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Der zweite und dritte Satz wird in vergleichbarem Umfang transponiert2. Es kann uns also nicht
wundernehmen, wenn Wilhelm Altmann das Konzert von J. Reicha so anzeigt3: ,,op. 2 Concerto (Es),
urspr. f. Vc. (vor 1816) Simrock“.

Erstmals und ausschlieBlich wird aber noch bei Hugo Riemann* eine Druckausgabe ohne Ort und
Jahr eines Konzerts fiir Viola von Anton Reicha genannt, welches im Ergidnzungsband von 1975 im
Anschlu8 an zahlreiche Berichtigungen und Ergénzungen noch immer als Irrldufer umhergeistert,
diesmal aber zugeordnet den bisher noch nicht nachgewiesenen Kompositionen: hier kann es sich nur
um die vorgenannte, lingst schon bibliographisch nachgewiesene Adaptierung eines Konzerts fiir
Violoncello des ,,ilteren Reicha‘‘ handeln. Dieser Irrldufer wurde — ohne Hinweis auf die benutzte
Quelle (Riemann '2/1961) — noch von F. Zeyringer unter Anton Reicha genannt?.

Franzosische Vierteltonmusik
in der Mitte des 19. Jahrhunderts

von Frank Reinisch, Wiesbaden

Die Pariser Konservatoriumskonzerte setzen fiir den 18. April 1847 erstmals Jacques-Fromental
Halévys (1799-1862) ,,scénes d’aprés Eschyle* Prométhée enchainé auf ihr Programm®. Der Text
stammt von Léon Halévy (1802-1883), dem Bruder des Komponisten. Das Werk sorgt schon im
voraus fiir Schlagzeilen. Im ,,Cheeur des Océanides* ndmlich verwendet Halévy, so ist zu lesen,
Vierteltone nach dem Vorbild der griechischen enharmonischen Tonleiter2. GewiB sind es die damit
verbundenen technischen Schwierigkeiten, die die Urauffiihrung trotz zahlreicher Proben zunichst
verhindern?. SchlieBlich, am 18. Mirz 1849, kommt es dann doch im Conservatoire zur Premiere. Aus
den sensationellen Ankiindigungen — die Revue et Gazette musicale druckt den gesamten Text ab* ~
wird aber kein Sensationserfolg. Der ,,Cheeur des Océanides® fillt durch:

«Une longue ritornelle amene le cheeur des Océanides, ol le compositeur a introduit ce qu’il appelle I’élément
caractéristique de la gamme enharmonique des Grecs, c’est-a-dire le quart de ton. — D’abord en supposant que ce
systéme ait existé a I’état de science chez les Grecs, je demanderai 8 M. Halévy de quelle utilité il pourrait étre pour
I'art moderne? Il est vrai que les Chinois et les Arabes distinguent encore 2 présent quatre intervalles d’un ton a un
autre ton, mais I’'usage n’en est pas supportable pour les oreilles sensibles. . . . le cheeur des Océanides n’a pas été
sifflé, mais on a gardé pendant et aprés I'’exécution un silence complet. C’est évidemment I’erreur d’'un homme
d’esprit capable de prendre sa revanche»?.

Das ist es also nicht, was von dem respektablen Komponisten Halévy erwartet wird. Sachlicher als
der anonyme Rezensent duBert sich Hector Berlioz:

«L’emploi des quarts de ton, dont il avait peut-&tre été trop parlé d’avance, est épisodique et fort court. M.
Halévy n’y a recouru que pour produire, dans les instruments a cordes, une espéce de gémissement dont I’étrangeté
est 1a parfaitement motivée et qui ajoute beaucoup, il faut le reconnaitre, a ’accent triste du cheeur fort beau dans
lequel il est introduit. Quant a nous donner une idée de I’effet que pouvait produire 'emploi du quart de ton dans la
musique des Grecs, c’est une autre affaire. Je ne crois pas qu’un si modeste essai puisse suffire pour cela. Et il

2 Vgl. hierzu noch Walter Lebermann, Ignaz Joseph Pleyel: Die Frithdrucke seiner Solokonzerte und deren Doppelfassungen, in: Mf
26 (1973), S. 483f., wo unter den Absitzen 2a und 3a Praktiken der Zeit zur Adaptierung fiir Viola herausgestellt wurden.

