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Vorwort - Danksagung

Die vorliegende Arbeit entstand aus zwei personlichen Beweggriinden: einem ,,geerb-
ten” Interesse an tschechischer Musik und dem Wunsch, Werke fiir Trompete aus einer
Zeit, in der tschechische Komponisten politisch benachteiligt wurden, bekannt zu ma-
chen.

Meine Kindheit und Jugend verbrachte ich als Enkel einer tschechischen Fami-
lie in einem ,,bohmischen® Dorf mit einem italienischen Namen mitten in Amerika.
Zwar gibt mein Name keinen Hinweis auf die Herkunft meiner Verwandtschaft miit-
terlicherseits, die aus Bohmen stammte, jedoch hat ihr Einfluss mich in vielerlei Hin-
sicht gepragt. Durch sie wurde bereits in jungen Jahren ein nachhaltiges Interesse an der
tschechischen Volksmusik und der Trompete in mir geweckt. Die ersten praktischen
Erfahrungen mit der Musik sammelte ich mit dem Akkordeonspiel zusammen mit mei-
nem Grofvater und zu Schulzeiten als Trompeter in Blasmusikensembles.

Nach Studien in Deutschland und Amerika mit Masterabschluss an der Northwes-
tern University in Evanston, USA, kehrte ich nach Deutschland zuriick, wo ich die Po-
sition des Solotrompeters bei den Stuttgarter Philharmonikern éibernahm. Dort traf ich
auf tschechische Kollegen, die infolge des Scheiterns des Prager Frithlings 1968 in die
Bundesrepublik Deutschland emigriert waren. Unter ihnen war der Geiger Dusan Pan-
dula, Griinder des Haba-Quartetts und ein wichtiger Vertreter des Pioniers der mikro-
tonalen Musik, Alois Haba. Von Dusan Pandula, der im Exil ein aktiver Verfechter der
zeitgenossischen tschechischen Musik war, erfuhr ich von den ersten Vierteltontrompe-
ten. Dariiber hinaus bekam ich von Du$an Pandula die Adressen von fithrenden tsche-
chischen Komponisten, deren Kompositionen in ihrer Heimat aus politischen Griinden
nicht gespielt werden durften. Werke fiir die Trompete, die durch den Kontakt mit die-
sen Komponisten entstanden sind, werden in der vorliegenden Arbeit vorgestellt und
besprochen.

Mit der vorliegenden Arbeit schliefit sich fiir mich ein personlicher Kreis in meiner
Biografie — nicht zuletzt, weil ich hier die Moglichkeit hatte, mein musikwissenschaftli-
ches Interesse, das wahrend meiner Zeit als Solotrompeter der Stuttgarter Philharmo-
niker ruhen musste, aktiv und mit grofler Freude wieder aufzugreifen und systematisch
weiterzuentwickeln.

Ich mochte mich daher herzlichst bei Herrn Prof. Dr. Peter Ackermann bedanken,
der mir diese Chance ermoglicht hat und mich bei meinem Vorhaben, eine Arbeit tiber
die tschechische Trompetenmusik zu verfassen, tatkraftig geférdert und unterstiitzt hat.
Gedankt sei Frau Prof. Dr. Daniela Philippi, die im Rahmen des Promotionsverfahrens
das Zweitgutachten verfasste und deren Kommentare sehr hilfreich fiir das Verfassen
dieser Arbeit waren.

Die Teilnahme an dem Doktorandenkolloquium, das von Herrn Prof. Dr. Acker-
mann geleitet wurde, spielte eine grof3e Rolle fiir meine Riickkehr zur Musikwissen-
schaft. An dieser Stelle méchte ich auch meinen Kommilitoninnen und Kommilitonen
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dafiir danken, dass sie mich so freundlich aufgenommen haben und mich auf mir zuvor
unbekannte Themen aufmerksam gemacht haben.

Die Auseinandersetzung mit der tschechischen Sprache war nicht nur dem Ge-
genstand dieser Arbeit geschuldet, sondern dariiber hinaus auch eine Herzensangele-
genheit fiir mich. Mein besonderer Dank gilt meiner Tschechischlehrerin, Frau Jitka
Hiibner. Thre Beherrschung der (nicht einfachen!) tschechischen Grammatik und ihr
Verstindnis der Texte als Muttersprachlerin (sowie ihre Geduld mit mir) waren unver-
zichtbare Stiitzen fiir mein Verstindnis der Originalquellen sowie fiir die Ubersetzung
der tschechischen Texte.

Dem Tschechischen Musikinformationszentrum sei gedankt fir die Bereitstel-
lung von wichtigen Materialien — Noten, Manuskripten, Partituren, Tonaufnahmen von
tschechischen Werken und Kopien von Artikeln aus nicht mehr existierenden tschechi-
schen Musikzeitschriften.

Den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Zentrums mochte ich fiir die schnel-
le und liebenswerte Behandlung meiner Bitten danken. Unter den Tschechen, die dan-
kenswerterweise meine Arbeit mafigeblich beeinflusst haben, sei an erster Stelle Dusan
Pandula genannt, der mein Interesse an den tschechischen Komponisten weckte und
beforderte.

Wichtige Informationen zu den Auffithrenden, Komponisten und Begebenheiten
der in dieser Arbeit behandelten Werke erhielt ich von Verwandten, von den Beteiligten
selbst sowie von denjenigen, die die Ereignisse entweder miterlebt haben oder vor Ort
wissenschaftlich untersuchen. Unter ihnen waren Herr Bohdan Bubédk und Herr Georg
Donderer, die mir Informationen iiber ihre Viter, Josef Bubdk bzw. Georg Donderer,
zur Verfiigung stellten. Fiir die Vermittlung der Fotografien der Lidl-Vierteltontrom-
pete, die beim Briinner-Vierteltonprojekt verwendet wurde, bin ich Frau Professorin
Dr. Jindfi$ka Bartova und Herrn Jan Dalecky sehr dankbar. Dariiber hinaus sei Herrn
Premysl Hnilicka, dem Neffen Jaromir Hnilickas, fiir das Fotografieren der Viertelton-
trompete seines Onkels herzlich gedankt. Wichtig fiir meine Arbeit war auch ein per-
sonliches Interview mit dem ehemaligen Prager Solotrompeter Herrn Ivo Preis, der das
erste tschechische Trompetenkonzert urauffithrte und mir wertvolle Hintergrundinfor-
mationen dazu gab. In diesem Zusammenhang gilt mein Dank auch der litauischen Mu-
sikwissenschaftlerin Frau Dr. Danute Petrauskaité fir Informationen iiber den Haba-
Schiiler und Bubdk-Freund, Herrn Jeronias Kacinskas.

