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Musika-diskurtsoa obra garaikideetan antolatzeko arazoari euskal musikagile batek, Carmelo
A. Bernaolak (1929-2002), eman zion konponbidea Superficie n® 4 (1968) obran, komak erabiliz.
Testu hau erakusten saiatzen da, aztertutako obra horretan, gramatika linguistikoaren antzera era-
bilita dagoela koma, baliabide sintaktiko eta semantiko gisa, eta funtzio hirukoitza betetzen duela:
zeinu grafikoarena, elementu eraikitzailearena eta etenaldi estilistikoarena.

Giltza-Hitzak: Espainiako musika. XX. mendea. Carmelo A. Bernaola. “Superficies”. Hari lauko-
tea. Sintaxia. Semantika. Hizkuntzalaritza.

El problema de organizar el discurso musical en obras contemporaneas ha sido resuelto por
el compositor vasco Carmelo A. Bernaola (1929-2002) en Superficie n® 4 (1968), con la utilizacion
de comas. El presente texto trata de demostrar que, en la obra analizada, la coma esta empleada,
a semejanza de la gramatica linglistica, como recurso sintactico y semantico, cumpliendo una tri-
ple funcién como signo grafico, elemento constructivo y pausa estilistica.

Palabras Clave: Mdusica espanola. Siglo XX. Carmelo A. Bernaola. “Superficies”. Cuarteto de
cuerda. Sintaxis. Semantica. Lingdistica.

Le probléme de I'organisation du discours musical dans les ceuvres contemporaines a été
résolu par le compositeur basque Carmelo A. Bernaola (1929-2002) dans Superficie n® 4 (1968),
avec ['utilisation de virgules. Ce texte tente de démontrer que, dans I'ceuvre analysée, la virgule est
employée, a I'imitation de la grammaire linguistique, comme recours syntaxique et sémantique,
remplissant une triple fonction comme signe graphique, élément constructif et pause stylistique.

Mots-Clés : Musique espagnole. XXéme siécle. Carmelo A. Bernaola. “Superficies”. Quatuor a
cordes. Syntaxe. Sémantique. Linguistique.
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1. DAS KOMMA IN LINGUISTIK UND MUSIK

Mit dem Ziel, “einen geschriebenen Text Ubersichtlich zu gestalten und ihn
dadurch fir den Lesenden Uberschaubar zu machen”, Gbt das Komma als lin-
guistisches Interpunktionszeichen, laut Duden (Band 1, 1996) - amtliches Stan-
dardwerk zur Rechtschreibung der deutschen Sprache -, eine syntaktische Funk-
tion aus zur Gliederung innerhalb von Ganzsatzen mittels Abgrenzung von gleich-
rangigen Teilsatzen, Wortgruppen und Wortern in Aufzahlungen (idem: 896/871)
sowie von (ggf. eingeschobenen) Nebensatzen (idem: 897/8§74), Zusatzen oder
Nachtragen (idem: 898/877). Das Komma erhalt zudem eine semantische
Bedeutung, da der Schreibende mit seiner Hilfe “besondere Aussageabsichten
oder Einstellungen zum Ausdruck bringen oder stilistische Wirkungen anstreben”
kann (idem: 893). Im spanischen Sprachraum werden die entsprechenden, von
der Real Academia Espanola festgelegten Regeln zur schriftlichen Zeichenset-
zung erganzt durch Hinweise auf die - allerdings nicht immer zwingende und
deshalb nicht normierbare - orale Ausfuhrung des Kommazeichens in einem
gesprochenen Text, die “traditionsgemaR” mit einer pausa breve o débil [kurzen
oder schwachen Pause] (Ortografia de la lengua espafola, 2010: 303)1 bzw.
einer leve pausa [leichten Pause] (Ortografia, 1974: 31) assoziiert wird, das
heiflt, einem bezlglich seiner Ausdehnung nicht definierten Einschnitt in die
Rede.

In der Musik findet sich eine zur Linguistik analoge Verwendung des Kommas
- als Terminus musikwissenschaftlich definiert?2 (Riemann, 1967: 473) - seit
dem 13. Jahrhundert in der taktstrichlosen Modalnotation, in der “ein senkrech-
tes Strichlein von unbestimmter Lange” (idem: 235) zur “Kennzeichnung des
Anfangs und des Endes einer Ligaturenkette” diente, das zugleich “die Bedeu-
tung eines Gliederungs- oder Pausenstrichs” (idem: 580) erhielt, wobei es
gemaf seiner syntaktischen bzw. physiologischen Funktion als Divisio modi oder
Suspirium (idem: 921) bezeichnet wurde. Mit Einfiihrung der modernen Noten-
schrift setzte sich die Praxis des hochgestellten Kommazeichens (’) in der Musik-
literatur insbesondere in Gesangs- und Blaserstimmen durch, “um die Stellen zu
bezeichnen, bei denen geatmet werden soll”. Dartber hinaus wird das Komma
in Instrumentalwerken vor allem dann eingesetzt, “wenn eine ‘Luftpause’, d.h.
eine nicht ihrem Werte nach notierte Unterbrechung beabsichtigt ist” (idem:
473), deren ungefahre Dauer - speziell innerhalb der musikalischen Avantgarde
des 20. Jahrhunderts - nur in Einzelfallen vom Komponisten vorbestimmt wird3.

1. Siehe Kapitel 3.4.2.1.1 (Delimitacion en la oralidad y delimitacion en la escritura): Tradi-
cionalmente se ha vinculado el uso de la coma a la presencia de una pausa breve o débil en la
cadencia hablada. Si bien esta relacion se verifica en muchos casos, no siempre la escritura de
una coma responde a la necesidad de realizar una pausa en la lectura en voz alta y, viceversa,
existen en la lectura pausas breves que no deben marcarse graficamente, mediante comas,
como la que se hace a veces entre sujeto y predicado (Ortografia, 2010: 303).