* Wilhelm Altmann und Wadim Borissowsky, Literaturverzeichnis fiir Bratsche und Viola d’amore, Wolfenbiittel 1937, S. 96.

* Riemann Musiklexikon, Personenteil L-Z, > 1961.

$ Franz Zeyringer, Literaturverzeichnis fiir Viola, Erginzungsband, Hartberg 1965, S. 49.

! Revue et Gazette musicale 14 (1847), S. 126.
? Ebda.
i Revue et Gazette musicale 14 (1847), S. 135 und 141.
s Revue et Gazette musicale 16 (1849), S. 85.
Anon,, in: La France musicale 13 (1849), S. 90.
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faudra trés-probablement nous résigner a ignorer toujours ce que pouvait étre, en tant quart complet, cette

musique antique & coup siir fort différente de la ndtre sous tous les rapports» 8,

Das Viertelton-Experiment beschrénkt sich, das deutet Berlioz richtig an, auf ein einziges Motiv,
das stets von den Streichern vorgetragen wird. Nach der ersten Violine iibernehmen die Bratschen und
wenig spiter die Celli das ritornellartig wiederkehrende Motiv. Das sieht in der drei Jahre nach der
Urauffilhrung gedruckten Partitur so aus’:
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Halévy unterteilt stets die abwiirts fiihrenden Halbtonschritte b—a und f—e in den jeweiligen
Oktavlagen. Der Halteton d in den Bissen ist die einzige Begleitstimme. Am Ende des ,,Cheeur des
Océanides* spielen die Violinen unisono das Vierteltonmotiv - gleichzeitig mit dem psalmodierenden
Chor und den Bratschen. Doch auch diesmal beschriinken sich die Begleitstimmen auf einen Halteton
(a), wenn sich die Violinen in Vierteltonschritten abwirts bewegen®:
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§ Hector Berlioz, in: Revue et Gazette musicale 16 (1849), S. 94.

7 1. F. Halévy, Prométhée enchainé, scénes d’aprés Eschyle, paroles de M. Léon Halévy, Partitur, Paris: Brandus 1852, §.97f.und
100.

8 Halévy, Prométhée, Partitur, a. a. O., 8. 105.
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Die folgende Passage wird dagegen nicht in die Druckfassung des Werks aufgenommen®:
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Auch die Textworte ,,qui des immortels pour jouir de tes finden sich nicht mehr in der endgiiltigen
Vertonung. Es ist aber aus dem Autograph, das oft nur fragmentarisch auf die Druckfassung hinweist
und eher ein Werk von groBeren Dimensionen skizziert, eindeutig zu entnehmen, daB auch die soeben
zitierte Passage zum ,,Cheeur des Océanides'* gehoren sollte, Das Vierteltonmotiv kehrt nun in der
ersten Violine wieder. Es fiillt mit es—d einen anderen Halbtonschritt und wird hier am engsten mit
Orchester und Chor in Beriihrung gebracht. Doch in der endgiiltigen Fassung wagt Halévy die
Verbindung von Vierteltonmotiv und traditioneller Harmonik nicht, auch nicht bei der Urauffiihrung,
wie der Textvorabdruck zeigt. Nur die kurze Parallelfiihrung von erster Violine und Cello in einem
Intervall, das zwischen Quinte und iibermiBiger Quarte anzusiedeln ist (s. Partiturbeispiel, Anm. 7),
wird 1849 dem Publikum im Conservatoire zugemutet. Halévy ist kein radikaler Neuerer, der Musik

* J.F. Halévy, Prométhée enchainé, autographe Partitur, FPn Ms. 17304, Das Autograph ist nicht konsequent paginiert. Der oben
wiedergegebene Ausschnitt steht auf S. 3, doch bezieht sich diese Numerierung zweifellos auf den ,,Chceur des Océanides*. Meine
Partiturtranskription 148t die Harfenstimme auBer acht, Vorzeichen und Schliissel sind nachgetragen.
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komponiert, die das zeitgendssische Instrumentarium nicht ausfiihren kann. Im Klavierauszug werden
alle Vierteltonexperimente wieder riickgéingig gemacht. Der ,,Cheur des Océanides beginnt nun
so10
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Nicht zufillig steht eine griechische Sagengestalt, der Feuerbringer Prometheus, im Mittelpunkt der
Handlung. Die Verwendung von Vierteltonen wird historisch legitimiert. Halévys abwirts gerichtete
Intervallfolge ,.groBe Terz — Viertelton — Viertelton” im ersten Motiv entspricht genau den
Darstellungen der griechischen enharmonischen Tonleiter in der Musikforschung des 19. und
beginnenden 20. Jahrhunderts!!. Die beiden Motivvarianten enthalten zusammen acht Téne und
durchmessen eine Oktave, doch bekréftigt Halévy mit den Eckténen der Motive deutlich den d-moll-
Dreiklang und entfernt sich so von der enharmonischen Skala.