Gedankt sei in besonderer Weise Frau Dr. Vlasta Reittererova fiir Informationen
zu der Erstauffithrung der Suite fiir Vierteltontrompete und Posaune von Alois Haba
und vor allem fiir die Zusendung von Kopien der Briefe von der Firma F. A. Heckel an
Alois Haba beziiglich des Baus der ersten Vierteltontrompeten aus dem Haba-Nach-
lass. Fiir die Méglichkeit, die Heckel-Vierteltontrompete und das vierventilige Sediva-
Kornett im Tschechischen Musikmuseum in Prag (Narodni muzeum Ceské muzeum
hudby) anzublasen und auszumessen sowie fiir die offiziellen Fotografien der Inst-
rumente bin ich Herrn Peter Balog zu groffem Dank verpflichtet. Ich méchte Herrn
Dr. Myles Skinner herzlich danken fiir die digitale Einspielung der Héba-Suite fiir Vier-
teltontrompete und Posaune. Herrn Dr. Robert Skarda sei gedankt fiir die Zusendung
seiner Seminararbeit iiber die ersten tschechischen Kompositionen fiir Blechblaser-
quintett. Die Ubersetzung dieser Arbeit aus dem Tschechischen in eine ,Weltsprache*
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wire ein Gewinn fiir die musikwissenschaftliche Forschung zur Blechblaserkammer-
musik in der zweiten Hilfte des 20.Jahrhunderts. Fiir Informationen tiber das Musik-
leben in Prag nach dem Scheitern des Prager Friihlings 1968 sei Frau Jitka Kozeluhovd
gedankt.

Danken mdchte ich meinen Freunden und Kollegen dafiir, dass sie seit Jahren dul-
den, dass ich unsere Gespriche immer wieder auf die Vierteltontrompete und meine
neuesten Erkenntnisse tiber das Musikleben wihrend der Tschechoslowakischen Ara
lenke. Dariiber hinaus habe ich ihnen fiir besondere Leistungen zu danken: Eckhard
Schmidt, Todd Burke und Martin Seiler fiir die Einspielung und Erstellung von Klang-
beispielen; Rudi Scheck fiir das Einscannen der Notenbeispiele und die Gestaltung der
Texte im ersten Teil der Arbeit; Eckhard Schmidt und Eberhard Kiibler fiir Hinweise
auf die schwierige, weil untypische Verwendung der Trompete in den Opern von Leo$
Janacek anhand von Notenbeispielen.

Schliellich mdchte ich meiner Familie von Herzen danken fiir ihre ermutigende
Unterstiitzung und Hilfe in allen Aspekten meiner Arbeit. An erster Stelle sei meine
Ehefrau Karen Marrs genannt, die als ausgebildete Musikerin jederzeit eine wichtige
Gesprichspartnerin fiir mich war und zugleich auf den einen oder anderen gemeinsa-
men Spaziergang verzichtete, um mir grofe Zeitrdume fiir meine Arbeit an dieser Dis-
sertation zu ermdglichen. Meiner Tochter Dr. Kira Marrs danke ich fiir beruhigende
Worte und praktische Ratschldge aus eigenen Erfahrungen, die sie mir in einem Rol-
lentausch des Vater/Tochter-Verhaltnisses mitteilte. Fiir das Korrekturlesen des Manu-
skripts danke ich ihr und meinem Schwiegersohn Oliver Dlugosch. Dariiber hinaus sei
ihm auch gedankt fiir die endgiiltige Gestaltung der Arbeit.

Stuttgart, im Juli 2016 Dale Marrs






1  Einleitung

»Ich hatte oft sagen horen, daf§ die Bohmen unter allen Nationen in Deutsch-
land, ja vielleicht in ganz Europa am meisten musikalisch wiren [...] dafs sie,
wenn man ihnen nur gleiche Vorteile mit den Italienern verschaffte, diese gewiss
iibertreffen wiirden.“ (Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise,
1770-1772)

Rund 200 Jahre nach dem Erscheinen der Kommentare von Charles Burney in seinem
»Tagebuch einer musikalischen Reise® hatten die von ihm angesprochenen Themen im-
mer noch bzw. erneut Giiltigkeit. Eine Vielzahl von tschechischen Komponisten wollte
in der Tschechoslowakischen Ara mit neuen Techniken an die Traditionen und Leistun-
gen der groflen tschechischen Komponisten ankniipfen, allerdings wurden sie syste-
matisch von der Politik der damaligen Zeit von den ,Vorteilen“ ausgeschlossen, die die
Komponisten im Westen ,,genieflen” durften.

Im Laufe der drei Hauptphasen der Tschechoslowakischen Ara (1918-1989)* wur-
de der Musik von der jeweils herrschenden Politik zwar immer eine wichtige, zugleich
aber auch sehr unterschiedliche Bedeutung beigemessen. Lediglich wihrend der Ersten
Republik (1918-1938) wurden neue Wege in der Musik von der Politik nicht nur gedul-
det, sondern sogar explizit gefordert. So unterstiitzte der erste Prasident der Tschechos-
lowakei, Toma$ Garrigue Masaryk, die Mikrotonexperimente von Alois Héba mit einer
Spende aus eigenen Mitteln, und der Leiter der Musikabteilung des Kulturministeriums
versprach die Ubernahme der Herstellungskosten fiir die Vierteltoninstrumente. Die-
se giinstige Konstellation dnderte sich jedoch in dramatischer Weise mit der Okkupati-
on der Tschechoslowakei wihrend des sogenannten Protektorats (1939-1945). So wurde
die Vierteltonmusik von Alois Hédba ebenso wie die Kompositionen anderer progressi-
ver Komponisten mit den Techniken der Zweiten Wienerschule fiir ,entartet® erklart
und ihre Verbreitung untersagt. Die letzte und lingste Phase der Tschechoslowakei als
Staatsform war die Kommunistische Ara (1948-1989). Obwohl ,,Formalismus“ und die
Atonalitit der Neuen Musik durchgehend untersagt waren, wurde das Verbot mit un-
terschiedlicher Strenge verfolgt, sodass die tschechischen Komponisten, wenn auch un-
ter erschwerten Bedingungen, in der Lage waren weiterzuarbeiten.