2. Nicht zu verwechseln mit dem analogen Terminus, welcher unter dem Begriff “pythago-
reisches Komma” das Verhaltnis von 12 reinen Quinten zu 7 Oktaven bezeichnet.

3. Als Beispiel sei auf Karlheinz Stockhausens Refrain Nr. 11 flr drei Spieler verwiesen
(komponiert 1959, Erstdruck Universal Edition Wien), in dem - neben vier weiteren Typen von
bezlglich ihrer Dauer definierten Pausenzeichen - das Komma die klrzeste Unterbrechung von
“ungefahr einer halben Sekunde” verursachen soll (lbernommen aus Locatelli, 41984: 55, 75).
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In Anlehnung an diese sich bis in die Gegenwart fortsetzende musikalische
Tradition4, die ihm einerseits aus seiner langjahrigen Praxis als Berufs-Klarinet-
tist® sowie andererseits als umfassender Kenner der zeitgendssischen Instru-
mentalmusik® hinreichend vertraut sein musste, benutzte der spanische Kom-
ponist Carmelo [Alonso] Bernaola (1929-2002)7 Kommata mit der bekundeten
Absicht, den “ploétzlichen Abbruch eines Tones” (Corte repentino del sonido /
Sudden cut of sound / Coupe subite du son) zu signalisieren, wie aus den - Ubli-
cherweise seinen Partituren vorangestellten - Erlduterungen der von ihm seit
Anfang der sechziger Jahre benutzten graphischen Zeichen hervorgeht. Ange-
sichts der selbst flr ein avantgardistisches Werk ungewohnlichen Haufung von
Kommazeichen in seinem 1968 komponierten Zweiten Streichquartett, Superfi-
cie n® 48 -etwa zweihundertdreilig auf nur zehn (von insgesamt elf) Partitursei-
ten-, die in diesem Ausmaf in spateren Kompositionen Bernaolas nur noch ver-
einzelt, vor allem in Werken fiir Blasinstrumente?®, anzutreffen ist und in krassem

4. Das im spanischen Sprachraum gangige Standardwerk zur “Notation in zeitgendssischer
Musik” (siehe Locatelli, 1984) berlicksichtigt bei der (eine kritische Systematisierung vermissen
lassenden) Beschreibung und Auflistung graphischer Zeichen das Komma in seiner traditionel-
len Bedeutung als Pause bzw. Unterbrechung, gemaf3 den zu Grunde gelegten Musikbeispielen
(idem: 51ff.). Hingegen spart der Autor des vorausgegangenen deutschsprachigen Standard-
werkes Uber Das Schriftbild der Neuen Musik die in der abendlandischen Musiktradition ver-
wurzelten Pausen- und andere Zeichen, darunter das Komma, vollstandig aus seinen kritisch-
analytischen Betrachtungen aus (Karkoschka, 1984).

5. Das in Spanien bis heute (selbst im franzésischen Originaltext) als unentbehrliches Stan-
dardwerk fUr Klarinettisten geltende dreibandige Lehrbuch von Aurelio Magnani - erstmals um
1900 in Paris unter dem Titel Méthode compléte de Clarinette erschienen - verweist in der
erweiterten spanischen Fassung von Filotette Martorella explizit auf die praktische Umsetzung
des in den musikalischen Ubungsbeispielen zuhauf verwendeten Kommazeichens, das den Zeit-
punkt zum Atmen bestimmt: la coma (’) indica donde se debe respirar (Magnani, 1967: I/11).
Im Unterschied zu dieser mit einer physiologischen Reaktion des Blasers verbundenen Definiti-
on des Kommas, Ubernimmt der Klarinettist und Komponist Jesls Villa Rojo in seiner dem zeit-
genodssischen Repertoire vorbehaltenen Klarinettenschule (welche auf funf Werke Bernaolas
Bezug nimmt) die in der musikalischen Avantgarde (neben anderen, auferhalb der Tradition lie-
genden Zeichen) allgemein Ublich gewordene Bedeutung des Kommas zur Kennzeichnung einer
kurzen Unterbrechung des musikalischen Diskurses: ’ indica una breva pausa (Villa Rojo, 1984:
116).

An dieser Stelle sei dem Klarinettisten und promovierten Musikwissenschaftler Francisco
José Fernandez Vicedo Dank gesagt fiir diesbezlgliche Hinweise auf Lehrwerke und Komposi-
tionen (sowohl des klassisch-romantischen als auch des zeitgendssischen Repertoires), in
denen sich (in der Klarinettenstimme) Kommas finden.

6. Es sei daran erinnert, dass Bernaola erstmals 1960 (und dann wieder 1961) die Interna-
tionalen Ferienkurse fir Neue Musik in Darmstadt besuchte und dabei Gelegenheit hatte, Kon-
takt zu den fihrenden Komponisten der europaischen Avantgarde, wie Boulez, Stockhausen,
Nono, Pousseur, Carter, Maderna und Kagel, aufzunehmen (siehe Garcia del Busto, 2004: 63-
64).

7. Zu Leben und Werk des Komponisten siehe Heine (1999 und 2001), Ibarretxe (1999), Vi-
lla Rojo (2003) sowie Garcia del Busto (2004).