In der Literatur ist Halévys Vierteltonexperiment kaum erwihnt!?, Léon Halévy, nicht nur
Librettist, sondern auch Biograph seines Bruders, weist auf die enharmonische Skala der Griechen hin
und gibt einen wichtigen Hinweis zum Entstehungshintergrund von Halévys Komposition:

«Cette année encore [1849, Anm. d. Verf.] il avait fait exécuter au Conservatoire Prométhée enchainé, scénes
lyriques d’aprés Eschyle. 1l avait eu principalement pour but, dans la composition de ce morceau, de donner une
idée de I'effet que pouvait produire 'emploi du quart de ton, élément caractéristique de la gamme enharmonique
des Grecs . . .

Un savant travail de M. Vincent, membre de I’Académie des inscriptions et belles-lettres, sur I'emploi du quart
de ton dans la musique des Grecs, travail lu a I’Académie des beaux-arts, avait paru 2 mon frére trés digne d’intérét
et lui avait donné la premiére idée de cette composition. Il me demanda d’écrire les paroles de ces scénes
lyriques» 13,

Léon Halévy erwiihnt den Mathematiker und Historiker Aléxandre-Joseph-Hidulphe Vincent
(1797-1868), der in jenen Jahren zahlreiche Abhandlungen iiber die griechische Musik und
Musiktheorie veroffentlicht. Ein frither Aufsatz aus dem Jahre 1844, De la musique dans la tragédie
grecque a l'occasion de la représentation d’ Antigone, ist fiir J. F. Halévy keine bloBe Anregung mehr.
Die Kontaktaufnahme zwischen Vincent und dem Komponisten hat bereits vorher stattgefunden.
Halévy wird mit einem Vierteltonwerk quasi beauftragt:

«Quant au genre enharmonique, ... quelle puissante ressource son caractére éminemment pathétique ne
pourra-t-il pas fournir 2 la tragédie, lorsque I'on aura reconnu la possibilité de le reproduire et d’en apprécier les
intervalles! Qu’il nous soit permis de souhaiter qu'un habile compositeur, comme M. Halévy, 2 qui une pareille
possibilité a été démontrée, réalise un jour cette rénovation de la musique ancienne 2 laquelle il semble appelé par
la nature et I'éducation spéciale de son talent» 4. ‘

10 J. F. Halévy, Prométhée enchainé, Klavierauszug, Paris: Brandus 1852, S. 21.

11 Vgl. zur Darstellung der enharmonischen Skala noch Guido Adler (Hrsg.), Handbuch der Musikgeschichte, Berlin 21930, Bd. 1,
S. 45,

2 Vgl, die Artikel Tonsysterne, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Vierteltonmusik, in: Riemann Musik-Lexikon, und
Quarter tone in der Neuauflage von Grove’s Dictionary. Eine Ausnahme macht Martin Vogel, Die Enharmonik der Griechen,
Diisseldorf 1963, Teil 1, S. 21, und ders. im Vorwort zu Alois Hibas Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, Diisseldorf 1971,
S. 6f.

3 1éon Halévy, F. Halévy. Sa vie et ses quvres, Paris 21863, S. 47. — In der Tat ist Halévys Prométhée enchainé keine Bilhnenmusik
fiir ein bereits vorliegendes Theaterstiick, wie Wilhelm Pfannkuch im MGG-Artikel Halévy (Bd. 5, Sp. 1346) behauptet. Von Léon
Halévy ist kein Prometheus-Drama bekannt.

