrochen. Die Texte sind in ihrer Vertonung ernst genommen worden und sollen so auch
vom Horer aufgenommen werden.

Die Entwicklung von der Konzentration auf die Innen- zur Konzentration auf die Auflen-
welt ldsst sich auch begreifen als Ausweg aus der lebensphilosophischen Ich-Bezogenheit, die
Bartoks Blaubart-Oper genauso bestimmt wie die Klavierlieder. Der Gedankenkosmos um Ady,
Baldzs und Lukdcs zieht sich durch sie hindurch wie ein roter Faden. Aber er verliert sich in den
spateren Vokalwerken. Musikalisch konkret nachvollziehbar wird das am Stefi-Geyer-Motiv: In
seiner frithesten Form — im posthumen Violinkonzert, den Bagatellen oder dem 1. Streichquartett
— ist es noch eine intime Chiffre fiir eine ganz bestimmte Person. Herzog Blaubarts Burg und
Opus 15 verwenden das Motiv schon in allgemeinerer Bedeutung, als Symbol fiir weibliche Lei-
denschaft. Noch spiter, in der Cantata profana, hat es auch die Geschlechterbindung verloren
und steht in einem grundlegenden Zusammenhang mit intensiver Sehnsucht.

3.4 Entwicklungen

Es gibt gute Argumente, die originalen Vokalkompositionen in zwei grofle Gruppen einzutei-
len: Herzog Blaubarts Burg und die Lieder op. 15 und 16 auf der einen, die Cantata profana und
die A-cappella-Chorwerke auf der anderen Seite. Natiirlich spricht schon allein die An- oder
Abwesenheit des Chors fiir eine solche Zweiteilung, aber es gibt noch weitere Griinde. In der
ersten Gruppe herrscht klar in Phrasen gegliederte, spontan wirkende Melodik vor. Die Sing-
stimme verwendet hiufig wechselnde Modi als Gliederungsmerkmal, stiftet dabei aber keinen
selbstindigen grofleren Zusammenhang. Gesang und Begleitung verschmelzen nicht durchge-
hend zu einer gleichartigen Harmonik. Die Instrumentalbegleitung ist das harmonische Funda-
ment und verantwortlich fir den motivischen Formzusammenhang und die Entwicklung der
Stimmung. Der melodische Stil orientiert sich iiberwiegend am Parlando und damit an Sprach-
rhythmus und -melodie. Die Textvorlagen stammen allesamt von zeitgendssischen Autoren,
sind Ausdruck personlichen, sogar intimen Empfindens.

Die zweite Gruppe — Cantata profana und A-cappella-Werke — gibt dem Chor die zentrale
Rolle. Ein Nebeneinander von Sologesang und Chor gibt es nur in der Cantata profana. Der Vo-
kalstil uibertrégt die frithere Parlando-Anlehnung zwar an wichtigen Stellen auf den Chorklang,
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ist aber besonders bei polyphonem Satz eher sprachunabhingig gebaut. Die rein musikalische
Struktur ist jetzt wichtiger und setzt sich gegebenenfalls auch iber die Prosodie hinweg. Der
»Urzustand« des Tempo giusto tritt in den Vordergrund. Der Chorklang kann dabei viele Fa-
cetten tibernehmen, die Bartok bislang nur instrumental verwendet hatte. Das lésst sich als Teil
einer Entwicklung verstehen, in der er Vertrauen in die Ausdrucksmoglichkeiten der Vokalmu-
sik sammelte, nachdem es sich anfangs in Grenzen gehalten hatte. Fiir Formgebung und Stim-
mung hatte er sich vorher fast ausschliellich auf die Instrumentalpartien verlassen. Jetzt gehen
davon mehr und mehr Funktionen und Techniken auf den Vokalklang iiber.

Gleichzeitig wichst offensichtlich das Vertrauen auf die Wirksamkeit der Texte fiir sich al-
lein: In der Blaubart-Oper und den Liedern sind die Instrumentalpartien noch bestimmend fiir
Verlauf und Intensitit der Stimmung. In der Cantata profana ist die Rolle des Orchesters gegen-
iiber dem Chor und den Soli schon deutlich reduziert und wird mit den A-cappella-Chéren
schlieflich ganz aufgegeben. Die sieben instrumentierten Kinderchore sind dabei kein Riick-
griff auf alte Instrumentaldominanz, sondern setzen das Orchester dhnlich behutsam ein wie
vorher die Cantata. Die Ungarischen Volkslieder fir gemischten Chor sind sicher auch deshalb
ausschlaggebend fiir die letzten originalen Kompositionen gewesen, weil sich Bartok darin ver-
gewissern konnte, wie ausdrucksstarke Vokalwerke ginzlich ohne instrumentalen Riickhalt zu
komponieren waren.

Die Textwahl nimmt von Herzog Blaubarts Burg bis zu den A-cappella-Chéren einen eigen-
timlichen Weg: Die Blaubart-Oper und die Klavierlieder schopften aus einer Stimmung, die
von Symbolismus und dem melancholisch-dekadenten Lebensgefiihl des ungarischen Jugend-
stils, der »Szecesszié« geprigt war. Die Themen, die vor allem bei Bartok fiir Resonanz sorgten,
waren Isolation und Ausgeschlossen-Sein des Einzelnen vom Gliick, Unfihigkeit zur erfiillten
Liebe, Unmoglichkeit des Verstanden-Werdens. Am anderen Ende steht die objektivierte —
oder objektivierende? — Volksdichtung, die keineswegs frei ist von Leidenschaften, Sehnsucht
und Konflikten, diese aber auf andere Art verarbeitet und darstellt: nicht individualistisch und
subtil-originell, sondern verallgemeinert. In ihrer Vorliebe fiir aussagekriftige Bilder steht die
Volksdichtung Adys Lyrik tiberhaupt nicht nach. Nur herrscht kein individuell geprigter Sym-
bolschatz, sondern ein allgemein verstindlicher Vorrat an Metaphern und Symbolen. Der aus-
geflogene Vogel steht fiir die verflossene Geliebte, der Fluss fiir das menschliche Temperament,
der Spiegel fiir Eitelkeit, der Stock fiir Gewalt und Willkiir, die Jagd fiir die Konfrontation des
Menschen mit der Natur.

Parallel dazu nimmt die emotionale Distanz Bartéks zu den Texten immer weiter zu. In den
Fiinf Liedern op. 15 werden die Texte so direkt wie mdglich von den Gedichten in den Gesang
tibertragen, der Vokalpart tendiert zu einer milden Form des Expressionismus. Die Ausdrucks-
intensitit der Lieder duflert sich allein schon darin, dass Bartdk in keinem anderen seiner Vokal-
werke den Instrumentalpart so ausgiebig fiir Zwischen-, Vor- und Nachspiele verwendet hat wie
hier, um die Stimmung der Texte zu vertiefen. Schon in Opus 16 tauchen dann verschiedene
Momente ironischer Kommentierung auf, auch wenn die Spontaneitit der Singstimme noch
auffillt. Die Cantata platziert Chor und Soli motivisch und dramaturgisch so bewusst und ver-
netzt in den Gesamtverlauf, dass von expressionistischen Tendenzen nicht mehr die Rede sein
kann. Chor und Soli lassen sich nicht von den Texten treiben, sondern gestalten das Libretto
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formbewusst und distanziert — Eigenschaften, die fiir den Gesang von Oper und Klavierliedern
nicht gelten. Die A-cappella-Chére nehmen ihre Texte bereits mit der objektivierenden Distanz
des Volksliedes. Ironie braucht Distanz: Deshalb hitte es mit dem Gesangstil der 1910er Jahre
keine Moglichkeit gegeben, so pointierte Wirkungen zu erzielen wie in einigen der 27 Chdre und
vor allem in Aus vergangenen Zeiten.

3.5 Originale Werke und Volksliedbearbeitungen

Zwischen den originalen Vokalwerken und den vokalen Volksliedbearbeitungen besteht im Lau-
te der Jahrzehnte ein eigentiimliches gegenseitiges Umkreisen. Jeder der beiden Bereiche nimmt
zu verschiedenen Zeitpunkten Stilentwicklungen des anderen in sich auf, bleibt aber bis in die
1920er Jahre hinein ein eigenstindiges Schaffensgebiet. Dieser Prozess setzt aber nicht sofort ab
1904 ein, als Bartok auf die Bauernmusik aufmerksam wird und ihre Erforschung beginnt: Erst
1911 legt er mit Herzog Blaubarts Burg eine neue originale Vokalkomposition vor, wihrend in
der Zwischenzeit eine ganze Reihe von vokalen Volksliedbearbeitungen entsteht. Offenbar hatte
die Volksmusik ein Ideal in Sachen Vokalmusik aufgestellt, an dem er sich nicht sofort messen
wollte. Die Achtung vor der Schonheit der Volkslieder kommt noch in einem Aufsatz von 1928
unmissverstindlich zum Ausdruck:

According to the way I feel, a genuine peasant melody of our land is a musical ex-
ample of a perfected art. I consider it quite as much a masterpiece, for instance, in
miniature, as a Bach fugue or a Mozart sonata movement is a masterpiece in larger

form.>%”

In gewissem Sinne ist Bartoks gesamte Vokalmusik eine kontinuierliche Auseinandersetzung
mit diesem Maf3stab der Volksmusik gewesen. Die Volksliedbearbeitungen stellen die eine Seite
davon dar, die originalen Vokalkompositionen die andere. Beide Seiten strebten letztlich einer
Integration entgegen. Aber in den 1g910er Jahren sind die Unterschiede noch uniibersehbar.
Natiirlich spielen Elemente der Volksmusik schon frith eine Rolle in Bartdks eigenem Kom-
ponieren, werden aber analytisch aus den Volksliedern gewonnen und dann mit der eigenen
avancierten Tonsprache vereint. Die frithen Volksliedbearbeitungen dagegen stehen ganz im
Zeichen von Zitat und Transport der Volksliedmelodie. Die besten Beispiele dafiir liefern die
frithen Ungarischen Volkslieder. In der Melodik der Blaubart-Oper und der Klavierlieder von 1916
lassen sich Phrasenformung, Modalitit und bestimmte Wendungen wie der Zeilenschluss mit
Quartsprung abwirts schon auf die Sphire der Volksmusik zuriickfithren. Die kithne Harmonik
und die intensive Stimmungsarbeit dieser Lieder sind den zeitgleichen Volksliedbearbeitungen
allerdings noch génzlich fremd. Erst die 20 ungarischen Volkslieder nehmen 1929 diese modernen

