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Vorwort

Die friiheste und treffendste Beschreibung der epochalen Neuartigkeit von
Bartoks Kammermusik findet sich 1918, nach der Urauffiihrung des Streich-
quartetts Nr. 2, in der Budapester Zeitschrift Nyugat. Autor des Berichtes war
jener Musiker, den Barték fur die Beurteilung seiner Werke als den kompe-
tentesten anerkannte: Zoltan Kodaly. Der Artikel zeugt in der Tat von Kodalys
auBerordentlichem Scharfblick: Bartéks ,neue Werke sind, zusammen mit
weiteren Zeichen, bedeutende Symptome daflr, dass die Form, durch an-
dersartige Bestrebungen der vergangenen Musikepoche in den Hintergrund
gedrangt, nun zu neuem Leben erweckt wurde. / Die Form in hdchster
Potenz manifestiert sich in der Zusammengehdorigkeit einzelner Satze inner-
halb eines mehrsatzigen, zyklischen Werkes. In Epochen, wo vom Musiker
nicht mehr als abwechslungsreiche Folgen angenehmer Satze verlangt wur-
den, war der unbeirrbare Instinkt gewisser alter Meister doch im Stande,
Einheit in zyklischen Werken durch Homogenitat des Musikmaterials und
Koordinierung der Charaktere zu schaffen. Als sich die Musik bis zu Beet-
hoven vertiefte, wurde diese Einheit zur Forderung. Kein anderer konnte
allerdings das Ganze eines groBangelegten Werkes zugleich so konzipie-
ren, wie Beethoven es tat. Nach ihm, mit dem Verfall des rein-musikalischen
Geflhls, versuchte man diese Einheit durch andere, eher duBerliche Mittel
aufrecht zu erhalten. / Die Formgebung Bartdks scheint jener der alten Mei-
ster naher zu stehen. [...] In der Abfolge seiner Satze werden namlich keine
einzelnen Stimmungsbilder gereiht: Es wird das kontinuierliche Bild eines
einzigen, einheitlichen seelischen Prozesses, einer Entwicklung gemalt. Das
ganze Werk wirkt, zwar rein musikalisch geformt, durch die Unmittelbarkeit
des Erlebnisses.”

In diesem verhaltnismaBig frihen Artikel fallt auf den ersten Blick eine wich-
tige, von der spateren Literatur oft wiederholte Feststellung auf. Sie betrifft
den Beethovenschen Charakter in Bartoks Formgebung: eine sich Gber das
ganze Werk erstreckende musikalische Dramaturgie, wie sie in den spaten
Streichquartetten von Beethoven zu finden ist — der Bogen der emotionellen
Entwicklung umfasst das gesamte Werk. Dieser Einfluss Beethovens kann in
samtlichen Streichquartetten Bartoks beobachtet werden. Jedes der sechs
Quartette verkdrpert jedoch eine in sich geschlossene Welt. Keines dieser
Werke ist in Konstruktion und Aussage mit einem anderen innerhalb der
Gattung identisch oder dhnlich.
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A legkordbbi és legtalalobb leirds Bartdk kamarazenéjének korszakalkotd
Ujszerségérdl a budapesti Nyugat folyoirat 1918-as évfolyamaban, a 2. vo-
nésnégyes Gsbemutatdja alkalmabol 1atott napvildgot. Iréja az a muzsikus
volt, akit Barték, miveinek megitélésében, a legilletékesebbnek tartott: Ko-
daly Zoltan. E cikk valéban rendkivili éleslatasrél tanuskodik: ,[...] Gjabb
munkai jelentds szimptomak, mas jelekkel egyitt azt sejtetik, hogy a forma,
mely a lezajlott zenei korszak masféle torekvései mellett hattérbe szorult, Uj
életre készll kelni. / Forma, legmagasabb hatvanyon: a tébbtételes, cikli-
kus mUvek darabjainak Osszefliggése. A régi mesterek biztos dszténe mar
olyan id6kben is tudott egységet teremteni a sorozatos mUvekbe (a zenei
anyag homogénségével, a karakter egybehangolasaval), mikor még nem
kivantak t6lik mast, mint kellemes zenék valtozatos fizérét. Mire a zene
Beethovenig mélyllt, ez az egység kdvetelménnyé valt. Egész nagy mve-
ket egyszerre koncipialni senki annyira nem tudott, mint 6. Utdna, a tisztan
zenei érzés gyengullésével, mas, inkabb kilsé eszkdzdkkel probaltak az egy-
séget fonntartani. / Bartok formaépitése a régi mesterekéhez all kdzelebb.
[...] Az egymast kdvet6 tételek nem kildnbdz6 hangulatok képét adjak, ha-
nem egyetlen egységes lelki folyamatnak, fejl6désnek folytatélagos rajzat,
az egész mi, bar zeneileg tokéletesen megformalt, az élmény kozvetlensé-
gével hat.”

Ami e korai megallapitasban szembet(inik s amit a késébbi Bartok-irodalom
szamtalanszor megismétel majd: Bartdk fejlédésének beethoveni jellege, az
érzelmi fejlédésnek a teljes mivekre kiterjedd zenei dramaturgidja. Ez a m(
teljes felépitését meghatarozo érzelmi iv, a kései nagy Beethoven-kvartettek
sajatossaga, a magyar mesternek valamennyi idevagé muvére kiterjed. A hat
kvartett: hat individuum; két azonos forméajd kompozicié sincs koztlk.