" A.J. H. Vincent, De la musique dans la tragédie grecque a P'occasion de la représentation d’ Antigone, Paris o. J. — Sonderdruck
aus: Journal général de Uinstruction publique, Nr. 69, vom 28. August 1844, FPn V 29907/2.
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Der ,,Cheeur des Océanides* aus Halévys Prométhée enchainé, der, wie erwihnt, schon 1847 zur
Auffiihrung vorgesehen ist, dient als Demonstrationsobjekt dieser Erneuerung. Es geht Halévy in
erster Linie nicht darum, ,Neue Musik‘ zu komponieren?’. Das wird bereits in den zitierten
Chorpassagen ersichtlich.

Werfen wir einen Blick auf Halévys Notation. Das Zeichen % ,,indique un quart de ton*1S,
Unzweideutig handelt es sich dabei, Berlioz’ Beschreibung von einer ,,espece de gémissement*
zufolge, um die Erniedrigung des notierten Tones um einen Viertelton, also im musikalischen
Zusammenhang um das Ausfiillen eines Halbtonschritts durch eine Zwischennote. Halévys Zeichen
bezieht sich also ebenso wie auf den Ton fauch auf das im ,,Cheeur des Océanides* vorweg erniedrigte
b. Und hier weist Prométhée enchainé durchaus in die Zukunft. Neuere Notationsversuche zu
Mikrointervallen dhneln Halévys Schreibweise auffallend !’

Vincent, der geistige Urheber von Halévys Vierteltonmusik, notiert 1854 in seiner Studie De la
musique des anciens Grecs aber anders. Zuniichst erhéht er mit einem Doppelkreuz!8

und im mehrstimmigen Satz mit Rotkolorierung!%:
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Zu praktizieren ist diese verwirrende bzw. aufwendige Notation des Musiktheoretikers Vincent nicht.

Der ,,Cheeur des Océanides* aus Prométhée enchainé bleibt trotz der einmaligen und wenig
erfolgreichen Auffiihrung in der franzdsischen Musik nicht ganz folgenlos. Am 8. Februar 1863 wird
in Paris in einem Konzert der ,,Société Nationale des Beaux Arts* unter Leitung von Félicien David
und Hector Berlioz Jean-Jacques Débillemonts (1824—1879) ,,cantate dramatique*“?® Vercingétorix
uraufgefiihrt. Débillemont nimmt mit einem Stoff aus der gallischen Geschichte die historische
Legitimation fiir Vierteltonexperimente nicht in Anspruch und iibertréigt Halévys Versuche auf die
menschliche Stimme, auf den Frauenchor:

«<Vercingétorix, est une espéce de gros mélodrame historique, ol 'on trouve des cheeurs, des récitatifs, des airs
pour voix de basse, une marche militaire et tout ce qui constitue un vrai cauchemar de musique dramatique. . . . J’y
ai méme remarqué un passage ot les voix de femmes font une sorte de <miaulements, ol il semble que Pauteur ait

Y Der Titel von Louis Lucas’ Schrift, Une révolution dans la musique, die 1849 unmittelbar nach der Urauffiihrung von Prométhée
enchainé erscheint, ist irrefiihrend,
' 1. F. Halévy, Prométhée, Pattitur, a. a. O., S. 97.
"7 Vgl. die Zeichen , b und b fiir Viertelton- bzw. Dreivierteltonerniedrigung bei Haba, Stein und Read. Erhard Karkoschka,
Das Schriftbild der Neuen Musik, Celle 1966, S. 2; Richard Stein, Vierteltonmusik, in: Die Musik 15,2 (1922/23), §. 514; Gardner
Read, Music Notation, Boston 1964, S. 143,
¥ ,Ce signe ... indique I'élévation d’un quart de ton.” A. J. H. Vincent, De la musique des anciens Grecs, Arras 1854, Tafel 3. —
Mit einem Doppelkreuz erhoht zu dieser Zeit auch Bellermann um einen Viertelton: Friedrich Bellermann, Die Tonleitern und
Musiknoten der Griechen, Berlin 1847, S. 23, 31, 51 und 62. — Das Zeichen x findet sich als »Diesis Enharmonica* auch 1638 in
den Dialoghi e sonetti und Madrigali Domenico Mazzochis.
;: »La couleur rouge indique une élévation d’un quart de ton." Vincent, De la musique, a. a. O., Tafel 4.