597 Bartok, Béla: The Influence of Folk Music on the Art Music of Today, in: Béla Bartok: Essays, hrsg. v. Benja-
min Suchoff, Lincoln 1992 (urspriinglich deutsch im Oktober 1920 in Melos 1,17 erschienen), S. 333.
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Klangvorstellungen in sich auf. Auf instrumentalem Gebiet haben freilich schon die Improvi-
sationen von 1920 das Volksliedgut so weit in den klanglichen und pianistischen Individualstil
Bartdks eingefiihrt, dass die Grenzen zwischen Bearbeitung und Originalwerk unkenntlich ge-
worden sind. Dementsprechend tragen mit den Improvisationen erstmals Volksliedbearbeitun-
gen Bartoks eine Opuszahl. Danach fillt die Werknummerierung ginzlich weg, Bearbeitungen
und originale Werke werden nun auch duf8erlich nicht mehr getrennt. Auf dem Gebiet der Vo-
kalmusik wird dieser Zustand erst spiter erreicht, mit den Dorfszenen von 1926 und eben jenen
20 ungarischen Volksliedern. Damit kehrt sich die Richtung um, der Stil der Bearbeitungen be-
einflusst jetzt direkt die originale Komposition: Der souverine, ausdrucksstarke Umgang mit
Texten der Volksdichtung, wie er in den Dorfszenen und den 20 ungarischen Volksliedern zu sehen
war, stellt einen wichtigen Schritt auf dem Weg zur Cantata profana und den spiteren A-cappel-
la-Choéren dar. Die Erfahrungen aus den Volksliedbearbeitungen liefern wertvolle Anregungen
fir die originalen Kompositionen. Dieser Trend setzt sich mit den Ungarischen Volksliedern und
den Szekler Volksliedern fiir Chor fort. In ihnen erprobt Bartdk die effektvolle Handhabung des
Chors, auf der die folgenden Vokalwerke so mafigeblich aufbauen werden. Die musikalische und
konzeptionelle Verwandtschaft der 27 Chére mit den ibrigen padagogischen Werken lisst die
Grenzen weiter verschwimmen - erneut tiber eine Anlehnung des originalen Stils an den der
Volksliedarrangements.

Interessanterweise beziehen sich die Chore dabei vor allem auf Fiir Kinder und die 44 Duos
und treiben damit eine Anndherung von Vokal- und Instrumentalstil voran, die auch in den iib-
rigen originalen Chorwerken zu beobachten ist: Wihrend in Herzog Blaubarts Burg und den
Klavierliedern die Singstimme immer als Personifikation wahrgenommen werden kann - als
tatsichlich sprechendes Individuum -, sind die Chorpartien zunehmend durchzogen mit ty-
pischen Stilfacetten der Bartok’schen Instrumentalmusik wie Parallelakkordik, symmetrischen
Klangstrukturen, umfassender Integration des Tritonus, motivischer Detailarbeit. Es hat den
Eindruck, als kénne Bartok die Selbstsicherheit, die er in der Instrumentalmusik schon lange
hatte, jetzt endlich auf den vokalen Klang iibertragen.

3.6 Das Ende der originalen Vokalkomposition

Mit den A-cappella-Werken von 1935/36 endet die Reihe der originalen Vokalwerke, und im
Rahmen einer zusammenfassenden Abhandlung ist die Versuchung grof, darin eine Art lo-
gischen Abschluss zu sehen. Der Gedanke an eine adiquate Abrundung durch den reinen A-
cappella-Klang ist ja bereits festgehalten worden. Aber derartige Spekulationen tibersehen
vielleicht, dass die Komposition von Musik kaum je im luftleeren Raum der Musen schwebt,
sondern in Erfordernisse und Zufilligkeiten eines Menschenlebens eingebettet ist. Barték
hat nach den 27 Chéren sein Interesse an Vokalmusik nicht einfach abgestellt. In einem Brief
vom Juni 1937 an die Universal Edition macht er auf seine Pline zu einem neuen Violinkon-
zert aufmerksam, das eine Zeitlang dem Widmungstriger Zoltan Székely exklusiv zur Verfii-
gung stehen sollte. Uber die juristische Machbarkeit ist sich der Komponist nicht im Klaren
und schreibt:
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Wenn Sie nimlich der Meinung sind, dass ich zu derartiger Abmachung kein Recht
habe, dann kann ich die Angelegenheit nicht mit einem Schiedsrichterverfahren
oder dergleichen komplizieren, sondern ich wire in diesem Falle verhindert, dass
[sic] Werk zu schreiben. — Dann wiirde ich weitere Chorwerke statt diesen Kon-
zert [sic] schreiben.>%®

Es ist freilich Spekulation, ob es hier einfach um eine Erweiterung der Kinderchor-Sammlung
599

ging

bereit, Vokalwerke zu komponieren, wobei es ihm die Chorbesetzung besonders angetan hatte.

oder um grofiformatige Kompositionen. In jedem Fall war Bart6k auch nach 1936 noch

Aber die exklusive Abmachung mit Székely stellte kein Problem dar, und so wurde anstelle wei-
terer Chorwerke das Violinkonzert komponiert. Die Emigration in die USA war vermutlich ein
wichtiger duflerer Faktor, der neue Vokalkompositionen praktisch unmoglich werden liefl. An-
gesichts seiner Fixierung auf die ungarische Sprache ist es schwer vorstellbar, dass Bartok engli-
sche Texte hitte vertonen kénnen oder wollen. Fiir ungarische Vokalwerke wiederum konnte er
in den USA nicht auf allzu grole Resonanz hoffen. Aulerdem war seine finanzielle Lage in der
Emigration viel zu prekir, um fiir die Schublade zu komponieren. Auch die schon mehrmals an-
gesprochenen Probleme mit zufriedenstellenden Ubersetzungen waren sicher ein Umstand, der
ihm weitere Vokalkompositionen verleiden konnte. Schon die listigen Realititen des Opernbe-
triebs hatten ja die Neigung zu Bithnenwerken gedimpft.

Aber - als letzte Spekulation — vielleicht war die Vokalmusik, das frithere Sprachrohr fiir
persénliche Krisen und philosophische Uberzeugungen, auch gar nicht mehr vonnéten, um tief
empfundene Botschaften zu formulieren. Vielleicht waren vertonte Texte als Triger von Mit-
teilungen an die Zuhorer nicht mehr notwendig. Die Tanz-Suite hatte derartige Moglichkeiten
schon ausgelotet. Auch das 6. Streichquartett will offensichtlich mehr sein als absolute Musik, die
Wiederholung und letztendliche Durchsetzung des Mesto-Gedankens sind ein regelrecht spre-
chendes Element. Das Divertimento erschopft sich nicht in Unterhaltung, sondern malt in sei-
nem Mittelsatz eine bestiirzende Atmosphire, die als Vorausahnung des nahenden Weltkriegs
gedeutet worden ist.°”° Vielleicht gab es ab einem gewissen Zeitpunkt ohnehin nichts mehr, das
Bartok mit vertonten Texten hitte ausdriicken wollen, und alles, was jetzt noch an »Bekennt-
niswerken« entstand, konnte ausschliefSlich mit den Mitteln der Instrumentalmusik formuliert
werden.

598 Gombocz / Vikarius: Briefwechsel (2003), S. 156.

599 Es finden sich ja in der MNGy Texte, die Bartok markiert, aber nicht vertont hat, vgl. Somfai: Szovegforras-
161 (1969), S. 373-376.

600 Vgl. Krod, Gyorgy: Barték-Handbuch, Budapest 1974, S. 203-205.
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4  Ausblick: Vokalitit in der Instrumentalmusik Bartdks

Es ist viel davon die Rede gewesen, wie anfangs deutliche Grenzen zwischen Volksliedbearbei-
tungen und originalen Kompositionen mehr und mehr verschwimmen, ebenso zwischen Kom-
positionstechniken der Instrumentalmusik und der Chorbehandlung. Dieser abschliefende
Ausblick beschiftigt sich mit einigen Beobachtungen dazu, wie Vokales in die Instrumental-
werke Bartoks eindringt. Ein umfassender Uberblick ist dabei nicht das Ziel. Einige Gedanken
sollen aufgegriffen, einige Fiden in die Hand genommen werden, ohne sie bis zum Ende zu
verfolgen. Der Grund dafiir ist ein altbekannter Gemeinplatz und wird gerne in martialische Vo-
kabeln gekleidet: »Es wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen.« Das ist auch hier wahr, soll
aber nicht suggerieren, dass es allein Platzgriinde sind, die diesem Schlusskapitel seinen Exkurs-
charakter geben. Es liegt auch am Anspruch seines Themas. Das Vokale in Bartdks Instrumen-
talmusik ist ein spannender Aspekt, der aber nochmals eine Fiille an gezielten Vergleichen und
Analysen erfordern wiirde.®" Und letztlich miisste allerorten die Frage auftauchen, wo genau
eigentlich eine Grenze zwischen Instrumentalem und Vokalem gezogen werden soll, wie diese
Grenze musikgeschichtlich haltbar ist und ob diese Trennung iiberhaupt sinnvoll wire. So bleibt
es hier also bei einigen Anmerkungen, die das bis hierhin Geschriebene tber die Vokalmusik
Bartdks in einen weiter gefassten Zusammenhang bringen sollen.