Trotz aller Nachteile, die den Komponisten seitens der Kulturbehorde auferlegt
wurden, etablierte sich Petr Eben (1929-2007) zu einem der international erfolgreichs-
ten Komponisten fir Trompetenmusik im 20.Jahrhundert. Seine Komposition fiir
Trompete und Orgel, Okna - na Marca Chagalla [Fenster — nach Marc Chagall] (1976),
gehort weltweit zu den am meisten gespielten und aufgenommenen zeitgendssischen

1 Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise, Leipzig 1975, S. 343.

2 Eine vereinfachte Darlegung der Etappen in der Geschichte der Tschechoslowakei, die den Ein-
fluss der Politik auf die Musik reprisentiert, aber die Zwischenrdume in den politischen Umstel-
lungen nicht beriicksichtigt.
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Werken fiir Trompete.? Aus diesem Grund miisste jede Studie zu tschechischen Kompo-
sitionen fiir Trompete im 20. Jahrhundert eigentlich mit einer Besprechung des Kompo-
nisten Petr Eben und seiner Werke beginnen. Weil das Lebenswerk Petr Ebens jedoch
bereits in mehreren Arbeiten und Biichern ausfiihrlich behandelt wurde,* konzentriert
sich die vorliegende Arbeit auf Werke fiir Trompete von tschechischen Komponisten,
die in der Tschechoslowakischen Ara titig waren, aber weniger bekannt sind.

Die vorliegende Arbeit gliedert sich in zwei Hauptteile: Im ersten Abschnitt wird der
Ursprung der Vierteltontrompete im Kontext der Gesamtgeschichte der Vierteltonmu-
sik ausfiihrlich dargelegt. Anfang der 1920er-Jahre beschiftigte sich eine internationale
Gruppe von Mikrotonpionieren in Berlin mit dem Bau von Vierteltoninstrumenten. Im
Mittelpunkt ihrer Arbeit standen die Entwicklung und Herstellung eines Vierteltonflii-
gels. Gleichzeitig planten sie aber auch den Umbau von Holzblas- und Blechblasinstru-
menten zur Vierteltonfihigkeit. Der erfolgreichste Komponist und die treibende Kraft
dieser Gruppe war der Tscheche Alois Haba (1893-1973). So beauftragte Héba im Jahr
1923 die Firma Bohland und Fuchs in Graslitz mit dem Bau der ersten Vierteltontrompete.
Trotz der wenigen Vierteltonkompositionen und der relativ kurzen Phase ihrer Aktualitit
gibt es eine auffallend grofie Auswahl an Herstellern, Bauarten und Grundstimmungen
von Vierteltontrompeten. In der vorliegenden Arbeit kénnen alle Modelle ausfiihrlich be-
schrieben und sogar zum grofiten Teil mit Abbildungen belegt werden. Dieser Abschnitt
endet mit der vollstandigen Schilderung der Entstehungsgeschichte der letzten tschechi-
schen Vierteltontrompete, einer Trompete der Firma Amati in C-Stimmung.

Im Anschluss daran wird die einzigartige Vierteltonoper Matka [Die Mutter] (1929)
von Alois Haba einer eingehenden Analyse unterzogen. Haba verwendete hier die Vier-
teltontrompeten nicht nur in der traditionellen Rolle der Trompete als Ankiindiger und
verstiarkender Begleiter, sondern auch an dramatischen Hohepunkten und als Unisono-
Unterstiitzer der Gesangsstimmen. Anhand einer Synopse des Librettos mit Notenbei-
spielen wird diese einmalige Verwendung der (Viertelton-)Trompete dargelegt. Alois
Haba, der sich selbst als legitimer Nachfolger von Leos Janacek sah, wollte mit seiner
Vierteltonoper Matka an Janaceks Meisterwerk Jeji pastorkyria [Jentfa] (1903) ankniip-
fen.> Auch wenn Alois Héba in der Selbsteinschitzung zu Grandiositét neigte, war er in
der Tat ,in den Jahren zwischen den Weltkriegen zweifellos einer der einflussreichsten
Menschen in der tschechischen Musik.“

Mit der Darlegung und Analyse des weitreichenden Experiments des Third-Stream-
Komponisten Pavel Blatny und des Jazztrompeters Jaromir Hnilicka wird der erste Teil
der vorliegenden Arbeit abgeschlossen. Neben der Vierteltonoper Matka handelte es
sich hierbei um den einzigen anderen Einsatz der Vierteltontrompete in einer Orches-

3 Bereits im Jahr 2000 gab es mindestens 24 Tonaufnahmen von Okna, vgl. Graham Melville-Mason
(Hrsg.), A Tribute to Petr Eben to mark his 70th Birthday Year, Essex 2000, S.192-239.

4 Siehe z.B. Katefina Vondrovicova, Petr Eben. Leben und Werk, Mainz 2000, in: Melville-Mason
(Hrsg.): A Tribute to Petr Eben. To mark his 70th Birthday Year. Janette Fishell, The Organ Music of
Petr Eben, Diss. Northwestern University 1988.

5  Es ist wahrscheinlich, dass Matka ohne die systematische Verwendung von Vierteltonen zumin-
dest in der Tschechoslowakei eine erfolgreiche Volksoper geworden wire.