8. Erstdruck der revidierten Fassung (1969) bei Editorial de Musica Espanola Contempora-
nea (= EMEC), Madrid 1979. Die Uraufflihrung des Ricardo Bellés gewidmeten Werkes erfolgte
im April 1969 durch das Cuarteto de Juventudes Musicales de Madrid im Instituto Aleman der
spanischen Hauptstadt (nach Garcia del Busto, 2004: 344).

9. Als Beispiele hierflir waren zu nennen Per due fur Fléte und Klavier (1974; Erstdruck
EMEC, Madrid 1984) und Superposiciones variables fir Klarinette und Tonband (cinta) (1976;
Erstdruck idem 1981).
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Gegensatz zum Lakonismus der Spielanweisung steht, erhebt sich die Frage, ob
das musikalische Komma in der betreffenden Partitur GUber seine urspringliche
Bedeutung als eine Unterbrechung bewirkender Pausenstrich hinaus etwa noch
andere Funktionen auslbt. Hierzu ist zu berlcksichtigen, dass das Komma in
Superficie N® 4 auf Grund der Haufigkeit seines Vorkommens gegenlber den
anderen in dem Werk benutzten Pausenzeichen eine absolute Vorrangstellung
einnimmt: nur in einem Fall wird es von einer notierten “groRen” Generalpause
ersetzt (Partiturseite 12: G.P. [= gran pausa)) sowie an zwei weiteren Stellen mit
einer “kleinen” Generalpause kombiniert (Seiten 11 und 15: P.P. [= pequena
pausal), deren zeitliche Ausdehnung gleichfalls nicht konkret festgelegt ist.

2. DER GEBRAUCH DES KOMMAS IN BERNAOLAS SUPERFICIE N* 4

Fir Bernaolas Kompositionsstil der sechziger Jahre ist die Werkgruppe von
vier Superficies10 (Oberflachen) kennzeichnend, da sie beispielhaft flr seine Ten-
denz zu stillstehenden und zugleich in sich bewegten Klangflachen ist, bei deren
Erzeugung aleatorische Techniken eine wichtige Rolle spielen, die der Komponist
als Folge seiner Kontakte zur europaischen Avantgarde erstmals 1961 in Super-
ficie N° 1 angewandt hatte. Nach Experimenten mit kontrastierenden Klangfar-
ben in den fUr gemischte Ensembles komponierten Superficies N° 1 und N* 3
(1963) bzw. einer Einzelstudie des Violoncelloklangs in Superficie N° 2 (1962)
entschied sich Bernaola 1968 beim vierten Werk dieser Gruppe fur den homo-
genen Streicherklang in traditioneller Quartett-Besetzung, den er bereits 1957 -
allerdings mit konventionellen Stilmitteln - im Ersten Streichquartett (revidiert
1961) erprobt hatte. Kennzeichnend fir das Notenbild von Superficie N° 4 ist die
seit Ende der flinfziger Jahre in nichttonaler zeitgendssischer Musik Ubliche ame-
trische Gestaltungsweise, bei der die zeitliche Ausdehnung von Einzeltonen gra-
phisch durch Dauernstriche dargestellt wird, welche einen nicht pulsierenden,
amorphen Klangverlauf symbolisieren.

2.1 Das Komma als optisches Zeichen

Mit dem Verzicht auf Taktstriche und dem ggf. damit verbundenen Verlust
eines metrischen Ordnungsgefliges wird dem Interpreten ein wichtiges Bezugs-
system zur Orientierung vorenthalten, die durch die Integration von bezlglich
Dauer und Tempo ad libitum auszufihrenden aleatorischen Elementen zusatz-
lich erschwert wird. In Kenntnis der sich daraus fur die Auffihrungspraxis erge-
benden Problematik, verwies Bernaola im Vorwort der Partitur ausdrucklich auf
die Notwendigkeit, dass “jeder Instrumentist ‘sieht und hort’ was die anderen

10. Vor dem im vorliegenden Text erdrterten Zweiten Streichquartett, Superficie N® 4 (1968),
entstanden in chronologischer Folge Superficie N° 1 fir Holzblaserquartett, Streichquartett,
Schlagzeug und Klavier (1961), Superficie N* 2 fir Violoncello solo (1962, revidiert 1965) sowie
Superficie N° 3 flr Fléte/Piccolofléte, Alt-Saxophon, Xylophon und vier Bongos (1963). Ende der
siebziger Jahre komponierte Bernaola das letzte Werk dieser Gruppe, Superficie N° 5 fur Kon-
trabass solo (1979).
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machen” (Bernaola, 1979: 4)11, womit er indirekt an den in der Gattungstraditi-
on verankerten Topos vom “Gesprach” anspielte (Finscher, 1998: 1926f.). Zur
Unterstutzung der Kommunikation zwischen den Spielern, die naturgemaf ohne
Dirigenten auskommen mussen, stellte er das musikalische Komma zur Verfi-
gung, welches sich vereinzelt zwar bereits in fruheren Werken Bernaolas aus den
sechziger Jahren findet12, aber als graphisches Hilfsmittel erst in Superficie N° 4
zu voller Bedeutung gelangte.

Als optisches Zeichen stellt das Komma vor allem einen Ersatz fur den Takt-
strich dar und bietet den Spielern eine auffihrungstechnisch notwendige Koor-
dinierungshilfe, indem es - wenngleich nicht immer mit der zu erwartenden Sys-
tematik - in der Funktion eines verbindlichen Markierungspunktes den Verlauf
einzelner Klangereignisse regelt. Dabei steht es in enger Beziehung zur Signal-
funktion des Dauernstrichs, der eines der wichtigsten Stilmittel der Komposition
zur Kennzeichnung des Endes syntaktischer Einheiten ist und zum Zweck der
Gestaltung eines gemeinsamen Abschlusses bevorzugt an zeitlich versetzte Ton-
bewegungen angehangt wird, die haufig von mehrfach wiederholten aleatori-
schen Kontrapunkten herrihren.