Ez az utobb emlitett jelenség mar a tételek szamaban is megmutatkozik. Az
1.vondsnégyes, op. 7, harom tételes: lassu nyitététel (Lento) — szonatafor-
maju gyorstétel — rogtdnzésszerl bevezetés (Introduzione) és gyors finale
(Allegro vivace). A szintén haromtételes 2. vondsnégyes, op. 17, mintha visz-
szajara forditana az el6bbi m dramai folyamatat: Moderato — gyors scherzo
(Allegro molto capriccioso) és lassu zarététel (Lento). A 3. vondsnégyesben
a haromtételességnek egy tovabbi lehetséges formaja valdsul meg. Két,
egymast hangulatilag egyensulyben tartd rész utan az elsd tétel varialt-rovi-
ditett visszatérése kerekiti le a format. E visszatérés végén terjedelmes coda
hangzik fel, mely a masodik tétel motivikajabol formalddik. A teljes mivet



Preface

The earliest and most appropriate account of the epoch-making novelty of
Bartok's chamber music appeared in 1918 in the literary journal Nyugat on
the occasion of the world premiére of String Quartet No. 2. It was written
by the man thought to be the most authoritative in assessing Barték and his
music: Zoltan Kodaly. His article is highly perceptive indeed: ‘[...] his latest
works are significant symptoms, and together with other indications they
suggest that the form that was overshadowed by other efforts of the previ-
ous musical period is about to be given a new lease of life. / It is form raised
to the highest power: an interconnected sequence of the pieces of multi-
movement, cyclical works. The keen instinct of the old masters led them to
create unity in serial works (through the homogeneity of the musical mate-
rial, by fine-tuning the characters) at a time when no more was required of
them than to produce a varied string of pleasant music. By the time music
reached its Beethovenian dimensions, this unity had become a prerequisite.
Nobody was better able to conceive entire large-scale works than he. When
he was gone and that purely musical feeling waned, unity was maintained
largely by external means. / In terms of formal construction Barték has more
in common with the old masters [...] The successive movements not only
render images of different moods, but continuously chart the course of one
consistent mental process or development; and the entire work, while being
perfectly shaped musically, has the effect of a direct experience.’

What is striking in this early observation — and what the Barték literature
would repeat many times over — is the Beethovenian character of Bartok's
development, the musical dramaturgy of the emotional evolution that spans
entire works. The emotional arch that determines the entire construction of
a work — typical of Beethoven’s grand-scale late quartets — is present in all of
Bartok's string quartets. The six quartets are six individuals: no two are alike.

This phenomenon is also evident in the number of movements. String Quar-
tet No. 1 op. 7 has three movements: a slow opening movement (Lento)
followed by a sonata-form fast movement and an improvisation-like Intro-
duzione to a quick finale (Allegro vivace). The similarly three-movement
String Quartet No. 2 op. 17 is a reversal of the dramatic process of the First:
Moderato, a swift scherzo (Allegro molto capriccioso) and a slow final move-
ment (Lento). String Quartet No. 3 accomplishes another possible version
of the three-movement form. After two atmospherically equipoised move-
ments, a shortened variation on the first movement returns to round off
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Préface

La premiere et la plus pertinente description du caractére inédit du répertoire
de musique de chambre de Bartok paraft en 1918 dans la revue littéraire de
Budapest Nyugat apres la création du Quatuor a cordes No. 2. l'auteur de cet
article n'est autre que Zoltan Kodaly, musicien considéré par Barték comme
le plus compétent pour juger de ses ceuvres. Kodaly fait effectivement
preuve d'une clairvoyance exceptionnelle: «Les nouvelles ceuvres de Bartok,
entre autres indices, sont les symptomes significatifs de la renaissance de la
forme reléguée au second plan sous la pression de courants divergents de
I'époque musicale passée. / La forme, dans son ultime puissance, se mani-
feste par le lien rattachant certaines parties au sein d'une ceuvre cyclique en
plusieurs mouvements. En des temps ou la composition de suites chamar-
rées de mouvements plaisants était la seule exigence imposée au musicien,
I'instinct imperturbable de certains anciens maitres a tout de méme réussi
a créer |'unité des ceuvres cycliques par I’'homogénéité du matériel musical
et la coordination des caracteres. La musique ne cessant de gagner en pro-
fondeur avant Beethoven, cette unité est devenue un véritable pré-requis.
Toutefois, aucun autre compositeur n'a jamais été capable de concevoir une
ceuvre d'envergure comme |'a fait Beethoven. Aprés lui, avec I'effondrement
du sentiment purement musical, certains ont tenté de maintenir cette unité,
par d'autres moyens, généralement extérieurs. / La forme adoptée par Bar-
ték semble plus proche de celle des anciens maitres. [...] En effet, la suite
de ses mouvements n’est pas un enchainement de morceaux d'ambiance
mais plutot I'image continue d'un processus psychique unique et cohérent,
d’une évolution. Malgré sa forme purement musicale, I'ensemble de I'ceuvre
impressionne par I'immédiateté de |'expérience.»

De cet article écrit relativement tot, il ressort aussitdt une constatation ma-
jeure, qui sera souvent reprise par la suite dans la littérature. Elle porte sur
le caractére beethovénien de la forme de Bartok: une dramaturgie musicale
qui s'étend sur I'ensemble de I'ceuvre. Ainsi, a I'instar des quatuors a cordes
tardifs de Beethoven, la progression émotionnelle embrasse I'ensemble de
I'ceuvre. Cette influence de Beethoven se retrouve dans tous les quatuors
a cordes de Barték. Chacun des six quatuors incarne néanmoins un monde
clos. Aucune de ces ceuvres n'est identique ni similaire a une autre du méme
genre, tant dans I'agencement que dans le message.

Ce phénomeéne se manifeste déja dans la caractéristique la plus frappante
de la construction: le nombre des mouvements. Le Quatuor a cordes No. 1