6  Vlasta Reittererova, ,The Haba ,School® in: Czech music 3 (2005), S.9-17, hier S. 10. Ubersetzung
des Autors, Orignaltext: ,, Alois Hiaba was undoubtedly one of the most influential people in Czech
music in the Period between the two world wars.“
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terbesetzung wihrend der Tschechoslowakischen Ara. Das Ergebnis ihrer Zusammen-
arbeit ist die Studie pro ¢vrtténovou trubku [Studie fiir Vierteltontrompete] (1964), die
Pavel Blatny fiir Jaromir Hnilicka komponierte. Die Auffithrung dieser Komposition
durch Jaromir Hnilicka mit der Gustav Brom Big Band beim Prager Jazz Festival 1966
war der Ausloser fiir das bis heute anhaltende internationale Interesse von Jazz-Trom-
petern an der Vierteltontrompete. So wurde bereits kurz nach diesem legendédren Auf-
tritt fiir den bekannten Jazz-Trompeter Don Ellis eine Vierteltontrompete in den USA
gebaut, und Pavel Blatny komponierte fiir ihn das Stiick Pour Ellis (1966). Nach diesem
jazzorientierten Projekt mit der systematischen Verwendung von Viertelténen wurden
mikrotonale Abdnderungen der Halbténe von tschechischen Komponisten nur noch
verwendet, um den Ausdruck ihrer Halbtonmusik zu intensivieren. Interessanterwei-
se entspricht diese freie Verwendung von Mikrotonabstinden zum einen der Riickkehr
zu den Bréauchen der vokalen Volksmusik aus Méhren und zum anderen dem Einsatz
von Instrumentaltechniken, die die Komponisten der Modernen Musik von Jazzsolis-
ten iibernahmen.

Im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit werden ausgewiahlte Kompositionen fiir
Trompete von bislang wenig bekannten tschechischen Komponisten beschrieben, die
die Techniken des 20.Jahrhunderts verwendeten. Zugleich werden diese Komposi-
tionen in den Kontext des damaligen musikalischen sowie politischen Umfelds ein-
geordnet. Wenngleich in der freien Welt nur wenige Komponisten der E-Musik im
20.Jahrhundert ihren Lebensunterhalt allein durch den Ertrag ihrer Werke bestreiten
konnten, wurde der Erfolg der tschechischen Komponisten wihrend der Kommunis-
tischen Ara mafigeblich von der Gunst der Politik bestimmt. Paradox ist dabei, dass
die Politik durchaus auch einen sehr positiven Einfluss auf die Verbreitung ihrer Wer-
ke haben konnte. So wurden zu Zeiten einer Lockerung der politischen Unterdriickung
- wie zum Beispiel in den Jahren um den Prager Friithling - Werke von vormals be-
nachteiligten Komponisten aufgefiihrt, und zwar bei groflen Veranstaltungen, in den
bedeutendsten Konzertsélen und auf hochstem kiinstlerischen Niveau. Als Beispiel da-
fiir sei der Komponist Jan Kapr mit seiner Komposition Omaggio alla tromba (Pocta
trubce) pro dvé trubky a komorni orchestr [Ehrung fiir die Trompete fiir zwei Trompe-
ten und Kammerorchester], op. 100 (1967-1968), genannt. Das Werk wurde wihrend
der XIV. Woche der neuen Werke tschechischer Komponisten 1971 von den beiden
Solotrompetern der Tschechischen Philharmonie, Vaclav Junek und Jifi Hordk, zu-
sammen mit ihren Bldserkollegen unter der Leitung des Chefdirigenten Vaclav Neu-
mann aufgefiihrt. Auch wurde das Werk von der staatlichen Schallplattenfirma Supra-
phon aufgenommen und die Notenpartitur vom Supraphon Verlag gedruckt.” Bereits
ein Jahr spiter, 1972, durften die Kompositionen von Jan Kapr im Zuge der ,,Normali-
sierung“ der Tschechoslowakei nicht mehr gespielt werden. Dariiber hinaus lief} sich
Kapr frithzeitig von seiner Professur an der Janacek Akademie fiir Musik und Darstel-
lende Kunst in Briinn pensionieren.

Mit dem Koncert pro Trubku A Orchestr [Konzert fiir Trompete und Orchester],
op. 31 (1953), von Slava Vorlova wird der zweite Teil der Arbeit eingeleitet. Die Komposi-
tion ist nicht nur das erste Trompetenkonzert des 20.Jahrhunderts eines tschechischen

7 XIV. Tyden nové tvorby Ceskych skladatelii, Schalplatte von Supraphon 1 19 0943 G, 1970. Partitur:
Editio Supraphon Praha 1971.
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Komponisten, sondern wahrscheinlich auch das weltweit erste Trompetenkonzert einer
Komponistin. Zusétzlich zu der historischen Bedeutung des Vorlova-Konzerts dient die
Komposition als Beispiel fiir die Verbindung von klassischen Formen mit volkstiimli-
chen Inhalten in Trompetenwerken. Allerdings ist dieses Konzert kein charakteristi-
sches Trompetenstiick, da sich Vorlovd erst nach Fertigstellung des Werkes von einem
Fachmann zu den Méglichkeiten und Besonderheiten der Trompete beraten lief3. Dage-
gen gibt es von anderen tschechischen Komponisten zahlreiche zeitgendssische Stiicke
dieser Art, die den Trompetern anspruchsvolle Moglichkeiten bieten, ihr Kénnen vor-
zufithren, weil die Komponisten die Wiinsche und Moglichkeiten der Trompeter kann-
ten. Mit dem Konzert fiir Trompete und Orchester (1956/57) von Zdenék Ktizek wird ein
abschlieflendes Beispiel fiir die Zusammenarbeit eines Komponisten mit dem spéteren
Interpreten seines Werks erldutert.