Beispielgebend flr dieses kombinatorische Verfahren der Schlussbildung ist
der bezuglich seiner realen Dauer nicht determinierte erste Abschnitt (siehe
Notenbeispiel 1)13, der von einem in sich bewegten, aus der Uberlagerung von ad
libitum repetierten Funf- (2. Geige), Sechs- (1. Geige), Sieben- (Bratsche) und
Achtton-Figuren (Violoncello) resultierenden klusterartigen Klangfeld (g-a-h-c-cis’-
d’-e’) gepragt ist. Die innere Mobilitat dieses heterogenen Klangs erstarrt mit
dem sukzessiven Eintritt von Dauernstrichen, die das Ende des Abschnitts
ankiindigen, welches mittels Kommazeichen in den drei Oberstimmen herbeige-
fuhrt wird, wahrend der Liegeton des Violoncellos zum neuen Abschnitt Gberlei-
tet:

11. Originaltext: Para la ejecucion de « Superficie N.° 4 », es preciso que cada instrumentis-
ta « vea y oiga » lo que hacen los demas... / To perform « Superficie No. 4 » it is required that
each player « see and hear » what the others do... / Pour I'exécution de « Superficie N.2 4 », il
faut que chaque instrumentiste « voit et ecoute » ce que les autres font...

12. In Traza fur 4 Schlagzeuger, Klavier und Celesta (1966; Erstdruck EMEC, Madrid 1981)
werden Kommas bezeichnenderweise nur in den eingeschobenen taktstrichlosen, als senza
tempo ausgewiesenen Abschnitten verwendet (Partiturseiten 12 und 13), die das jeweils gulti-
ge, durch Taktstriche und Metrumsangaben kenntlich gemachte Ordnungsprinzip vorlberge-
hend aufheben.

13. Zum besseren Verstandnis erfolgt die Zahlung der insgesamt siebzehn Abschnitte
gemaf der Nummerierung im Erstdruck (Nr. 1-16 ohne Zahlung des ersten Abschnitts).
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Notenbeispiel 1 (Seite 5 des Erstdrucks)14

Daruber hinaus markiert das mit einem Dauernstrich kombinierte Komma in
zahlreichen Fallen einen Beginn, wie der dritte Abschnitt (Nr. 2; siehe Notenbei-
spiel 2) zeigt, in dem ein statisches Klangfeld sukzessive aufgebaut und trans-
formiert wird. Ein Komma bewirkt in der ersten Geige die Unterbrechung von
deren oberem Liegeton (a’) und dient zugleich dem Violoncello als optisches Sig-
nal fir den Einsatz eines als quintgeschichteter Vierklang wahrgenommenen
Akkords (Cis-G-dis-b), dessen in Form einer Vibrato-Liegenote verselbstandigter
Spitzenton (notiert als gewellter Dauernstrich) voribergehend die unterbrochene
Geigenstimme ersetzt. Einzelne Komponenten des mutierenden Klangfeldes
sind durch drei- bzw. vierténige Pizzicato-Einwurfe (Violoncello / 2. Geige) schar-
nierartig verbunden, deren - im Sinne der Spielanweisung - intendierter rascher
Abbruch durch Kommata bekraftigt wird, welche zugleich graphische Hinweise
flr den nachfolgenden Einsatz bzw. die Wiederaufnahme der entsprechenden
Liegetdne in der Bratsche und ersten Geige darstellen:

In seiner Funktion als graphisches Zeichen gewahrleistet das Komma die
Kommunikation zwischen den Spielern in Fallen dialogartiger Beziehungen. So
unterbricht das Komma im siebenten Abschnitt (Nr. 6; siehe Notenbeispiel 3)
einen - mittels gewellter Dauernstriche dargestellten®® -oszillierenden Tritonus-

14. ©1979, abgedruckt - wie alle anderen Musikbeispiele - mit der freundlichen Genehmi-
gung der Erben Bernaolas und des Verlags EMEC (E-28009 Madrid/Spanien, Calle Alcala, 70;
http://www.seemsa.com/).

15. Laut Spielanweisung handelt es sich um Téne, die auf- und abwarts oszillieren, ohne
die jeweils benachbarten Halbténe zu erreichen: Oscilando el sonido hacia arriba y hacia abajo,
sin llegar al medio tono. / Oscillating the sound upwards and downwards, without reaching the
middle tone [sic; irrtimlich flr half tone bzw. semitone (Anm. des Verf.)] / En oscillant le son vers
en haut et en bas sans arriver au moyen ton[e] [sic; irrtimlich fur demi-ton] (Bernaola, 1979: 2).
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Notenbeispiel 2 (Seite 6/2. System)

pedalklang (f-h’) der zweiten Geige und gibt damit der Bratsche das Signal flr
den Einsatz einer mehrmals wiederholten Viertonfolge im Kleinterzambitus (g-fis-
e-fis), deren kreisender Melodieduktus als Variante der zweistimmig parallelen
Oszillationsbewegung interpretierbar ist, die ihrerseits unmittelbar nach dem
Abbruch der Bratschenfigur, just in der auf diese folgenden Kommapause, wie-
der aufgenommen wird:

'\_‘I

Notenbeispiel 3 (Seite 10/2. System)