Mit den instrumentalen Volksliedbearbeitungen geraten erstmals massiv Melodien in Bar-
toks Klaviermusik, die einen klar vokalen Ursprung haben. Ein anschauliches Beispiel sind die
umfangreiche Sammlung Fiir Kinder, entstanden ab 1908, und die 15 ungarischen Bauernlieder.
Nicht immer beziehen sich die Klavierbearbeitungen tatsichlich auf Gesang: Die Sonatine von
1915 etwa nimmt sich gezielt die Instrumentalmusik der Bauern zum Vorbild. Auch die frithen
Hdrom csikmegyei népdal (»Drei Volkslieder aus dem Komitat Csik«, 1907) lassen instrumentale
Vorbilder durchklingen, obwohl die Melodien grundsitzlich auch gesungen werden konnten.
Die Grenzen zwischen Instrumentalem und Vokalem werden schon hier durchlissig. Volkslied-
bearbeitungen entstehen in diesen Jahren sowohl in vokaler als auch rein instrumentaler Be-
setzung, dort vermischen sich Melodien fir Dudelsack, Hirtenflote oder Fiedel mit urspriing-
lich gesungenen Melodien. Schon in der Volksmusikpraxis selbst ist die Grenze durchlissig: Die

601 Eine umfassende Beschiftigung mit diesem Aspekt hat es bislang noch nicht gegeben. Natiirlich liegen
zahlreiche Analysen von Instrumentalwerken vor, denen vokalartige Anlehnungen nicht entgangen sind. Haufig
wird auf strukturelle Ahnlichkeiten mit der Strophenstruktur des Volksliedes hingewiesen. Tallidn beispiels-
weise hat hier eine enge Verbindung mit der ungliicklichen Beziehung zu Stefi Geyer vermutet: Altungarische
Volkslieder, die Bartok ihr in Briefen schickte, seien als »Liebesbotschaft« gedacht gewesen. Davon ausgehend
hitten sich dann »archaic folk song stanzas« zu emotionalen Symbolen in Bartoks originaler Musik entwickelt.
Vgl. Tallidn, Tibor: Béla Barték. Composer of Folk Songs, in: Hungarian Music Quarterly 9,1—2 (1998), S. 5-9,
Zitat auf S. 9.
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menschliche Stimme konnte durch bestimmte Ausrufe, sogenannte » Tanzworter, als rhythmi-
scher Klangeffekt eingesetzt werden.®®> Woméglich bezog Barték von dort auch die Anregung
zu den perkussiven Effekten seiner A-cappella-Werke.

In der Tanz-Suite stehen sich Allusionen verschiedener Volksmusikstile gegeniiber. Die Me-
lodien haben mehrheitlich instrumentalen Charakter, lassen sich zum Teil aber auch gesungen
vorstellen. Die Anlehnung an die Volksmusik funktioniert hier noch als bewusstes Zitat fiktiver
Folklore. Die Klinge der Nacht in der drei Jahre spiter entstandenen Klaviersuite Im Freien ge-
hen einen Schritt weiter. Die Parlando-Melodie, die dort im Unisono erklingt, verkorpert nicht
mehr einen bestimmten Volksmusiktypus, dafiir riickt das offensichtlich Vokale dieser Melodie
umso deutlicher in den Vordergrund. Natiirlich ist sie in ihrer Form am Volkslied orientiert;
aber inmitten der nichtlichen Klinge stellt dieser wortlose Gesang etwas viel Allgemeineres dar
als einen Folklorebezug: den vereinzelten Menschen, das nachdenkende Individuum vielleicht.
Dieses »instrumentale Singen« braucht keinen Text, um sprechen zu kénnen.

In dieser Art prisentieren mehrere (originale) Instrumentalwerke Bartoks melodische Linien,
die durch ihren offensichtlich vokalen Charakter hervorstechen. Im ersten Satz des 1. Streich-
quartetts kommt es am Ende von T. 32 zu einer klaren Zasur und einem merklichen Stimmungs-
wechsel, wenn das Cello mit plétzlichem forte bordunartige Quinten in tiefer Lage ausbreitet;
wenig spiter wird die erste Violine mit einer langgezogenen elegischen Linie in hohem Register
wie aus der Ferne zu héren sein. Zuvor aber setzt die Viola mit einem Klagegesang (»molto
appassionato, rubato«) ein, der hier eine regelrecht erschiitternde, monologische Wirkung hat.
Nach wenigen Takten wird dieses »Singen« der Viola von der zweiten Violine tiberterzt. Hier
findet sich ein wichtiges Charakteristikum wieder, das schon mehrmals beim ausdrucksstarken
Parlando-rubato beschrieben worden ist: freie, hier sorgfiltig ausnotierte Rhythmik vor einem

flachigen Klanghintergrund.
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Nbsp. 175: Der erste Satz des 1. Streichquartetts, der »Klagegesang« der Bratsche.

602 Der Komponist hat dieses Phanomen selbst beschrieben, vgl. Bartok, Béla: The Folklore of Instruments
and their Music in Eastern Europe, in: Béla Bartdk: Essays, hrsg. v. Benjamin Suchoff, Lincoln 1992 (erstmals
auf Ungarisch verdffentlicht zwischen Januar 1911 und April 1912 im Zenekdzlony 9,5 bis 10,19), S. 262. Hier liegt
auch der Zusammenhang mit dem Titel Csujogatd eines der 27 Chére (siche dort). Die » Tanzwdrter<, so Bartdk,
werden in der Region Kalotaszeg (heute Tara Calatei) als »csujogatas« bezeichnet.
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Im 4. Streichquartett von 1928 begegnet uns im Mittelsatz ein Cello-Solo, das schon frappierend
den Beginn des Tenor-Solos aus der Cantata profana erahnen lasst:

6 7.
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Nbsp. 176: 4. Streichquartett, der Beginn des dritten Satzes, oben sind in einem System Violinen
und Bratsche notiert, unten das Cello.?%

Weitere dhnliche Beispiele sind im dritten Satz des 2. Streichquartetts zu finden, oder in der Elegie
des Konzerts fiir Orchester. Oft erwecken diese Momente unbestimmte Gefiihle der Trauer oder
der Klage. Die Parlando-Asthetik spielt dabei eine wichtige Rolle. Die Instrumente geben sich
den Anschein menschlicher Stimmen und besingen ein Leid oder Trauer, die nicht durch Worte
konkretisiert werden, oder werden kénnen? Es ist beinahe so, als sidngen sie einen unhérbaren
Text, aus dem sich in jedem Moment horbare Worte 16sen kdnnten. Aber natiirlich bleibt es
bei der Textlosigkeit, und vielleicht wirken diese Passagen eben darum umso unmittelbarer. In
diesen Momenten Bartdk’scher Instrumentalmusik ist eine Abtrennung vom Vokalen fast voll-
stindig aufgehoben.

Abschlieflend sei der Blick auf zwei weitere Punkte gelenkt, an denen sich Vokal- und Instru-
mentalmusik besonders nahe kommen. Der erste betrifft Bartoks Technik der entwickelnden
Themen- und Motivvariation. Eine Anregung dafiir konnte gut und gerne in der Vokalmusik lie-
gen. Ein Hinweis darauf sind die rhythmisch und diastematisch losen Wort-Ton-Verbindungen,
wie sie in den Klavierliedern und in der Blaubart-Oper vorkommen. Mit jedem Auftreten ver-
dndern sich diese Motive innerhalb eines gewissen rhythmischen und melodischen Rahmens.
Dieser Rahmen wird durch den gesungenen Text gesteckt: Sein Tonhéhenverlauf und seine Be-
tonungsstruktur bleiben beriicksichtigt, eine feststehende Urform gibt es aber nicht. Wie nahe

603 Hier wie im obigen Beispiel ist es nicht ausgeschlossen, an ein instrumentales Vorbild fiir diese Melodik
zu denken. Allerdings legen die sprachahnlich durchbrochene Rhythmik im Beispiel aus dem 1. Streichquartett
und die Nahe zum Tenor-Solo der Cantata im 4. Streichquartett eine Verbindung mit gesungenen Melodien
nahe. Schon Amanda Bayley hat in ihrer Analyse dieses Satzes auf die sprachdhnliche Qualitit der Rhythmik
hingewiesen, vgl. Bayley, Amanda: Bart6k’s String Quartet No. 4/111: A New Interpretative Approach, in: Music
Analysis 19,3 (2000), S. 353-382.
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sich hier instrumentale und vokale Schreibweise kommen, zeigt Roswitha Schlétterers anschau-
liche Beschreibung dieser Technik:*** Obwohl sie sich eigentlich auf die Streichquartette be-
zieht, liefert sie gleichzeitig eine giiltige Beobachtung zur vokalen Motivbehandlung.

Ein Vorbild fiir dieses Verfahren kann die bauerliche Volksmusikpraxis gewesen sein, in der
Lieder miindlich weitergegeben wurden. Eine tiberpriifbare, urspriingliche Version gab es nicht.
Eine Melodie konnte im Grunde mit jedem Singen eine leicht verinderte Gestalt annehmen
und verlor trotzdem nicht seine Identitit. Bartok selbst hat 1937 in einem Interview mit Denijs
Dille auf den Zusammenhang von eigenem Variationsideal und Volksmusikpraxis hingewiesen:

Mit Sicherheit hat man bemerkt, dass ich grofles Gewicht auf technische Durch-
fithrungsarbeit lege, dass ich einen musikalischen Gedanken nicht gerne unver-
dndert wiederhole und einzelne Stellen auch nicht genau gleich wiederkehren
lasse. Dieses Verfahren rithrt von meiner Neigung zu Variation und Umgestaltung
der Themen her. [...] Dieser duflerste Variantenreichtum, der charakteristisch fiir
unsere Volksmusik ist, ist gleichzeitig ein Ausdruck meiner Natur.5%®

Der Einfluss der volkstiimlichen Verbunkos-Praxis auf Bartéks Kompositionsweise ist bereits
mehrfach betrachtet und diskutiert worden.®® Es ist nur naheliegend, dass ein dhnlicher Ein-
fluss auch von der vokalen Praxis der Volksmusik ausging. Immerhin stand Bartdk in obiger
Auflerung sicher die Volksmusik als Ganzes vor Augen, nicht nur in ihrer instrumentalen Form.