Die Reaktion der Komponisten der Neuen Musik auf das Berufsverbot mit dem
Verlust ihrer Anstellung und ihres Wirkungsfelds zeigte sich aber nicht in der Aufga-
be ihrer Berufung. Die Kompositionen, die in der vorliegenden Arbeit besprochen wer-
den, sind zugleich Ausdruck ihres Willens, als Komponisten der Neuen Musik weiter-
zuarbeiten, obwohl die Auffithrung der Werke in ihrer Heimat vielfach untersagt war.
In einigen Fillen war die Hoftnung, dass ihre Kompositionen im Ausland gespielt wer-
den kénnten, sogar der eigentliche Anlass dafiir, Werke fiir Trompete zu schreiben. Eine
dieser Kompositionen ist das Werk The Gentle Ties Which Bind von Zbynék Vostidk, die
wihrend der ,Normalisierung“ im Auftrag des Autors der vorliegenden Arbeit, kompo-
niert wurde. Vosttaks Komposition fiir Trompete und Tonband gehort zu den wenigen,
die fiir diese Besetzung geschrieben wurden, und verdeutlicht die vielfaltigen Klang-
farbenmoglichkeiten der Trompete sehr plastisch. Zbynék Vostidk gehorte zu denjeni-
gen Komponisten, die besonders hart von der Unterdriickung durch die Politik betrof-
fen waren. Nachdem er in jungen Jahren als Komponist und Dirigent aulerordentlich
erfolgreich gewesen war, wechselte er von den Kompositionstechniken der traditionel-
len Musik zur Neuen Musik, wo er Mitgriinder und musikalischer Leiter des Ensemb-
les fiir Neue Musik Musica viva pragensis war. Vostiak war Preistréger internationaler
Wettbewerbe und komponierte mit allen neuen Techniken. Mit der ,,Normalisierung®
wurde Vostiak jedoch von samtlichen Aktivititen ausgeschlossen und sein Ensemb-
le wurde aufgeldst. Als Zbynék Vostidk 1985 verstarb, erschien in der Presse keine No-
tiz von seinem Tod.

Die Entstehungsgeschichte von The Gentle Ties Which Bind ist aus heutiger Sicht —
und aus ausldndischer Perspektive — noch immer schwer nachvollziehbar, jedoch bei-
spielhaft fiir die Realitdten, mit denen die tschechischen Komponisten der Neuen Musik
konfrontiert waren, und die Art und Weise ihres Umgangs damit. In der vorliegen-
den Arbeit werden dariiber hinaus Werke folgender bedeutender, in Deutschland je-
doch weitgehend unbekannter tschechischer Komponisten einbezogen: Slava Vorlova,
Zdenék Ktizek, Jan Kapr, Karel Husa, Ivana Loudov4, Jan Klusak, Klement Slavicky, Mi-
loslav I$tvan, Marek Kopelent, Zbynék Vosttak, Miloslav Kabelac.
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Des Weiteren befinden sich im Anhang Ubersetzungen von wichtigen tschechi-
schen Dokumenten® sowie Briefe von zahlreichen der hier behandelten tschechischen
Komponisten an den Autor, die interessante Einblicke in die Entstehungsgeschichte ih-
rer Werke erméglichen.

8  Es handelt sich hierbei um die Ubersetzung der autobiografischen Erzahlung der tschechischen
Komponistin Slava Vorlova sowie um Dusan Pandolas Abhandlung ,,Die Trompete — Das Instru-
ment der Zukunft*,






2 DieVierteltontrompete

2.1  Von der Naturtrompete zur Vierteltontrompete

Bahnbrechende Innovationen prigten den Trompetenbau im frithen 19.Jahrhundert:
Die traditionelle Naturtrompete wurde in dieser Periode durch die Erfindung des Ven-
tils radikal verandert. Mit der Verwendung von Ventilen wurde es moglich, chroma-
tische Halbtonfolgen in homogener Qualitit zu spielen. Darin besteht der grofite Un-
terschied zwischen den frithen Trompeten und der modernen Trompete. Denn der
Tonvorrat der Naturtrompete ist auf die Tone einer ,Trompetenskala®, Naturtonreihe
oder Obertonreihe, beschrankt und wird von der Lange und Mensur des Rohres be-
stimmt. Sogar der Grundton einer Naturtrompete, nach dem sie benannt wird, ist mit
einem gewohnlichen Mundstiick haufig nicht in brauchbarer Tonqualitét spielbar.? Da-
riber hinaus kam es zu zahlreichen bedeutsamen Weiterentwicklungen der Trompe-
tenbauart hinsichtlich der Wahl der Legierung und der Stirke des Metalls, der Mensur
und des Durchmessers der Rohre sowie der Linge und der Windungen der duferli-
chen Form. Diese Anderungen im Trompetenbau stellen zwar innovative Weiterent-
wicklungen in der Herstellung von Naturtrompeten dar. Im Vergleich dazu hat das Hin-
zunehmen von Ventilen die Naturtrompete allerdings grundsitzlich veridndert. Durch
den Einsatz der Ventile werden zusitzliche Rohrlingen, Ventilschleifen genannt, ein-
geschaltet, wodurch weitere Tone aus anderen Naturtonreihen zur Verfiigung gestellt
werden. Dieses Prinzip gilt auch fiir das Vierteltonventil, das in jede Art von Trompe-
te eingebaut werden kann. Die Lange der Vierteltonventilschleife wird nach der Grund-
stimmung des jeweiligen Instruments berechnet.

Die Suche nach einer Erweiterung der nutzbaren Tone fiihrte zu einer Reihe von
Losungen, die sich jedoch aus spieltechnischen oder musikalischen Griinden meist als
unbefriedigend erwiesen. Dazu gehorten die Stopftrompete, die Klappentrompete, die
Zugtrompete und die Aufsteckbogen der Naturtrompete. Nachhaltig und als entwick-
lungsféhige Basis der modernen chromatischen Trompete siegte das Ventilsystem. Un-
abhingig voneinander meldeten Heinrich Stélzel im Jahre 1814 und Friedrich Blithmel
um das Jahr 1814 die Erfindung eines Ventils an, das sich in die Trompete einbauen lief3.
Im Jahre 1818 erhielten Stolzel und Blithmel dann ein gemeinsames Patent fiir ihre Er-
findung. In der Folge hatte sich spatestens bis Mitte des 19.Jahrhunderts die Trompete
mit drei Pump- oder Drehventilen als Standard durchgesetzt. Die Pumpventilmaschine,
die nach ihrem Erfinder Francois Périnet benannt wurde, ist heute noch im allgemeinen
Gebrauch. In Deutschland, Osterreich und einigen osteuropaischen Lindern wird aller-
dings das Riedl-Drehventil-System bevorzugt.”