Trotz der graphischen Orientierungshilfen ist in den meisten Fallen allerdings
- wie von Bernaola im Vorwort vermerkt - die zusatzliche Verstandigung der
Interpreten untereinander mittels Blickkontakt unerlasslich, insbesondere zur
Beendigung der durch die Spielanweisung [ripete] ad libitum kenntlich gemach-
ten aleatorischen Passagen, deren zeitliche Ausdehnung im Belieben der aus-
fihrenden Musiker steht - wie am Ende des ersten (siehe Notenbeispiel 1), vier-
ten (Nr. 3: Seite 7/2. System; siehe Notenbeispiel 11), finften (Nr. 4: Seite 8/1.
System) und sechsten Abschnitts (Nr. 5: Seite 9/2. System), wo das Kommazei-
chen die Funktion einer Zasur (erster Abschnitt) bzw. Generalpause (Nr. 3-5)
hat-, sowie generell zum gleichzeitigen Abbruch der von mehr als einem Instru-
ment gespielten, als Dauernstriche bzw. deren Varianten dargestellten Liegetone
(siehe z.B. Notenbeispiel 3).
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2.2. Das Komma als formbildendes und gestalterisches Mittel

Das Konstruktionsprinzip von Superficie N* 4 basiert auf dem Verfahren der
Reihung kontrastierender Formteile und -glieder, die mittels Tonmaterial, Klang-
farbe (Spieltechnik), Satzart, Kompositionsstil, Agogik und Dynamik definiert
sind und als statische bzw. dynamische Abschnitte einen dialektischen Gegen-
satz bilden. Als musikalisch-syntaktisches Darstellungsmittel Ubt das Komma
eine wichtige formbildende Funktion aus, denn es dient - vorwiegend als Gene-
ralpause1® oder Zasur - zum einen (in Analogie zum Punkt in der Linguistik) der
Kennzeichnung des Schlusses von selbstandigen Formteilen und Binnenform-
gliedern und zum anderen (gemafs dem gleichnamigen linguistischen Interpunk-
tionszeichen) der Abgrenzung zwischen (sich zum Teil Gberlappenden) Formteilen

bzw. -gliedern.

Simultane Kommazeichen grenzen in Form kurzer Generalpausen acht der
insgesamt siebzehn kontrastierenden Abschnitte deutlich voneinander ab [Nr.
2/3: Seite 7/1. System7; Nr. 3/4: Seite 7/2. System (siehe Notenbeispiel 11);
Nr. 4/5: Seite 8/1. System; Nr. 6/7: Seite 10/2. System (siehe Notenbeispiel 3);
Nr. 7/8: Seite 11/1. System (siehe Notenbeispiel 4); Nr. 8/9: Seite 11/2. Sys-
tem], wobei auffallend ist, dass diese Art der trennenden Strukturierung nur in
der ersten Halfte der Komposition mehr oder weniger systematisch angewandt
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Notenbeispiel 4 (Seite 11/1. System)

U) pequena pausa

pasarel arco, muy rapidamen.
tesobre todos los sonidos

16. Die mittels simultaner Kommata gebildeten Generalpausen unterscheiden sich von zwei
weiteren (allerdings nur sporadisch) in Superficie N° 4 verwendeten Pausentypen gleicher Funk-
tion, deren expliziter Zusatz “gro” bzw. “klein” auf eine im Vergleich geringere zeitliche Aus-

dehnung der Kommapause schliefen 1af3t.

17. Die (der erkennbaren Tendenz beim Abbruch von Dauernstrichen widersprechende)
Abwesenheit eines Kommas in der Bratschenstimme stellt eines von zahlreichen Beispielen fur
die nicht immer stimmige Zeichensetzung in Superficie N° 4 dar und ist an dieser Stelle als mog-
liches Versdumnis seitens des Komponisten oder des Kopisten der Erstausgabe erklarbar.
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wurde. Der HOhepunkt dieses ersten Formblocks wird in dessen vorletztem
Abschnitt (Nr. 7) mit Hilfe einer vierstimmigen Engflihrungs-Passage erreicht (sie-
he Notenbeispiel 4), deren rasche, sich Uber vier Oktaven erstreckende und in
ein “schnelles Glissando” (gliss rapido) Ubergehende Aufwartsbewegung sukzes-
sive auf den jeweils moglichen Spitzentonen - notiert als beziglich der Tonhohe
nicht definierte Dauernstriche - verharrt, welche streckenweise mit Quinten-
klangen der schlagzeugartig behandelten leeren Saiten kombiniert sind. Die
formbildende Funktion der am Ende dieser Passage als Zasur wirkenden Kom-
mata, die in der Auffuhrungspraxis den (mittels Blickkontakt festzulegenden)
Moment des zeitgleichen Abbruchs der vier Liegetdne signalisieren, wird durch
eine explizit kenntlich gemachte “augmentierte” Generalpause (pequena pausa
/ P.P.) bekraftigt:

Die Spannung dieser expressiven Passage wird im epilogartigen neunten
Abschnitt (Nr. 8; siehe Notenbeispiel 5) mittels einer sich auf Dynamik, Klangfar-
be, Agogik und Klangdichte auswirkenden Ricknahme der musikalischen Gestal-
tungsmittel stufenweise abgebaut bis zum Erreichen eines Vibrato zu spielenden
Unisono-Liegetons (es), der als Ruhezone und gemeinsamer Zielpunkt unspekta-
kular den ersten Teil der Komposition beschliefft. Das Ende dieses durch gewell-
te Dauernstriche dargestellten und damit bezuglich seiner zeitlichen Ausdeh-
nung nicht determinierten Einklangs - dem einzigen im gesamten Werk - wird
durch Kommata herbeigeflihrt, die zugleich als Generalpduse dienen, welche
den Streichern das Entfernen des in diesem Abschnitt verwendeten Dampfers
ermoglicht:
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Notenbeispiel 5 (Seite 11/2. System)