Den Untertitel entnehme ich der Konzertberichterstattung der Revue des deux mondes 33 (1863), Bd. 3, S. 989-1002.



122 Kieine Beitrige

voulu restaurer de nos jours de genre <enharmonique> des Grecs, c’est-a-dire opérer des progressions ascendantes
par «quarts> de ton» 21,

Eine weitere, summarische Ablehnung der Kompositionen Bizets und Débillemonts ist wohl auf
Vercingétorix zuriickzufiihren:
«Il est vrai que, dans ces deux ouvrages, les voix sont intervenues, qu’elles y ont apporté la trouble, la confusion,

nous dirions volontiers le chaos; mais il est vrai aussi que, dans le style vocal, les auteurs sont loin d’étre aussi a
I'aise que dans le style instrumental» 22,

Débillemonts Werk ist nicht iiberliefert. Adolphe Bottes zusammenfassendes Urteil, Vercingétorix
sei ein ,,ceuvre peu imposante, peu remarquable par 'unité, par la nouveauté et par la distinction des
idées*?, ist also nicht iiberpriifbar.

Halévys und Débillemonts Kompositionen mit Vierteltonen sind endgiiltig gescheitert und finden in
Frankreich keine Nachahmer.

Die ,,Passacaglia concertante” von Sandor Veress
Eine analytische Studie

von Andreas Traub, Berlin
Dem Komponisten zum 75. Geburtstag

Séndor Veress, geboren am 1. Februar 1907 in Kolozsvér (Klausenburg, heute Cluj), ist einer der
bedeutendsten ungarischen Komponisten der auf Béla Barték und Zoltin Kodaly folgenden
Generation. Er war Schiiler dieser beiden Meister und studierte zudem Musikethnologie bei Laszl6
Lajtha. 1933 debiitierte er als Komponist in Budapest, und seine Werke wurden in den folgenden
Jahren an den Festivals der IGNM (ISCM) aufgefiihrt. Von besonderer Bedeutung war die
Urauffiihrung seines Divertimentos im Jahre 1939 in London, wo Veress ldngere Zeit lebte. 1950 lie
er sich in Bern nieder und wirkte als Kompositionslehrer am dortigen Konservatorium und als
Professor am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitdt. Ohne die musikalische Tradition zu
verleugnen, aus der er stammt, wandte er sich der Zwolftontechnik zu. Er lieB sich von ihr aber nicht
beherrschen, sondern gelangte zu einem freien personlichen Stil, in dem die Kompositionsverfahren
lediglich als verfiigbare Mittel eingesetzt werden. Die 1961 entstandene und Heinz Holliger
gewidmete Passacaglia concertante fiir Oboe und Streichorchester gehort zusammen mit Hommage a
Paul Kilee fiir zwei Klaviere und Streichorchester (1951) und der Musica concertante fiir zwolf
Solostreicher (1966).in die Reihe der konzertanten Werke, in denen sein Stil zu besonders schoner
und ausdrucksvoller Entfaltung kommt.

Die Passacaglia concertante ist ein Werk der Verbindung gegensitzlicher Elemente. Grundlegende
Bedeutung haben dabei sowohl die formale Synthese des Prinzips der variierenden Entfaltung —
Passacaglia — mit dem Prinzip der Aufeinanderfolge unterschiedlicher Sitze — Konzert —, die bereits
im Titel angedeutet wird, als auch die strukturelle Synthese eines tonalen Zentrums mit Zwolftonrei-
hen. Beide Synthesen sind aufeinander bezogen: Die strukturellen Bedingungen profilieren das
formale Konzept, doch sind die Reihen keine abstrakten Materialordnungen, sondern konkrete
Gestalten, die nicht unabhéngig von der Stelle ihres Erklingens zu verstehen sind. Die Betrachtung

2 Paul Scudo, in: L’Art musical 3 (1863), S. 901.

2 Adolphe Botte, in: Revue et Gazette musicale 30 (1863), S. 51. Vgl. auch Léon Escudier, in: La France musicale 27 (1863), S.
47.

2 Botte, a. a. 0., S. 51.

Die Partitur des Werkes ist 1962 bei Suvini Zerboni (Mailand) erschienen; vgl. das Sonderheft Sindor Veress der Schweizerischen
Musikzeitung 122, 1982, Nr. 4.