9  Martin Vogel, Die Lehre von den Tonbeziehungen, Bonn 1976, S.31f.
10 Edward H. Tarr, Die Trompete, Bern, 1977, S.11.
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Bedingt durch die damaligen Gewohnheiten der Trompeter und das Repertoire der
Orchester, vollzog sich der Wechsel von der Natur- zur Ventiltrompete sehr langsam.
Die moderne Trompete mit ihren heute selbstverstindlichen klanglichen und techni-
schen Moglichkeiten, existiert dementsprechend erst seit dem Beginn des 20. Jahrhun-
derts. Wihrend der zweiten Hilfte des 19.Jahrhunderts und im 20. Jahrhundert wurden
hauptséchlich Modelle dieser beiden Systeme konsolidiert und verbessert. Geblieben
sind die Stimmungsprobleme, die von der Linge der Ventilstimmziige abhéngen. Alle
Tone, die mit den Griffen 12, 13, 23 und 123 gespielt werden, sind zu hoch.” Die kombi-
nierte Rohrldnge der Ventilziige ist zu kurz, um weitere Obertonreihen akkurat produ-
zieren zu konnen. Jede Ventilzugldnge muss als Teil der nétigen Gesamtlédnge einer ein-
zigen Obertonreihe berechnet werden. Bei einer Trompete mit sechs Ventilen kann eine
stimmige chromatische Skala iiber den gesamten Tonumfang der Trompete — weil Ven-
tilkombinationen nicht nétig sind - gespielt werden. Die jeweiligen 11, 13 und 14 Obert6-
ne, die besonders verstimmt sind, kdnnen gemieden werden. Adolphe Sax (1814-1894)
hat ein solches Instrument gebaut. Es ist im Grunde ein Biindel von sieben separaten
Naturtrompeten, die jeweils ein eigenes Schallstiick enthalten, aber durch ein gemein-
sames Mundstiick verbunden sind. Die hohen Herstellungskosten, das grofie Gewicht
und die ungewohnte, komplizierte Grifttechnik haben jedoch dazu gefiihrt, dass Trom-
peter das Instrument nicht angenommen haben.”

Die Wahl eines Ventilsystems, der Bohrung, der Form und sogar der Anzahl der
Schallstiicke und der Ventile wurde nicht nur nach technischen Uberlegungen, son-
dern auch nach nationalen und traditionellen Klangvorstellungen getroften.” Franzo-
sische, englische und amerikanische Hersteller favorisierten Pumpventile und engere
Bohrungen mit einem hellen, direkten Klang. Der Ton der Trompeten mit Drehventilen
und grofleren Bohrungen aus den Werkstitten der 6sterreichischen und tschechischen
Schule wird demgegeniiber als weich und dunkel beschrieben.* Diese Systeme bilden in
einer weiterentwickelten Form die Basis der meisten Trompeten, die heute gebaut wer-
den. Viele Innovationen hingegen, die teilweise gleichzeitig in verschiedenen national
gefarbten Formen erdacht wurden, haben nicht tiberlebt.

Ab 1850 beschiftigten sich Trompetenbauer intensiv mit den erheblichen Stim-
mungsproblemen der Ventiltrompete.® Eine praktische Losung, die franzdsische
Instrumentenmacher schon ab den 188ocer-Jahren fiir ihre Pumpventil-Kornette und
-Trompeten verwendet haben, besteht im Anbringen von Ringen oder Hebeln an dem
ersten und dritten Ventilzug. Durch das Ausziehen der Ventilziige - mit dem Daumen
bzw. Ringfinger der linken Hand - konnen Intonationsfehler, die bei Ventilkombinatio-
nen entstehen, korrigiert werden.**

11 Martin Vogel, ,Das Problem der Ventilkombinationen im Metallblasinstrumentenbau®, in: Das
Orchester 10 (1962), S.113-116.

12 Martin Vogel, ,,Eine harmonische Trompete®, in: Das Orchester 12 (1964), S.41-45; Philip Bate,
The Trumpet and Trombone, London 1978, S.185.

13 Vgl. Gabriela Nemcova, ,,Instrument Makers, in: Czech Music, 1 (2006), S. 3.

14 Vgl Vaclav Hoza, ,,Vaclav Frantisek Cerven)'l“, in: Brass Bulletin 23 (1978), S.25-29, hier S.26.

15 Vgl Philip Bate, The Trumpet and Trombone, London 1978, S.31.

16 Baines, Brass Instruments, S.219.
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Die Hersteller von Drehventiltrompeten der osterreichischen und bohmischen
Schule waren mit den gleichen Intonationsproblemen konfrontiert, sie waren aber auf-
grund der duflerlichen Form und der anders funktionierenden Mechanik der Dreh-
ventile nicht in der Lage, die einfache franzosische Losung zu iibernehmen. Obwohl
Korrekturen von Intonationsfehlern bei den Pumpventiltrompeten wesentlich leichter
zu bewerkstelligen sind, gab es bereits 1907 eine praktikable Hilfe fiir Drehventiltrom-
peten, die von Wenzel Schunda patentiert wurde. Die Vorrichtung besteht aus einem
Druckhebel mit Feder, die oberhalb der Drehventilmaschine verlduft und am dritten
Ventilzug befestigt ist. Die Vorrichtung am dritten Ventil wird von dem Daumen der
linken Hand betitigt. Auch am ersten Ventilzug der Drehventiltrompete besteht die
Moglichkeit zur Intonationskorrektur, wenn der erste Ventilzug parallel zu den Fingern
der rechten Hand montiert ist. Mit dieser Bauweise kann der Ventilzug mit dem Dau-
men der rechten Hand ausgezogen werden. In der Praxis haben Trompeter die Intona-
tionstriibungen der Drehventiltrompete jedoch bis zum Zweiten Weltkrieg gew6hnlich
mit Ansatzkorrektur ausgeglichen.”