Abweichend von diesem ersten Formteil aus neun Abschnitten kommen in
den finf nachfolgenden (Nr. 9-13) keinerlei Kommazeichen zur Verwendung, und
die auf dem Prinzip der kontrastierenden Reihung basierenden formbildenden
Mittel sind ausschliefllich kompositionstechnischer und gestalterischer Art. Eine
Ausnahme bildet der statische zehnte Abschnitt (Nr. 9: Seite 12/1. System) -
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charakterisiert durch die hartnackige Wiederholung eines schlagzeugartig mit
dem Frosch angerissenen und mittels Terzengriffen (im Violoncello als vermin-
derte Quarte notiert) von den vier Spielern erzeugten Klusterklangs -, dem, als
Ersatz fir Kommazeichen (die sich als graphisches Abbruchsignal auf Grund der
auf dreilig Schlage festgelegten Menge an dieser Stelle erlbrigen), eine explizit
als gran pausa (G.P.) ausgewiesene “grof3e” Generalpause folgt, die eine deutli-
che Abgrenzung zum kontrastierenden elften Abschnitt (Nr. 10) bewirkt. Dieser
weist einen vollig neuen Charakter auf und stellt, in umgekehrt komplementarer
Erganzung zum vorletzten Abschnitt des ersten Teils (Nr. 7), eine mit Hilfe von
Tempo (Lentamente), Dynamik (ppp), Klangfarbe (Flageolett) und Klangmaterial
(Uberlagerte Dreitonfolgen) generierte Antiklimax dar.

Das Notenbild der drei letzten Formabschnitte von Superficie N* 4 (Nr. 14-16)
wird erneut vom haufigen Gebrauch des Kommazeichens bestimmt, das hier
allerdings Uberwiegend als gestalterisches Element eingesetzt ist. Als General-
pause kommt es nur noch am Ende des dynamischen - bezlglich seiner Stil-
vielfalt zum dritten Abschnitt (Nr. 2) analogen - finfzehnten Abschnitts (Nr. 14)
zum Einsatz (Seite 14/2. System), dort allerdings (im Unterschied zum ersten Teil
der Komposition) nicht mit der erwarteten Strenge: trotz der Verwendung von
Dauernstrichen in den vier Instrumenten, signalisiert lediglich ein einziges Kom-
ma in der ersten Geige den zur Abgrenzung vom nachfolgenden aleatorischen
Kontrastabschnitt nétigen simultanen Abbruch der betreffenden Liegeténe und
hat zugleich eine flr alle Spieler verbindliche Bedeutung als kurze Pause.

Als Interpunktionsmittel zur Gliederung musikalischer Sinneinheiten wird
das Komma vor allem innerhalb derjenigen Abschnitte verwendet, deren dyna-
mischer Charakter aus der Vielfalt verschiedenartiger musikalischer Ereignisse
resultiert. Auch hier tritt das Kommazeichen bevorzugt in Verbindung mit einem
oder mehreren, einen syntaktischen Abschluss gestaltenden Dauernstrichen
auf, die sich haufig mit dem neuen Formglied verschranken und sowohl gleich-
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Notenbeispiel 6 (Seite 6/1. System)
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zeitig als auch graduell versetzt beendet werden. So wird im zweiten Abschnitt
(Nr. 1; siehe Notenbeispiel 6) der einleitende Doppelgriff-Dauernstrich des Vio-
loncellos kurz vor seinem Abbruch mittels Komma von engfuhrungsartig einset-
zenden, rhythmisch freien Melodiefragmenten der Oberstimmen Uberlagert, die
- nacheinander in Dauernstriche mundend (teilweise gewellt als Vibrato bzw.
Oszillation dargestellt) und um die an letzter Stelle hinzutretende Violoncello-
stimme erganzt - eine eigenstandige, mit dem folgenden Binnenglied ver-
schrankte Sinneinheit bilden, deren Begrenzung wiederum durch Kommata
gekennzeichnet ist:

Eine seltenere Verwendung im Sinne einer Zasur findet das Kommazeichen
innerhalb von Binnengliedern in Verbindung mit einem kurzen Akkord oder Ein-
zelton, mit dem es sich - bevorzugt zum Zwecke emphatischer Schlusswirkun-
gen -, ahnlich dem Gebrauch in metrisch gestalteter Musik, in der Art einer auf-
fullenden Pause erganzt. Beispielhaft hierfur ist die erste syntaktische Einheit
des siebenten Abschnitts (Nr. 6; siehe Notenbeispiel 7), die, im Anschluss an
den sukzessiven Auf- und Abbau eines mittels Dauernstrichen dargestellten
Achtklangs, durch einen bezlglich des Klangmaterials komplementaren Vier-
klang (g-h’-f"-cis’”’) der ersten Geige zu einem kraftvollen Ende gefihrt und mit-
tels Komma deutlich vom darauffolgenden kontrastierenden Formglied abge-
grenzt wird:

Notenbeispiel 7 (Seite 10/1. System)