Der zweite Berithrungspunkt von Vokalem und Instrumentalem liegt in einem einfachen
Intervall: der kleinen Terz. Es gibt eine ganze Reihe von Kompositionen, in denen sie auffil-
lig exponiert wird und eine ausgesprochen emotional aufgeladene Rolle einnimmt: das diiste-
re »En meghalok«, mit dem das Ady-Lied Nem mehetek hozzdd abschliefit, Judiths mehrfacher
Ausruf »A te varad!« (»Deine Burg!«) nach dem lauten Aufseufzen des Mauerwerks, das er-
schopfte Ausklingen von A vdgyak éjjele. Jedes Mal verbindet sich der Wortlaut mit der Mollterz
zu eindringlichen Momenten der Klage oder Hoffnungslosigkeit. Aber auch in den Instrumen-
talwerken kann die kleine Terz auffillig in den Vordergrund geriickt werden. Man denke an das
letzte Stiick des Mikrokosmos, den sechsten der Tinze in bulgarischen Rhythmen, der mit einer
auffillig ausrufartigen, zweifach oktavierten Tonfolge aus H und D endet; oder an das Konzert
fiir Orchester mit einem ganz dhnlich klingenden Einwurf der Blechbliser auf C und Es kurz vor
dem Schlussakkord; oder an den aufwiihlenden letzten Satz des 2. Streichquartetts. Die eindring-
lichsten Beispiele sind das Andante des s. Streichquartetts und der Wunderbare Mandarin: Die

604 Bartoks »motivische Fortspinnungstechnik« stellt demnach alle Motivvarianten als Ableitungen einer
»nur in der Abstraktion existierenden« Urform gleichberechtigt nebeneinander. Vgl. Schlétterer: Kompositions-
technik (1956), S. sf.

605 Zitiert und iibersetzt aus Breuer: Kolinda-ritmika (1977), S. 91. In einem Aufsatz, der im Vorjahr publiziert
worden war, hatte Bartok Volksliedmelodien ihrer Wandelbarkeit wegen mit Lebewesen verglichen, vgl. Bartdk,
Béla: Why and How Do We Collect Folk Music?, in: Essays, hrsg. v. Benjamin Suchoff, Lincoln 1992 (ursprﬁng—
lich 1936 auf Ungarisch verdffentlicht in den Népszerti Zenefiizetek), S. 9-24.

606 Vgl. v.a. Frigyesi: Verbunkos (2000), S. 140-151.
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kleine Terz wird hier stimmungsmafig so sehr aufgeladen, dass sie entschieden mehr ist als ein
beliebiger Tonabstand. Das Eintreten des Mandarins in die schibige Unterkunft der Zuhilter
gewinnt seine gesamte urtiimliche, brutale Wucht aus diesem einen Intervall.

Woher Bartok seine Vorliebe fiir die kleine Terz und ihr emotionales Potential hat, dariiber
lasst sich nur spekulieren. Natiirlich ist ein eigener Affektgehalt der Mollterz durch die gesam-
te durmolltonale Musik bereits vorgeprigt. Insofern ist dieser Zug durchaus traditionell. Aber
vielleicht weckten erst Erfahrungen mit der Volksmusik in Bartok die Neigung, die kleine Terz
mit ausdrucksstarken Momenten zu verbinden. Immerhin berichtet Kodaély, dass das Lied Ucca,
ucca Bartoks Vorliebe fiir Terzrepetitionen forderte. Das Lied ist nur in der Erstausgabe der ge-
meinsam herausgegebenen Ungarischen Volkslieder zu sehen, aus spateren Auflagen ist es gestri-
chen worden. Es handelte sich nimlich nicht um ein Volkslied aus der Mitte der Bauernschicht,
sondern um eine Komposition von Elemér Szentirmay (1836-1908).°” Auch wenn genau hier
vermutlich nicht der singuldre Ursprung fir die oftmals prominente Rolle der Mollterz zu fin-
den ist, deutet sich doch immerhin an, dass eine Anregung dafiir tatsichlich aus der Vokalmusik
stammen konnte.

Im Grunde darf es nicht iiberraschen, dass Bartoks Musik auch in rein instrumentalen Be-
setzungen immer wieder den Anschein hat, eigentlich vokal gedacht zu sein. Seine essenzielle
Inspirationsquelle war die Volksmusik, eine iiberwiegend vokale Kunstform. In jedem Fall lern-
te Bartok sie zuerst gesungen kennen. In méglichst reiner, unbeeinflusster Form galt sie ihm als
perfektes Kunstwerk. Ein solches Ideal musste einfach dazu fithren, dass sich auch in der Instru-
mentalmusik Spuren menschlichen Gesangs bemerkbar machten.

Synthese und Integration sind zwei Begriffe, die im Zusammenhang mit Bartok besonders tref-
fend geworden sind. Es gehort sicher zu den grundlegendsten Einsichten in sein Schaffen, dass
dort Volksmusik verschiedenster Herkunft und mitteleuropéische Kunstmusik eine untrenn-
bare Verbindung eingegangen sind. Das zeigt sich auch an der zunehmenden Anniherung von
Volksliedbearbeitungen und originaler Komposition. Nun wire es ein wenig iibertrieben, von
einer Synthese des Vokalen und Instrumentalen zu reden, denn ein unterschiedslos vokal-ins-
trumentaler Stil entsteht ja eben nicht. Aber eines ist doch zu sehen: Indem Bartéks Chorsitze
mehr und mehr Eigenheiten seiner Instrumentalmusik in sich aufnehmen, werden die Grenzen
zwischen vokalen und instrumentalen Besetzungen durchlissig. Und mitunter singen Bartdks
Werke selbst dort, wo gar keine menschliche Stimme vorgesehen ist.

607 Kodaly, Zoltin: Von Szentirmay zu Bartdk, in: Zoltén Kodaly: Wege zur Musik. Ausgewdhlte Reden und
Schriften, hrsg. v. Ferenc Bénis, Budapest 1983 (ursprﬁnglich ungarisch 1955 in U] Zenei Szemle 6,6 erschienen),
S. 238. Die Melodie von Ucca, ucca, mit ihren G-B- und D-F-Repetitionen ist vollstindig notiert in: Lampert:
Folk Music (2008), S. 59.
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Anhang: Ubersetzungen

Weil die verfiigbaren deutschen Textunterlegungen zwangsldufig sehr kompromisshaft mit dem
Originalwortlaut umgehen, folgen hier die weitgehend wortlichen Ubersetzungen der Texte zu
den Fiinf Liedern op. 15, Aus vergangenen Zeiten und den 27 Chéren. Fiir Herzog Blaubarts Burg,
die Fiinf Lieder op. 16 und die Cantata profana wird auf diese Beigabe verzichtet: Fiir die Cantata
sei auf die wortlichen deutschen Ubersetzungen verwiesen, die in den UE-Ausgaben dem No-
tentext vorangestellt sind. Im Falle der Blaubart-Oper ist die gingige Ubertragung sehr nah am
Originalwortlaut und eriibrigt die Miihe einer wértlichen Ubersetzung. Fiir die Ady-Lieder be-
achte man Peter Meyers Monographie, die zu jedem der Liedtexte eine Interlineariibersetzung

anbietet.%®

Fiinf Lieder op. 15

Az én szerelmem

Az én szerelmem nem sapadt éji hold,
Mely elmerengve néz a vizbe le,

Az én szerelmem forrd déli napfény,
Teremtd erdvel, tiizzel tele...

Az én ajkamon forr6 csok a rézsa,

Az én szememben gyujto tiizek égnek,
Az én testemben 616k ifjan langol
Pogény szerelmes mamora a vérnek.

Nydr

Szomjasan vdgyva varom a szell6t,
A kék égharang vakit felettem.
Rajta drnyat hidba kerestem,

A nap megolvasztott minden felh6t.

Nyitott szdjjal szivtam a napsugért,
A ldngolo ég szinte ramszakadt...
Es alombos, stirti, zold fak alatt

A rohand nyér egy percre megallt.

608 Vgl. Meyer: »Ady-Lieder« (1965), passim.

Meine Liebe

Meine Liebe ist kein fahler, nichtlicher Mond,
Der versonnen aufs Wasser herabblickt,
Meine Liebe ist heif3es, taghelles Sonnenlicht,
Voll von schaffender Kraft und Feuer ...

Auf meinem Mund ist ein brennender Kuss die Rose,
In meinen Augen brennen entfachende Feuer,

In meinem Korper lodert ewig jung

Der heidnische Liebesrausch des Blutes.

Sommer

Durstig harrend erwarte ich den Windhauch,
Uber mir blendet die blaue Himmelsglocke.
Nach Schatten suchte ich vergebens,

Die Sonne zerschmolz jede Wolke.

Mit offenem Mund saugte ich die Sonnenstrahlen ein,

Der flammende Himmel stiirzte schier auf mich herab ...

Und unter den belaubten, dichten, griinen Biumen
Blieb der stiirmende Sommer fiir eine Minute stehen.

FUNF LIEDER OP. 1§
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A vdgyak éjjele

Csdkolni! Ajkam most csokra vagyik!
Ez most a vagyak éjjele.

Ezernyi kéj ég a sététben,

Az ég is megremeg bele,

Lazér forrosag perzseli szdjam:

Ez most a vagyak éjjele.

Csodkolni! Ajkam most csokra vagyik!
Suhog a vagyak vesszeje,

Utése f4j, iitése éget,

Es szemem konnyel van tele.

O f4j6 kinok, édes kinok!

Ez most a vagyak éjjele.

Csodkolni! Ajkam most csokra vagyik!
Vérem ez éjjel tuzfolyd,

Meztelen karom vagyva kitdrom,
Testemrél lehull a takaro,

A gazdag vagyak éjszakajin

Csokolni, 6lelni volna jé!

Vergédom gytirott pirndimon...
Megvilto reggel! Messze vagy-e?
Ments meg a vagyak tlizvesszejétél,
Félek, hogy meghalok bele!

Ajkam ez éjjel csékra végyik,

Ez most a vagyak éjjele.

Szines dlomban

Szines dlomban l4ttalak mar,
Ismerem arcod én,
Szerelmes szivvel égd szajjal
Jottél akkor felém.

Sz0lj, te vagy-e megértd tarsam,
Kit lelkem keresett?

Nem foglak-e elvesziteni,

Ha megismertelek?

Mondd, elfogadod télem életem?
Minden értéke, fénye most tiéd.
Néked Oriztem hosszu éveken,

Ki utdn annyi utat bejértam.
Hiszek abban, hogy megtalaltalak,
(Hiszek abban, hiszek abban,)

Hiszek benned, én lelki tirsam.
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Die Nacht der Sehnsucht

Kiissen! Meine Lippen sehnen sich nun nach Kiissen!
Dies ist nun die Nacht der Sehnsucht.