Eine der frithesten Innovationen im Bereich der Intonationskorrektur — ein viertes
sogenanntes Kompensationsventil, das in mehreren Varianten konstruiert wurde — war
eine weitere Alternative fiir die Drehventiltrompetenbauer.”® Die verschiedenen Mo-
delle unterscheiden sich grundsitzlich nur in der Platzierung und der Art der Bedie-
nung des zusitzlichen Ventils voneinander.” Bei den Griffen 1-3 (d") und 1-2-3 (cis’ und
fis) wird das Ventil entweder automatisch* oder mit dem kleinen Finger der rechten
Hand betitigt. Das Kompensationsventil konnte sich allerdings im Trompetenbau nicht
durchsetzen, weil Feinstimmungen nicht méglich sind und die Fingertechnik beim Ein-
satz des kleinen Fingers stark beeintrachtigt wird.? Obwohl das Kompensationsventil
sich in der vorgesehenen Funktion nicht bewéhrte, kann es dennoch als Vorldufer des
Vierteltonventils betrachtet werden. Bezeichnend ist, dass alle zusétzlichen Vorrichtun-
gen fiir die Intonationskorrektur - einschliefSlich des vierten Kompensationsventils so-
wie des spdteren Vierteltonventils — nur in Verbindung mit den Naturtonen und den
drei Halbtonventilen der gewohnlichen Trompete verwendet werden und dass mit ih-
nen die Rohrldngen der Trompete wihrend des Spielens zwar verlidngert, aber nicht ver-
kiirzt werden konnen.

17 Vgl. Herbert Heyde, Das Ventilblasinstrument. Seine Entwicklung im deutschsprachigen Raum von
den Anfiingen bis zur Gegenwart, Wiesbaden 1987, S.98.

18 Curt Sachs, Real-Lexikon der Musikinstrumente, Hildesheim 1979, S.223a: ,Kompensationsventile
nennt man bei den Blasinstrumenten Ventilsysteme, die eine automatische Korrektur der bei der
Kombination mehrerer Ventile unvermeidlichen Stimmungsfehler anstreben; u.a. haben H. Pra-
ger-Bauer, R. Lange W. J. Schunda, K. Kottek, J. Lockhart, F Durant und E. Schirm derartige Sys-
teme entworfen.”

19 Vgl. Herbert Heyde, Das Ventilblasinstrument, S. 94.

20 Vgl S.99. Zeichnung, Richard Lange: , Korrektur-Ventil System, 1899, Kiew*.

21 Da es mit tiefen Blechblasinstrumenten nicht moglich ist, durch Ausziehen der Ventilziige oder
Ansatzkorrektur die Intonationsfehler zu beheben, werden heute noch Kompensationssysteme fiir
diese Instrumente gebaut.
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2.1.1 Das Sediva-,Viertelton“-Kornett

Der Bohme Josef Sediva wurde 1853 in Semily [Semil] geboren und erlernte dort den
Blechblasinstrumentenbau in der Werkstatt seines Vaters Josef Sediva. Es ist wahr-
scheinlich, dass Sediva nach seiner Lehre als Geselle auf Wanderschaft einige Zeit bei
Véclav Frantisek Cerveny in Hradec Kralové [Koniggratz], Bchmen, gearbeitet hat.>* Se-
diva kehrte im Jahr 1877 nach Semily zuriick und arbeitete dort in der Werkstatt seines
Vaters bis zu seiner Emigration nach Odessa. In Odessa war Sediva zunichst Partner in
einer Firma fiir die Herstellung von Blechblasinstrumenten, ,,Krun¢ak und Sediva‘, und
stellte bereits im Jahr 1882 selbststindig Instrumente aus. Sediva beteiligte sich an einer
Reihe von Weltausstellungen, auf denen seine Instrumente mit eigenem System immer
ausgezeichnet wurden. Seine wichtigste Erfindung, das ,,Sedifon” (1901), ein Instrument
mit zwei Schallstiicken, sowie eine Reihe anderer bedeutender Innovationen wurden in
dieser Zeit von Sediva patentiert. Das ganze Sortiment seiner eigenen Musikinstrumen-
te (insgesamt 174 Stiick) einschlief}lich Dokumentationen und Fotografien schenkte Se-
diva im Jahr 1905 dem Nationalmuseum in Prag.

Zwei Sopranblechblasinstrumente, die am Ende des 19. Jahrhunderts von Josef Se-
diva in Odessa gebaut wurden, gelten als die frithesten bekannten Vierteltoninstru-
mente ihrer Bauart. Es handelt sich hierbei um eine Trompete mit einem zusétzlichen
vierten Ventil, die aus dem Jahr 1893 stammt und zur Instrumentensammlung des Mu-
sikkonservatoriums Odessa gehort,* sowie ein Kornett in gestreckter Form mit vier
Ventilen, das im Tschechischen Museum fiir Musik des Nationalmuseums in Prag auf-
bewahrt wird (Nr. 537E).>

Es ist jedoch anzunehmen, dass bei beiden Instrumenten das vierte Ventil als Kom-
pensationsventil konzipiert wurde. Aufgrund der Tatsache, dass Sediva Drehventilma-
schinen fiir den Bau seiner Trompeten verwendete,> standen ihm nur wenige Moglich-
keiten zur Korrektur der Intonation zur Verfiigung. Die Rohrlénge des vierten Ventils
der Sediva-Instrumente entspricht etwa einem Drittelton - eine zusitzliche Lange, die
bendtigt wird, um die Intonationsfehler der 1-3 und 1-2-3 Ventilkombinationen zu kor-
rigieren.””$ Mit den vorhandenen zusitzlichen Ventilzuglingen der Sediva-Instrumen-

22 Véclav FrantiSek Cerveny (1819-1896) war ein fithrender Hersteller von hauptsichlich tiefen Ven-
tilblechblasinstrumenten und Erfinder von Blechblasinstrumenten, die zum Teil {iber zusatzliche
Ventile und Schallstiicke verfiigen.

23 Die hier gegebenen biografischen Daten basieren auf den Eintréigen iiber Josef Sediva im Cesky
hudebni slovnik osob a instituci von Pavel Kurfiirst. Pavel Kurfiirst, Cesky hudebni slovnik osob a
instituct, Prag 2009. Siehe auch: Bohuslav Cizek, Illustriertes Lexikon der Musikinstrumente, Prag
2004, S.150.