Desgleichen ubt im nachsten Formglied die auf einen schlusskraftigen Pizzi-
cato-Flageolett-Ton (e’) der Bratsche folgende auffillende Kommapause (siehe
Notenbeispiel 3) eine formbildende Funktion aus zur Trennung zweier - durch ein
oszillierendes Doppel-Pedal (2. Geige) verknupfter - musikalischer Sinneinhei-
ten, in denen sich gestalterische Prinzipien von Vielfalt und Einheit gegentber-
stehen, einerseits in Form eines wechselseitigen Dialogs zwischen Bratsche und
erster Geige anhand kurzer Melodiefragmente (siehe Notenbeispiel 7) und ande-
rerseits mittels Wiederholung einzelner Tone (1. Geige), Akkorde (2. Geige) oder
Tonfolgen (Bratsche), mit der sich die statische Schlusspassage dieses
Abschnitts ankiindigt (siehe Notenbeispiel 3).
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Als gestalterisches Element signalisiert das Kommazeichen generell (wenn-
gleich nicht immer mit der erwarteten Konsequenz) die individuelle Beendigung
einzelner Motive oder Liegetdne und separiert aneinandergereihte Tonfolgen,
Einzeltdne oder Akkorde. Haufig erweist sich dabei das Komma allerdings (im
Sinne der Spielanweisung, die den plotzlichen Abbruch eines Tones vorschreibt)
als UberflUssig, insbesondere in Verbindung mit auflerst schnell auszufihrenden
melodischen Elementen, deren Ende sich nach Ablauf der entsprechenden Tone
von selbst einstellt (siehe z.B. Notenbeispiel 6, 1. Geige und Bratsche).

Beispielhaft fur den trennenden Gebrauch von Kommata anlasslich der Rei-
hung kleinster musikalischer Sinneinheiten sind die beiden letzten Abschnitte
von Superficie N° 4, die im Rahmen der GrofRform die Funktion einer Coda aus-
Uben. Im aleatorischen vorletzten Abschnitt (Nr. 15; siehe Notenbeispiel 8) unter-
stitzen Kommazeichen die horizontale Aufldsung eines, laut Spielanweisung,
beliebig oft zu wiederholenden (Repetir varias veces) zwolftonigen Klangfeldes,
das sich aus der Uberlagerung komplementarer Motive und ihrer Varianten
ergibt, womit gegen Ende des Zweiten Streichquartetts ein letztes Mal die Idee
von in sich bewegten homogenen Klangflachen aufgegriffen und kompositions-
technisch umgesetzt wird:
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Notenbeispiel 8 (Seite 15/1. System)

Der zasurlose und offenbar graduelle Ubergang auf ungleichmaRig zwischen
den Stimmen verteilte und durch Kommapausen getrennte Pizzicato-Zweiklange
verursacht zu Beginn des letzten Abschnitts (Nr. 16; siehe Notenbeispiel 8) eine
Verlangsamung der Bewegung, die als Folge kurzer MotiveinwUrfe, gestrichen in
Fortissimo, eine neuerliche, diesmal stretta-artige Steigerung erfahrt, welche zu
einem letzten Hohepunkt fuhrt (siehe Notenbeispie 9), auf dem sie - ungleich-
zeitig in den vier Stimmen und unterstitzt von Kommazeichen - abrupt abbricht.
Das unvermittelte Aussetzen der motivischen Uberlagerungen verursacht eine
momentane Stauung der Spannung, die durch eine “auskomponierte” General-
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pause (pequena pausa / P.P.) hinausgezogert wird und sich erst mit dem simul-
tanen Eintritt der vier Spieler in einem vom jeweils héchstmdglichen (durch Pfeil
dargestellten) Ton herabstirzenden Glissando entladt, um, abgebremst durch
parallel fallende Arpeggio-Figuren der leeren Saiten, schlieflich in einem durch
Dauernstriche zeitlich gestreckten Vierklang zum Stillstand zu kommen:
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Notenbeispiel 9 (Seite 15/2. System)

Kennzeichnend fur die Gestaltung des Schlusses von Superficie N° 4 ist die
Verwendung einer auffillenden Kommapause (siehe Notenbeispiel 9), die sich
mit der an den jeweiligen Dauernstrich der vier Streichinstrumente angefligten
und im Sinne eines Sforzato mittels Abstrich betonten Achtelnote erganzt. Wah-
rend der aus einem Ganzton (notiert als None) und einem Halbton sowie einer
die beiden Sekunden verbindenden Quarte gebildete Schlussakkord (C, d, g, gis)
retrospektiv (und zum Teil komplementar) die Hauptintervalle der Komposition
hervorhebt, wird die Bedeutung des Kommas als strukturierendes Interpunkti-
onszeichen nochmals durch diese letztmalige Verwendung unterstrichen, bei der
es die Funktion eines syntaktischen Schlusspunktes austibt.

2.3. Das Komma als stilistische Pause

Neben den kommentierten auffihrungstechnischen und formbildenden Auf-
gaben erflllt das Kommazeichen in Superficie N° 4 als stilistisches Mittel auch
eine semantische Funktion, insbesondere zur Unterscheidung der kontrastieren-
den Klangfelder. In der Art eingestreuter Pausen erhdht das expressive Komma
einerseits die Transparenz des Satzes und dient andererseits der Differenzierung
der einzelnen Stimmverlaufe, wobei Umfang und Haufigkeit seines Auftretens
den Charakter des “melodischen” Duktus mafgeblich mitbestimmen.

Innerhalb der durch die Vielfalt der Klangereignisse gekennzeichneten dyna-
mischen Zonen werden zur Unterstreichung der beabsichtigten Mobilitat bevor-
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zugt unregelmagig verteilte und im Zusammenklang der Stimmen nicht simulta-
ne Kommapausen eingesetzt, die einer periodischen Pulsation entgegenwirken,
wie im expressiven vorletzten Abschnitt (Nr. 15; siehe Notenbeispiel 8), dessen
Atemlosigkeit aus dem Uppigen Gebrauch von mit kurzen Motiven unterschiedli-
cher Lange kombinierten Kommata resultiert.