Tausend Wonnen brennen im Dunkeln,

Selbst der Himmel erzittert dariiber,

Lazarus’ Hitze versengt meinen Mund:

Dies ist nun die Nacht der Sehnsucht.

Kiissen! Meine Lippen sehnen sich nun nach Kiissen!
Es peitscht der Sehnsucht Rute,

Thre Schldge schmerzen, ihre Schlidge brennen,

Und meine Augen sind voll von Trinen.

Oh schmerzende Qualen, siifle Qualen!

Dies ist nun die Nacht der Sehnsucht.

Kiissen! Meine Lippen sehnen sich nun nach Kiissen!
Heute Nacht ist mein Blut ein Feuerstrom,

Sehnend breite ich meine nackten Arme aus,

Von meinem Korper fillt die Decke,

In der reichen Nacht der Sehnsucht

Wire Kiissen, Umarmen gut!

Ich winde mich in meinen zerkniillten Kissen ...
Erlésender Morgen! Bist du weit?

Rette mich vor der Feuerrute der Sehnsucht,

Ich fiirchte, ich sterbe daran!

Meine Lippen sehnen sich nach Kiissen in dieser Nacht,
Dies ist nun die Nacht der Sehnsucht.

In einem bunten Traum

In einem bunten Traum sah ich dich schon,
Ich kenne dein Gesicht,
Mit verliebtem Herzen, brennendem Mund
Kamst du da tiber mich.

Sag, bist du mein verstehender Gefihrte,
Den meine Seele gesucht hat?

Werde ich dich nicht verlieren,

Wenn ich dich erkannt habe?

Sprich, nimmst du von mir mein Leben an?
All sein Wert, sein Licht ist nun dein.
Dir bewahrte ich es in langen Jahren,

Dem ich so viel Weges nachgegangen bin.

Ich glaube daran, dass ich dich gefunden habe,
Ich glaube daran, ich glaube daran,

Ich glaube an dich, mein Seelengefihrte.



Itt lent a volgyben

Itt lent a volgyben mar gyilkol az 6sz,
Sépadt virdgok sorsukat varjak.

A foldet fazva, szomortn nézem,
Mint jeges vizbe siillyed6 galyit.

A hangos erd$ mar néma halott,
Koénnyek csillognak minden goréngyon.
A kédben jarva azt hiszem,

Hogy mar egyediil csak én élek a f6ldon.

Elmult id6kbél

1. Nincs boldogtalanabb a parasztembernél

Nincs boldogtalanabb a parasztembernél,
Mert nyomorusaga nagyobb a tengernél.
Soha nyugta nincsen,

Ejjel nappal készen

A talpan kell &llni.

Nincs boldogtalanabb a parasztembernél,
Mert nyomorusaga nagyobb a tengernél.

Cifrasdggal teljes rongyos szlirdolmanya,
Alig van szegénynek felvennival6ja;

Egy kevés kenyérrel,

Egy kevés hagyméval

Meg kell elégedni.

Nincs boldogtalanabb a parasztembernél,
Mert nyomorusaga nagyobb a tengernél.

Egész nap faradoz, de masért dolgozik,

A sok dézsmit szedik, meg sem is koszonik;
Ha pedig vétkezik,

A tomlocbe teszik,

Hol sem eszik, iszik.

Nincs boldogtalanabb a parasztembernél,
Mert nyomorusaga nagyobb a tengernél.

Bir6 az addért, pap, mester stolaért,

Boltos és kocsmadros portékak ardért
Zaklatjak untalan,

Mentsége hasztalan,

Mig lelnek benne vért.

Nincs boldogtalanabb a parasztembernél,
Mert nyomoruséga nagyobb a tengernél.

Hier unten im Tal

Hier unten im Tal mordet schon der Herbst,
Blasse Blumen erwarten ihr Schicksal.
Frierend, traurig sehe ich die Erde,

Wie eine ins eisige Wasser versinkende Galeere.

Der gerduschvolle Wald, stumm erstarb er,
Tranen glinzen auf jeder Erdscholle.

Im Nebel gehend glaube ich,

Dass nurmehr ich einsam auf Erden lebe.

Aus vergangenen Zeiten

Keinen Ungliicklicheren gibt es als den Bauersmann

Keinen Ungliicklicheren gibt es als den Bauersmann,
Denn sein Elend ist grofler als das Meer.

Niemals hat er Ruhe,

Tag und Nacht muss er bereit stehen

Auf seinen Sohlen.

Keinen Ungliicklicheren gibt es als den Bauersmann,
Denn sein Elend ist grofler als das Meer.

Voller Zierrat ist sein zerlumpter Mantel,

Kaum Aufhebenswertes hat der Arme;

Mit einem spérlichen Brot,

Einer sparlichen Zwiebel

Muss er sich begniigen.

Keinen Ungliicklicheren gibt es als den Bauersmann,
Denn sein Elend ist grofier als das Meer.

Den ganzen Tag miiht er sich, doch arbeitet er fiir andere,
Den ganzen Zehnten nimmt man ihm und dankt es nicht;
Wenn er aber fehl geht,

Wirft man ihn in den Kerker,

Wo er weder isst noch trinkt.

Keinen Ungliicklicheren gibt es als den Bauersmann,
Denn sein Elend ist grofler als das Meer.

Der Schultheifl wegen der Steuer, Pfarrer [und] Lehrer
wegen der Abgaben,

Hindler und Wirt wegen der Warenpreise,

Sie belastigen ihn ohne Unterlass,

Seine Ausfliichte sind nutzlos,

Solange sie Blut in ihm finden.

Keinen Ungliicklicheren gibt es als den Bauersmann,

Denn sein Elend ist grofier als das Meer.
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2. Egy kettd, hdrom négy

Hej haj, heje haj, haja haj, heje huja haj!

Egy, kettd, hdrom négy, hej,

Hit te pajtas hova mégy?

Egy kett, harom négy, 6t.

Hit te pajtds hova mégy?

Elmegyek én pipéér,
Pestre megyek pipaér (el).
Gyere vissza, gyere hat,

Adok neked egy marék gesztenyét,

Vegyél rajta condrat,
Takard bele Jutkat.
Jutka érte bort 4d,

Sej haj,

Bort 4d érte, bort 4d,
Bort adok kocsisnak,
Kocsis nekem tragyat ad,

Tragyat adom foldemnek.

Foldem nekem buzét ad.

Buzit adom molnarnak,

Molnar nekem lisztet 4d,

Lisztet adom nénémnek.

Néném nekem cip6t 4d,
Cip6t adok urnak,

Ur érte:

[...]

botot ad!

Csak azért is gyongyélet az élet! /
Mégis élet az élet!

3. Nincsen szerencésebb a parasztembernél

Nincsen szerencsésebb a parasztembernél.
Mert boldogabb sorsa minden mesterségnél.

A paraszt: urakat tartja, a papokat,
Tartja katondkat és koldusokat.

Nincsen szerencsésebb a parasztembernél ...

Ha paraszt nem volna, kenyeriink sem volna.
Ha 6 nem szdntana, mindnydjunk koplalna.

Romai csdszérok az ekét felvették.

Csaszarsaguk/Kirdlysiguk el6tt azt nagyra

becstlték.

Nincsen szerencsésebb a parasztembernél,
Mert boldogabb sorsa minden mesterségnél.

J6 reggel a szdnt6 ekéjét forgatja,
Fr, farag, vasait foldnek igazitja.

Reménységgel, gonddal f6ldeit megszantja.

Megérett buzdjit 6rommel aratja.

Nincsen szerencsésebb a parasztembernél.
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Eins zwei, drei vier

Eins zwei, drei vier, hei,

Nun, Kamerad, wo gehst du hin?
Eins zwei, drei vier, finf.

Nun, Kamerad, wo gehst du hin?
Ich gehe eine Pfeife besorgen,
Nach Pest gehe ich, um eine Pfeife zu besorgen.
Komm zuriick, komm doch,

Ich gebe dir eine Handvoll Kastanien,
Kauf dir dafiir einen Mantel,

Hiille Jutka hinein.

Jutka gibt dir Wein dafiir,

Hei, hoi,

Wein gibt sie dafiir, Wein gibt sie,
Wein geb’ ich dem Kutscher,

Der Kutscher gibt mir Dung,

Den Dung geb’ ich meinem Feld.
Mein Feld gibt mir Weizen.

Den Weizen geb’ ich dem Miiller,
Der Miiller gibt mir Mehl,

Weizen geb’ ich meiner Tante
Meine Tante gibt mir Brot,

Brot geb’ ich dem Herrn,

Der Herr gibt dafiir: den Stock!
Trotzdem ist das Leben ein Fest! /
Trotzdem ist das Leben ein Leben!

Keinen Gliicklicheren gibt es als den Bauersmann

Keinen Gliicklicheren gibt es als den Bauersmann,
Denn sein Los ist gliicklicher als jedes Gewerbe.
Der Bauer: hilt (sich) Herren, die Pfaffen,

Hilt (sich) Soldaten und Bettler.

Keinen Gliicklicheren gibt es als den Bauersmann ...

Wenn es den Bauer nicht gibe, hitten wir kein Brot.

Wenn er nicht pfliigte, wiirden wir alle hungern.

Roémische Kaiser nahmen den Pflug auf.

Hoch schitzten sie es vor ihrem Kaisertum/
Ko6nigtum.

Keinen Gliicklicheren gibt es als den Bauersmann,

Denn sein Los ist gliicklicher als jedes Gewerbe.

Am frithen Morgen schiebt er den furchenden Pflug,
Bohrt, wiihlt, treibt seine Eisen in den Boden.

Mit Hoffnung, mit Sorgen pfligt er seine Felder.
Erntet den gereiften Weizen mit Freude.

Keinen Gliicklicheren gibt es als den Bauersmann.



Mindenét a paraszt, hazét, szerszdmait,
ruhdjat egymaga késziti/disziti,

Muzsikét és nétat nem is konyvbél tudja,
nincs neki sziiksége vérosi limlomra!

Nincsen nagyobb mester a parasztembernél.

Nincs is szebb élet a parasztemberénél,
nincsen, nincs!

27 Chore®®®

Tavasz

Szép madar a fecske, szépen is sz9,
Reggel, mikor harmat hull az agrél.
A kisded pacsirta az eget hasitja
Szarnyaival,

Ekesen hangicsal, napsugérin sétl
Labaival.

Erez minden allat vidimulast,

Az apré madarkak megujulast.

Gyongyharmatos reggel madarkak
sereggel

Csoportoznak,

A virdgok nyilnak, fiivek illatoznak

A réteken.

A tavaszi szél is fujdogdl mér,

A gazda is felkel, ekéhez 4ll;

Befogja okreit, muveli foldeit
Szerencsésen,

Munkdjét folytatja, bardzdat forgatja
Szép csendesen.

Isten & felsége meg is dldja,

Széntévets embert meg is tartja;

Sok minden szerszdmit, ekéjét, sarlojt
O forgatja,

Foldon az életet, mennyben tidvosséget
Osztogatja.

All seine Habe, sein Haus, sein Werkzeug,
seine Kleider fertigt/schafft der Bauer sich selbst an,
Musik und Lieder kennt er nicht aus Biichern,
er braucht keinen stidtischen Tand!
Keinen grofleren Meister gibt es als den Bauersmann.
Kein schoneres Leben gibt es als das des Bauersmannes,
keines, keins!

Friihling

Ein schoner Vogel ist die Schwalbe, und schén singt sie
Am Morgen, wenn der Tau vom Ast fillt.

Die kleine Lerche teilt den Himmel

Mit ihren Fliigeln,

Zierlich singt sie, spaziert im Sonnenlicht

Aufihren Fiifichen.

Jedes Tier spiirt die Aufheiterung,
Die kleinen Vogelchen die Erneuerung.
Am taubenetzten Morgen finden sich

die Vogelchen
In grofler Schar ein,
Die Blumen 6ffnen sich, die Griser duften
Auf den Wiesen.

Der Friihlingswind weht schon umher,

Auch der Bauer steht auf, stellt sich an seinen Pflug;
Er spannt seine Ochsen ein, bewirtschaftet seine Felder
Glucklich,

Seine Arbeit verrichtet er, die Furche walzt er entlang
In schoner Ruhe.

Gott, seine Hoheit, segnet ihn,

Bewahrt die pfliigenden Leute;

Allerlei Werkzeug, seinen Pflug, seine Sichel

Fiihrt er,

Auf Erden das Leben, im Himmel das Heil

Verteilt er.

609 Die Reihenfolge entspricht der Erstausgabe.
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Ne hagyj itt!

Csak azt mondd meg, rézsam,
Melyik Gton mégy el,
Felszdntatom én azt

Aranyos ekével,

Be is vetem én azt

Szemen szedett gyonggyel,
Be is borondlom

Stirti konnyeimmel.

Jészdgigézd

Gytijtik a csorddkat, csingilingi langa,

Hajtjak a marhakat, csingilingi ling;

Tin6-bin6 joszagocskdk, a nyakukon
harangocskak,

Csingilingi langa, rinak az uccéba.

Lancot a kiiszobre, csingilingi linga,
Hogy megtérjen az 6szre, csingilingi lang;

Lass mich nicht hier zuriick!

Sag mir nur, meine Rose,

Auf welchem Weg du fortgehst,

Ich pfliige ihn

Mit goldenem Pflug,

Ich sihe ihn

Mit Perlen, aufgefangen in den Augen,
Und egge ihn

Mit meinen dichten Tranen.

Viehbeschworung

Man sammelt die Herde, klingelingelingel,
Man treibt die Rinder, klingelingeling;
Kilber und Rindviechlein, Glockchen

an ihren Nacken,
Klingelingelingel, dchzen auf die Strafle.

Ketten auf die Tiirschwelle, klingelingelingel
Damit man bis Herbst zuriickkehre, klingelingeling;

Rokak, medvék, farkasok, utonéllok, tolvajok,  Fiichse, Biren, Wolfe, Wegelagerer, Diebe,

Csingilingi linga, ne férjen hozzdja.

Néjjén fi elsttiik,

Baj ne jarjon koztiik,
Hizzanak meg mind egy ldbig,
hadd igérjenek sok szazig

Ertiik a vésarba.

Levél az otthoniakhoz

Aldast, békességet kivinok hazamnak,
Kivanok hizamnak, apdmnak, anydmnak,
Emlékezetben hogy engemet tartsanak!

Mikor elhagytam a sziilei hazat,
Hires kis falumat, szép magyar hazdmat,
Akkor szallt szivemre igen nagy btibanat.

Kivinom, az Isten dldja meg kendteket,
Szerencsétlenségtdl 6jja mindeniinket,
Sziveteket soha, banatba ne ejtse,
Nemzetemet soha semmi baj ne érje!

Jaték
Ega gyertya, ég,
El ne aludjék!

Aki langot latni akar,
Ide ugorjék!
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Klingelingelingel, sollen sie nicht zu fassen kriegen.

Das Gras soll vor ihnen wachsen,
Unbheil nicht tiber sie kommen,
Zunehmen sollen sie um einen Fuf},

bieten soll man ein paar Hundert
Fiir sie auf dem Markt.

Brief an jene zuhause

Segen, Frieden wiinsche ich meinem Heim,
Wiinsche ich meinem Heim, meinem Vater, meiner Mutter,
Auf dass sie mich in Erinnerung behalten mégen!

Als ich meiner Eltern Haus verlief3,
Mein bekanntes kleines Dorf, meine schone ungarische Heimat,
Da stieg in meinem Herzen grofle Wehmut auf.

Ich wiinsche, dass der Herr uns segnen moge,
Er moge uns alle vor Ungliick bewahren,
Eure Herzen niemals in Gram stiirzen lassen,
Kein Unheil widerfahre je meiner Nation!

Spiel

Es brennt die Kerze, sie brennt,
Man schlafe nicht ein!

Wer die Flamme sehen will,
Der springe hierher!



Lednynézd

Arany-eziistért, cifra ruhaért,
Lednyt el ne végy koszoruajaért,
Inkdbb szeressed jamborsagaért,
ElStted val6 szép jarasaért.

Ne nézz a lanyka tdncos labéra,
Ne hajolj az 6 mézes szavira,
Figyelemmel 1égy indulatéra,
Tanulj szert tenni szive titkdra.

Héjja, héjja, karahéjja!

Karahéjja, héjja!
Kilenc pipénk hijja!
Otnek tarka szarnya,
Négynek likas laba.

Karahéjja, héjja!

Kilenc pipénk hijja!

Add vissza pipénket,
Mert megvernek minket.

Karahéjja, héjja!
Kilenc pipénk hijja!
Ha nem adod vissza,
Ne j6jj erre héjja!

Ne menj el!

Ne menj el, el ne menj,
Ne hagyjal itt engem,
Mert ha itt hagysz engem,
Bénatos lesz lelkem.

Bénatos lélekkel,
Szomorodott szivvel,
Egyediil hogy legyek,
Nélad nélkiil éljek?

Vildgon mig élek,

Soha nem felejtlek,
VisszajOsz, vissza még,

S velem maradsz mindég.

Van egy gyiirtim, karika

Van egy gytirtim, karika,
Tegnap vette Janika,

Ha még egyet ilyet vesz,
Két karika gytirtim lesz.

Mddchenschau

Wegen Gold, Silber, wegen bunter Kleider,

Wegen eines Kranzes nimm dir ein Midchen nicht,
Liebe sie vielmehr fiir ihren Sanftmut,

Dafiir, wie schon sie vor dir geht.

Schau nicht auf des Miadels tanzende Beine,
Richte dich nicht nach ihren honigsiifen Worten,
Sei vorsichtig bei ihrer Leidenschaft,

Lerne, dir ihr Herzensgeheimnis zu verschaffen.

Habicht, Habicht, schwarzer Habicht!

Habicht, schwarzer Habicht!
Neun meiner Hithner sind dahin!
Fiinf haben zerzauste Fliigel,
Vier zerlocherte Beine.

Habicht, schwarzer Habicht!
Neun meiner Hithner sind dahin!
Gib’ mir meine Hiithner zuriick,
Denn man verpriigelt mich dafiir.

Habicht, schwarzer Habicht!
Neun meiner Hithner sind dahin!
Wenn du sie nicht zuriickgibst,
Dann komm’ nie wieder, Habicht!

Geh nicht fort!

Geh nicht fort, geh nicht fort,
Lass mich nicht hier zuriick,
Denn wenn du mich hier lisst,
Wird meine Seele betriibt sein.

Mit betriibter Seele,
Traurigem Herzen,
Soll ich allein sein,
Ohne dich leben?

Solange ich auf der Welt lebe,
Werde ich dich niemals vergessen,
Du kommst zuriick, zuriick einst,
Und bleibst bei mir fiir immer.

Einen runden Ring habe ich

Einen runden Ring habe ich,
Gestern gab ihn mir Janika,
‘Wenn sie mir noch so einen gibt,
Hab’ ich zwei runde Ringe.
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Van egy kendém, pepita,
Tegnap vette kis Pista,
Ha még egyet ilyet vesz,
Két pepita kendém lesz.

Van egy bunddm, asztrakan,
Tegnap vette a babam,

Ha még egyet ilyet vesz,
Két asztrakdn bunddm lesz.

Senkim a vildgon

Hegyek kozt lakdsom,
Senkim a vildgon,
Csendes folydviznek
Csak zugését hallom.

A nyari folyéviz
Télre megaluszik,

De az én bus szivem
Soha meg nem nyugszik.

Erdében lakdsom,
Senkim a vildgon.

Cipésiités

Kertem alatt, kertem alatt arat harom varnyu,
Tiicsok gytijti, tiicsok gyujti; szinyog koti kévét,

Bolha izog, bolha ugrél, bolha izog, ugral.
Szekérre kévét hany.
Mén a szekér a malomba,

Harom macska hajtja, hdrom tarka macska;

Ez itt szitdl, az meg rostdl,
A harmadik vigja, malomkévet vagja.

Sziirke szamadr vizet hoz egy akds hordéban,

Kilenc akés hordébdl tekenébe tolti.