RegelmaRige Pauseneinschnitte flihren hingegen zu gegenteiligen Ergebnis-
sen, indem sie zu einer Beruhigung der betreffenden dynamischen Zonen bei-
tragen. So beglnstigt im zweiten Formglied des sechsten Abschnitts (Nr. 5; siehe
Notenbeispiel 10) der periodisch Uber Dauernstrichen ausgeflihrte Hoquetus-
artige Wechsel zwischen paarweise alternierenden Zweiklangen und Komma-
pausen das pendelnde Ausschwingen einer dufierst schnellen, vierstimmig Uber
drei Oktaven abfallenden Eroffnungsfigur, womit der amorphe Klangverlauf der
tremolierten Liegetdne (B-d-gis-a) eine gleichformig pulsierende Rhythmisierung
erfahrt:
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Notenbeispiel 10 (Seite 8/2. System)

Innerhalb statischer Zonen evoziert die regelmaRige Distribution von Kom-
mata zwar ebenfalls den Effekt rhythmischer Gleichformigkeit der betreffenden
Passagen, doch verstarkt die periodische Alternanz zwischen Kommazeichen
und Akkorden bzw. Einzeltbnen im Zusammenspiel mit anderen kompositori-
schen Elementen zugleich den Eindruck inharenter Bewegung. So beruht die
Mobilitdt des - auf einem einzigen Klangereignis grindenden - vierten
Abschnitts (Nr. 3; Notenbeispiel 11) hauptsachlich auf der Uberlagerung einer
schnellen, beliebig oft zu wiederholenden (ripete ad. lib.) Arpeggio-Figur (1. Gei-
ge) und deren auf die Vertikalstruktur Ubertragenen Variante, die im beharrlichen
Wechsel mit Kommapausen eine dem kreisenden Ostinato metrisch entgegen-
wirkende regelmaRige Pulsation erzeugt (2. Geige). Diese harmonische Struktur
aus vier Ténen ergénzt sich mit zwei unterschiedlich artikulierten, schlagzeugar-
tig repetierten Zweiklangen (Bratsche, Violoncello) zu einem achttonigen Klang-
feld (B-e-g-d-fis-a-es’-h”’), das - im Sinne von Bernaolas Superficie-ldee - als
Folge der rhythmischen Behandlung der einzelnen Schichten stillstehend und in
sich bewegt zugleich ist:
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Notenbeispiel 11 (Seite 7/2. System)

3. DIE BEDEUTUNG DES KOMMAS IN SUPERFICIE N* 4

Als optisches Zeichen, formbildendes und gestalterisches Mittel sowie stilisti-
sche Pause uUbt das musikalische Komma in Superficie n® 4 eine dreifache Funk-
tion aus und geht damit weit Uber die Bedeutung hinausgeht, die Béla Bartok
flnfzig Jahre zuvor in einer den Bedurfnissen der Neuen Musik angepassten
funktionalen Neuinterpretation dem Kommazeichen beigemessen hatte, wel-
ches er (z.B. im ersten Satz des 1915-17 komponierten Zweiten Streichquartetts)
im Sinne von Fermaten einsetzte, um ein momentanes Innehalten des melodi-
schen Flusses zu bewirken.

Als Folge der fir Superficie N° 4 charakteristischen ametrischen Gestal-
tungsweise und des amorphen Klangverlaufs kommt das Komma bevorzugt als
musikalisch-syntaktisches Darstellungsmittel zum Einsatz zwecks Strukturierung
der nach dem Prinzip der Reihung angelegten Komposition. Wenngleich die
Abfolge der im Wesentlichen mittels Komma abgegrenzten syntaktischen Einhei-
ten vom Komponisten festgelegt ist, das formale Ergebnis somit feststeht, liegt
es letztendlich im Ermessen der Interpreten zu entscheiden, welche Wichtigkeit
sie den einzelnen Binnenformteilen einrdumen auf Grund der Méglichkeit, die
betreffenden ad libitum-Elemente beliebig oft zu wiederholen und damit die hie-
rarchische Stellung der jeweiligen aleatorischen Abschnitte und deren Funktion
im Gesamtgefliige (als unter- oder Ubergeordnete Formglieder) zu bestimmen.
Dadurch wird die Form - trotz ihrer Stabilitat hinsichtlich der Organisation der Tei-
le - zu einem in Bezug auf den musikalischen Gehalt flexiblen Parameter, der,
gemaf der Idee der Superficie-Kompositionen, ebenso in sich beweglich ist wie
der Klang.

Neben der auffallenden Haufigkeit fuhrt im untersuchten Werk vor allem die
stellenweise erkennbare Tendenz zu Gesetzmagigkeiten bei der Verwendung von
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Kommata zur Uberlegung, ob Bernaola in Superficie N® 4 eine - zur Linguistik
analoge - Systematisierung des Kommazeichens in der Musik beabsichtigte mit
dem Zweck, die praktische Ausfuhrung und das theoretische Verstandnis zeitge-
nossischer Werke zu erleichtern. Gegen ein bewusstes methodisches Vorgehen
spricht allerdings das (zum Teil als drucktechnisches Versehen entschuldbare)
Fehlen einer durchgangigen Logik bei der Zeichensetzung, der es mitunter an
Konsequenz mangelt. Die Tatsache, dass keines seiner spateren Werke in einem
nur annahernd umfangreichen Ausmafl Kommata aufweist und Superficie N° 4
diesbeziglich ein einmaliges Phanomen blieb, kdnnte darauf hindeuten, dass
sich Bernaola nach den in seinem Zweiten Streichquartett gemachten experi-
mentellen Erfahrungen bei der Verwendung von Kommazeichen der Grenzen
einer Analogisierung von Linguistik und Musik bewusst geworden war.
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