Lud dagasztja, lud dagasztja, kemencébe rakja,

Medve virja, medve varja, kistiilt-e a cip?
Tyuk a cip6t csipegeti, tyuk a cipdt eszi,
Hangya morzsat szedi.

Huszdrndta

Ez a falu be vagyon keritve,

De ha lehet, kimegyek beléle!
Kinek tetszik, csak maradjon benne,
Sej, haj, nem t6r6dom vélle!

Huszérossan iilok a nyeregbe,

Ezer peng6 vagyon a zsebembe,
Edes lovam, ne félj, itt nem hagylak,
Sej, haj, széna lesz meg abrak.
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Ein kariertes Tuch habe ich,
Gestern gab’s mir Pista [Stefferl],
Wenn er mir noch so eines gibt,
Hab’ ich zwei karierte Tiicher.

Ich habe einen Pelzmantel, einen Astrachan,
Gestern gab ihn mir mein Schatz,

Wenn er mir noch so einen gibt,

Hab’ ich zwei Astrachan-Pelze.

Niemanden hab’ ich auf der Welt

In den Hiigeln ist meine Wohnstatt,
Niemanden hab’ ich auf der Welt,
Des ruhigen Flusses

Rauschen nur hér ich.

Der sommerliche Fluss
Schlift im Winter,

Doch mein wehmiitiges Herz
Kommt nie zur Ruhe.

In den Wildern ist meine Wohnstatt,
Niemanden hab’ ich auf der Welt.

Brotbacken

|: In meinem Garten :| mihen zwei Krihen,

|: Die Grille sammelt’s, :| die Miicke kniipft Garben,
|: Der Floh zappelt, der Floh springt. :|

Er wirft die Garben auf den Wagen.

Mit dem Ross fahrt der Wagen zur Miihle,

Drei Kitzchen fahren ihn, drei gescheckte Kitzchen;
Dieses putzt, jenes siebt,

Das dritte schleift, schleift den Miihlstein.

Der graue Esel bringt Wasser in einem Fass,

Aus neun Fissern gief3t er’s in den Bottich.

|: Die Gans knetet, :| stellt es in den Ofen,

|: Der Biir wartet, :| ist das Brot ausgebacken?

Die Henne pickt das Brot, die Henne isst das Brot,
Die Ameise liest die Kriimel auf.

Husarenlied

Dieses Dorf ist gut umziunt,

Aber wenn es moglich ist, geh’ ich fort von hier!
Wem es gefillt, der bleibe ruhig drin,

Hej, hoj, ich kiimmere mich nicht um ihn!

Wie ein Husar sitze ich im Sattel,

Tausend Heller in meiner Tasche,

Mein gutes Pferd, hab’ keine Angst, ich lass’ dich nicht hier,
Hej, hoj, Heu wird’s geben und Futter.



Resteknek nétdja

Vasérnap bort inni,
Hétf6n nem dolgozni,
Kedden lefekiidni,
Szeredén felkelni,

Csiitortok tancolni
Pénteken szdmolni,
Szombaton kérdezni:
Mit fogunk dolgozni?

Jo6 néta, szép nota,
Restnek a nétdja:

Mas csak hadd dolgozzon,
O meg csak mulasson!

Bolyongds

Vad erdében jérok, jarok éjszaka,
Ide kerget engem szivem fajdalma,
Vad erdében jérok egyedil,
Rajtam az Isten sem konyoril.

Hiézam volt, elégett, ezt binom,
Sz6llém volt, elpusztult, sajndlom,
Lovam volt, elloptak, az is tor,
Roézsdm volt, elvitték, ez megol!

Amidta az én rézsdm elveszett,
Szomordan toltém én az éltemet,
Vad erdében jérok egyedil,
Rajtam az Isten sem konyoril!

Ldnycsiifolé

Balint Orzse belenéz a tiikorbe:
— Edes anyam, j6l vagyok-e kifestve?

— J6l vagy, lanyom, meg nem ldtszik a szepl6.

A tanchelyen te leszel a legelsé.

Balint Orzse szép aranyos kis titkre,
Elpattant 4m annak a legk6zepe;

Jaj, most szegény hogyan fesse ki magjit,
Hogy fesse ki azt a halvény orcdjat?

Balint Orzse hejehuja kis tiikre,
Ténkre ment 4m annak a legkozepe;
Most 6 magat hogy festi ki,

Hogy festi ki azt a két szép orcdjat?

Meg is latszik, meglatszik majd a szepl§,
A tanchelyen 6 lesz majd az utolsd!

Lied der Faulen

Sonntags Wein trinken,
Montags nicht arbeiten,
Dienstags hinlegen,
Mittwochs aufstehen,

Donnerstags tanzen,
Freitags rechnen,
Samstags fragen:

Was werden wir arbeiten?

Ein gutes Lied, ein schones Lied,
Des Faulen Lied:

Lass den anderen nur arbeiten,
Soll er sich nur amiisieren!

Umbherirren

Durch wilde Wilder ziehe ich, ziehe durch die Nacht,
Hierher jagt mich meines Herzens Schmerz,

Durch wilde Wilder ziehe ich einsam,

Meiner erbarmt selbst Gott sich nicht.

Ich hatte ein Haus, es brannte ab, das gramt mich,

Ich hatte einen Weinberg, er ging ein, das bedaure ich,

Ich hatte ein Pferd, man stahl es mir, auch das schmerzt,
Ich hatte eine Rose, man nahm sie mir, das bringt mich um!

Seit man mir meine Rose wegnahm,
Friste ich traurig mein Leben,

Durch wilde Wilder ziehe ich einsam,
Meiner erbarmt selbst Gott sich nicht.

Mddchenhdnselei

[Lisel Valentin] schaut in den Spiegel:
- Liebe Mutter, bin ich gut geschminkt?

- Gut, mein Midchen, die Sommersprossen sind nicht zu sehen.

Auf dem Tanzboden wirst du die Erste sein.

[Lisel Valentins] schéner goldener kleiner Spiegel
Ist zersprungen, genau in der Mitte;

Oh weh, wie soll sich die Arme jetzt schminken,
Wie ihr blasses Gesicht schminken?

[Lisel Valentins] kleiner Spiegel

Ging zu Bruch gerade in der Mitte;

Wie schminkt sie sich jetzt,

Wie schminkt sie diese zwei schonen Wangen?

Dann sieht man auch die Sommersprossen,
Auf dem Tanzboden wird sie dann die Letzte sein!
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Legénycsiifolé

Hej, a leany draga,
Sz4z forint az 4ra,
Ej haj, ej haj,

Széz forint az dra.

De alegény olcso,
Héarom marék ocsu,
Az se biza-ocst,
Hanem csak zab-ocsu.

Mihdlynapi koszontd

Serkenj fel lantos,
Penditsd citerddat,
Inditsd ékesen
Vigsdgos notadat,
Mert ime felderiilt,
Bubénat elkertilt
Szent-Mihély-napra.

Ime ezekkel

Mi is jelen vagyunk,
Tisztesség-tenni
Mir el6éllottunk;
Nem kesertiséggel,
Hanem vig 6rommel
Azért igy szélunk:
Aldd meg, Uristen,
E hdznak gazddjat,
Segitsd mindenben
O igaz szandékit,

A magos mennyben,
Mennyek orszdgiban
Orokké, dmen!

Lednykérd

- Mit keriil6d-fordulod
Az én hézam tajat?

- Azt kertldm-fordulom
A te hézad tajat:

Van néked, van néked
Szép eladé linyom.
—Nincs nékem, nincs nékem
Szép eladé linyom.

— Se tiird, se tagadd,
Vaséarnapjan lattam:
Piros almét 4rult,
Vettem is beldle,

Most is van a zsebembe.
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Knabenhinselei

Hei, das Midchen ist teuer,
Hundert Forint sind sein Preis,
Hej hoj, hej hoj,

Hundert Forint sind sein Preis.

Der Knabe aber ist billig,
Drei Handvoll Dreschabfall,
Aber nicht vom Weizen,
Sondern blof3 vom Hafer.

Gruf zum Michaelstag

Auf geht’s, Lautenspieler,
Stimm’ deine Zither,

Fang’ an in hiibscher Weise
Dein heiteres Lied,

Denn derart aufgeheitert,
Wird die Wehmut umgangen
Am St.-Michaelstag.

Schau, hiermit

Sind auch wir anwesend,
Die Ehre zu erweisen
Sind wir angetreten;
Nicht mit Bitterkeit,
Sondern mit heiterer Freude
Rufen wir daher:

Segne, Herrgott,

Dieses Hauses Wirt,
Hilf ihm in allem

Bei seiner guten Absicht,
Hoch im Himmel,

Im Himmelsland

Auf ewig, Amen!

Madchenfreiung

— Was streichst du

Um mein Haus herum?

— Ich streiche

Um dein Haus herum,

Weil du

Eine schone, heiratsfihige Tochter hast.
— Ich habe kein, ich habe kein

Schones heiratsfihiges Middchen.

— Stell dich nicht so an, streite es nicht ab,
Am Sonntag hab’ ich sie gesehen:

Rote Apfel verkaufte sie,

Ich kaufte auch welche davon,

Auch jetzt ist einer in meiner Tasche.



Ki se mennék az ajtédon
Paros gytirt nélkiil,

El se mennék a hazadbol
Eladdlany nélkil.

— Mi tiirés, tagadas,
Csak ki kell vallanom:

Van d4m nékem szép elad6 linyom;

Sérarany a haja,
Szemoldoke barna,
Piros az orcdja,

Karcst a dereka,

Hej, piros a szdja.
Néked, néked adom én,
Néked adom a lanyom,
Néked adom én.

Keserves

Nagy oka van keservemnek;

Bokros banata szivemnek, jaj...

Jobb lett volna ne sziiletni,
Mint hogy ennyi buval élni.
Buval élem éveimet,
Banattal az életemet.

Eltelt t6lem minden vigsig,
Csillagom nem ragyog immdr,
Felsiitott a hajnalcsillag,
Nékem soha meg nem virrad.

Nagy oka van keservemnek,
Bokros bénata szivemnek, jaj!

Maddrdal

— Gyere be, gyere be, gyonyoru kis madar!
Csinéltattam néked aranyos kalickat,
Kalickat aranybol, ajtajat eziistbol.

Ajtajit eziistb6l, valajat gyémantbol.

Ich will nicht von deiner Tiire gehen
Ohne Trauring,

Will nicht aus deinem Haus fortgehen
Ohne das heiratsfihige Madchen.

— Was hilft Hinhalten, Abstreiten,

Ich muss es gestehen:

Ich habe ein schénes heiratsfihiges Madchen;
Goldgelb ist ihr Haar,

Thre Augenbrauen braun,

Thre Wangen rot,

Schlank ihre Taille,

Hei, rot ist ihr Mund.

Dir, dir geb’ ich sie,

Dir geb’ ich mein Médchen,

Dir geb’ ich sie.

Bitternis

Guten Grund gibt es fiir meine Bitternis;
Groflen Kummer hat mein Herz, ach ...

Besser wir’s gewesen, nie geboren worden zu sein,
Als in solcher Not zu leben.

In Not lebe ich meine Jahre,

In Kummer mein Leben.

Gewichen ist alle Heiterkeit von mir,
Mein Stern leuchtet schon nicht mehr,
Ausgebrannt ist der Morgenstern,

Fiir mich dimmert es niemals.

Guten Grund gibt es fiir meine Bitternis;
Groflen Kummer hat mein Herz, ach!

Vogellied

- |: Komm her, :| wundervoller kleiner Vogel!
Ich lie8 dir einen goldenen Kifig machen,
Einen Kifig aus Gold, seine Tiir aus Silber.
Seine Tiir aus Silber, die Krippe aus Diamant.

- Nem szoktam, nem szoktam kalickdban lakni, - |: Ich pflege nicht, :| im Kifig zu wohnen,

Csak szoktam, csak szoktam zold erdében halni,
Z61d erdében halni, z61d dgakra szallni,
Fenyémagot enni, gyongyharmatot inni.

Pinienkerne zu essen, Perlentau zu trinken.
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Csujogatd

Hej, legény, a tincba,
Itt a ledny, szedd réancba!

Ugrasd, forgasd, mint orsét,

K6szontsd red a korsot!
Hej, élet, gyongyélet,
Ez az élet gyongyélet!

Sarkantyud z6ro6gjon,
Fényes patkod dorogjon,
Kezed-ldbad d6rogjon,
Kezed-ldbad mozogjon,
A lejttire hajoljon!

Hej, élet, gyongyélet,

Ez az élet gyongyélet!

Kedve ma kinek nincs,

Annak egy csepp esze sincs;

Usd 6ssze a bokadat,
Ugy ugrasd a babadat!
Hej, élet, gyongyélet,
Ez az élet gyongyélet!

Bdnat

Konnyebb a késziklat
Lagy iszappa tenni,
Mint két eggyes szivnek
Egymistol elvalni.

Mert ha két édes sziv
Egymistol megvalik,
Meég az édes méz is
Kesertivé valik.

Ne ldttalak volna

Isten adta volna,
Ne lattalak volna.
Hiredet, nevedet
Ne hallottam volna,

Hiredet, nevedet
Ne hallottam volna,
Szdmos esztenddket
Tovébb éltem volna!

Sérig arany hajam
Meg nem fakult volna,
Szép piros orcdm

El nem sargult volna,
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[Titel nicht iibersetzbar]

Hej, Junge, zum Tanz,
Hier ist das Middchen, nimm sie ran!

Spring’ mit ihr, dreh’ sie wie eine Spindel,

Den Krug erhebe auf sie!

Hej, ein Leben, ein wunderbares Leben,

Dieses Leben ist ein Fest!

Dein Sporn soll klappern,
Dein blankes Hufeisen donnern,

Deine Hinde und Fiife sollen donnern,
Deine Hinde und Fiifle sollen sich bewegen,

Sollen sich biegen!

Hej, ein Leben, ein wunderbares Leben,

Dieses Leben ist ein Fest!

Wer heute keine Lust hat,

Der hat keinen Funken Verstand;
Schlag’ deine Kn6chel gegeneinander,
Spring’ mit deinem Schatz umher!

Hej, ein Leben, ein wunderbares Leben,

Dieses Leben ist ein Fest!

Wehmut

Leichter fillt es, Fels

Zu weichem Schlamm zu machen,
Als zwei einigen Herzen,

Sich voneinander zu trennen.

Denn wenn zwei liebe Herzen
Voneinander scheiden,

Wird selbst der siifle Honig
Bitter.

Hitte ich dich nicht gesehen

Hitte Gott es gegeben,

Hitte ich dich nicht gesehen.
Nachricht von dir, deinen Namen
Hiitte ich nicht gehort,

Nachricht von dir, deinen Namen
Hitte ich nicht gehort,
Zahlreiche weitere Jahre

Hitte ich gelebt!

Mein gelbgoldenes Haar
Wire nicht verblichen,

Meine schénen roten Wangen
Wiren nicht vergilbt,



Az én kokény szemem
Ki nem sirtam volna,
Az én gydnge szivem,
Meg nem hasadt volna!

Elment a maddrka

Elment a madarka,
Ures a kalicka,

Azt lizente vissza,
Visszajé tavaszra.

Visszajo tavaszra,
Roézsavirdgzéskor;
Ha akkorra nem j6,
Buza-aratdskor.

Ha akkora sem j6,
Szilva-aszalaskor,

Ha még akkor sem j&,
Tudom, tébbet nem jé.

Pdrnds tdncdal

Puszta malomba
Cserfa gerenda,
Rajta sétikal
Bagoly asszonyka.

Uténna sétél
Fehér gerlice:

— Mért sirsz, mért sirsz te

Bagoly asszonyka?

- Hogy is ne sirnék,
Fehér kis gerle:
Honn felejtettem
Zaros ldddmat,

Benn felejtettem
Gy06ngyds partamat.
Jaj, gyongyos partdm,
Szép zaros laddm!

Puszta malomba
Cserfa gerenda,
Rajta sétikal
Fehér gerlice.

Utdnna sétal
Bagoly asszonyka:

— Mért sirsz, mért sirsz te

Fehér gerlice?

Meine schlehenblauen Augen
Hitte ich mir nicht ausgeweint,
Mein schwaches Herz,

Es wire nicht gebrochen.

Fort flog das Vigelchen

Das Vogelchen ist fort,

Leer ist der Kifig,

Es lie3 ausrichten,

Im Friihling kime es zuriick.

Im Frithling kime es zurtick,
Zur Rosenbliite;

‘Wenn es dann nicht kommt,
So zur Weizenernte.

Wenn es auch dann nicht kommt,

So zur Traubendorre,

Wenn es auch dann noch nicht kommt,
So weifl ich, es kommt nimmer.

Kissentanzlied

In einer verlassenen Miihle
Ist ein Eichenbalken,

Auf dem geht umher

Ein Eulenfriulein.

Hinter ihr geht

Ein weifSes Taubchen:

— Warum weinst du, warum weinst du,
Eulenfraulein?

— Wie konnte ich nicht weinen,
Weifle kleine Taube:

Zuhause vergaf ich

Meine Truhe.

Darin vergafd ich

Meinen perlenbesetzten Kopfschmuck.

Oh weh, meinen perlenbesetzten Kopfschmuck,
Meine schone Truhe!

In einer verlassenen Miihle
Ist ein Eichenbalken,

Auf dem geht umher

Eine weifle Taube.

Hinter ihr geht
Ein Eulenfriulein:

— Warum weinst du, warum weinst du,
Weifle Taube?
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- Hogy is ne sirnék,
Bagoly asszonyka:
Honn felejtettem
Reng6 bolcsémet,

Reng6 bolcsdben
Sir6 gyermeket,
Jaj, reng6 bolcsém,
Sir6 gyermekem!

Kdnon

Meghalok Csurgoért,
De nem a varéért,

De nem a varéért,
Csak egyik uccaért;

De nem az uccéért,

Csak egyik hazaért,

Benne novekedett

Barna karcst galambomért.

Isten veled!

Isten veled, rozsdm, szived vigan éljen,
Semmi szomoruség szivedhez ne férjen,
Semmi szomoruség szivedhez ne férjen,
Banatnak drnyéka téged elkeriljon!

Szekfii és tulipant kertedben teremjen,
Gyenge fiilemiile ablakodon zengjen,
Gyenge fiilemiile ablakodon zengjen,
Szépséged, josigod az égig felérjen!

Télen héviharban amennyi hépehely,
Tavasszal a fikon mennyi virdgkehely,
Nyarban aratiskor amennyi bizaszem:
Annyi jot kivinok tenéked kedvesem!

Isten veled, rozsdm, szived vigan éljen,
Banatnak drnyéka téged elkeriiljon.
Ennyi jot lenéked!
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— Wie konnte ich nicht weinen,
Eulenfriulein:

Zuhause vergafl ich

Meine schaukelnde Wiege,

In der schaukelnden Wiege

Ein weinendes Kind,

Oh weh, meine schaukelnde Wiege,
Mein weinendes Kind!

Kanon

Ich sterbe fiir Csurg,
Doch nicht fiir seine Burg,
Doch nicht fiir seine Burg,
Nur fiir eine der Straflen;

Doch nicht fiir die Strafle,

Nur fiir eines der Hiuser,

Fiir mein darinnen aufgewachsenes
Braunes, schlankes Taubchen.

Gott mit dir!

Gott mit dir, meine Rose, dein Herz lebe in Frohsinn,
Keine Triibsal erreiche dein Herz,
Keine Triibsal erreiche dein Herz,
Des Kummers Schatten mache einen Bogen um dich!

Nelken und Tulpen sollen in deinem Garten wachsen,

Die sanfte Nachtigall singe auf deinem Fenster,

Die sanfte Nachtigall singe auf deinem Fenster,

Deine Schonheit, deine Giite mogen bis zum Himmel reichen!

Wie Schneeflocken im Schneesturm im Winter
Wie Bliitenkelche auf den Biumen im Friihling,
Wie Weizenkorner zur Ernte im Sommer:
Soviel Gutes wiinsche ich dir, mein Liebling!

Gott mit dir, meine Rose, dein Herz lebe in Frohsinn,
Des Kummers Schatten mache einen Bogen um dich!
Soviel Gutes [wiinsche ich] auf dich herab!
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