24 Vgl. Hugh Davis, ,Microtone Instruments®, in: New Grove’s Dictionary of Musical Instruments,
London 1985, S.653-659, hier S.655.

25 Vgl. Herbert Heyde, Das Ventilblasinstrument, S.105.

26 Jeremy Montagu, ,, The Society’s First Foreign Tour, in: The Galpin Society Journal, 21 (1968),
S. 4-23, hier S.15.

27 Vgl. Anthony Baines, Brass Intruments, S.219.

28 Messungen des Sediva-B-Kornetts, die vom Autor anhand eines Stimmgerits am 1. April 2012 im
Musikmuseum des Nationalmuseums in Prag durchgefiihrt wurden, zeigten, dass mit dem Ein-
satz des vierten Ventils die Naturtonreihe auf B um einen Drittelton gesenkt wird. Bei den zu ho-
hen Griffkombinationen 1-3 und 1-2-3 werden die Stimmungsfehler in etwa korrigiert.
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te lielen sich die Griffmdglichkeiten der Trompete aber nicht prazise um einen Vier-
telton tiefer stimmen. Um ein exaktes Vierteltonventil zu konstruieren, hitte Sediva
hingegen eine Rohrlinge verwenden miissen, die halb so lang ist wie die Schleife des
zweiten (Halbton-)Ventils. Ein wesentlicher Grund dafiir, das Ventil als ein Kompen-
sationsventil zu bezeichnen, liegt darin, dass es zu Sedivas Lebzeiten noch kein Reper-
toire fiir die Vierteltontrompete gab. So wurde der erste Auftrag fiir den Bau einer Vier-
teltontrompete erst 1923 von Alois Haba an die Firma Bohland und Fuchs in Graslitz
erteilt und die erste nachweisbare Komposition fiir die Vierteltontrompete — die Vier-
teltonoper Matka — von Héba in den Jahren 1927 bis 1929 geschrieben. Josef Sediva ver-
starb hingegen bereits am 30. November 1915 in Odessa.

Abbildung 1: Sediva-,Viertelton“-Kornett — Bild 1 (Foto: Nationalmuseum,
Tschechisches Musikmuseum, Prag, Inventarnummer E 537)
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Abbildung 2: Sediva-,Viertelton“-Kornett - Bild 2 (Foto: Nationalmuseum,
Tschechisches Musikmuseum, Prag, Inventarnummer E 537)

Abbildung 3: Sediva-,Viertelton“-Kornett — Bild 3 (Foto: Nationalmuseum,
Tschechisches Musikmuseum, Prag, Inventarnummer E 537)



Die TROMPETE UND DIE IMIKROTONKOMPONISTEN DES FRUHEN 20. JAHRHUNDERTS

Angesichts der historischen Bedeutung, die den Sediva-Instrumenten als den ersten
Vierteltoninstrumenten ihrer Art zugeordnet wird, wére die Ermittlung der messbaren
Dimensionen und die sorgfiltige Erfassung der Sachdaten rund um ihre Entstehungs-
geschichte von besonderer Relevanz. Neben der nicht fundierten Bezeichnung des vier-
ten Ventils als Vierteltonventil ist die Vielfalt der Schreibweisen von Sedivas Namen ein
weiteres Beispiel fiir die bisher eher unprazise Forschung auf diesem Gebiet.

So ist ,,Sediva“ [auf Deutsch etwa ,Grau“] ein typisch tschechischer Name mit ei-
ner Standardschreibweise.” Wegen eines diakritischen Zeichens auf dem Anfangsbuch-
staben ,,S“ - eine Eigenart der tschechischen Sprache -, aber auch wegen der Ausspra-
che der Vokale ,.e% ,,i und ,,a“ sowie des Konsonanten ,,v* wird der Name allerdings in
deutsch- bzw. englischsprachigen Texten oftmals ,,Schediwa°, ,,Shediva“ oder sogar
»Chediva“* geschrieben. Eine weitere Variante findet sich in einem englischsprachigen
Index, der Sedivas langjihrigen Aufenthalt in Russland wihrend seiner Emigration be-
riicksichtigt und die phonetische deutsche Riickiibersetzung der russischen Schreibwei-
se Sedivas mit Patronym als ,,Josef Josefovitsch Schediwa“ wihlt.*

2.2 DieTrompete und die Mikrotonkomponisten
des friihen 20.Jahrhunderts

»Es gehort nicht zum Aufgabenbereich des Komponisten, sich sein Tonsystem,
seine Notation, seine Instrumente selbst zu schaffen. Eine Gesellschaft, die auf
Arbeitseinteilung beruht, darf nicht von einem alles erwarten. Zudem ist die
schopferische Begabung, die zum Komponieren befihigt, von anderer Art, als sie
der Theoretiker oder der Instrumentenerfinder braucht.

Eine Ausnahme von dieser Priamisse stellt sicherlich Alois Haba dar, der sich in al-
len Facetten der Verwirklichung der Vierteltonmusik ,wacker geschlagen hat.>* Von
den Komponisten, die sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit Mikroténen beschaftig-
ten, war Alois Haba der einzige, der die Verwendung der Vierteltontrompete in seinen
Werken explizit vorgab. Dies lag darin begriindet, dass andere Komponisten keine gro-
en Vierteltonkompositionen fiir volle Orchesterbesetzung schrieben oder Vierteltone
nur von denjenigen Instrumenten verlangten, die Vierteltone ohne Umbauten spielen
konnten oder sich nicht auf die systematische Verwendung von festgelegten Viertelton-
abstdnden beschrinkten. Einer der experimentierfreudigsten Komponisten der damali-
gen Zeit war Julian Carrillo (1875-1965), der einer mexikanischen Indianer-Familie ent-
stammte, in Leipzig Geige und Komposition studierte und anschlieflend Mitglied des

29  Alternative Schreibweise des Namens z. B. bei den Briidern Zdenék Sedivy und Jiti Sedivy aus ei-
ner Blechbliserfamilie und Trompeter in der Tschechischen Philharmonie (Sedivy entstammt hier
der Maskulinform von ,,Grau®).

30 Herbert Heyde, Das Ventilblasinstrument, S.62.

31 Anthony Baines, Brass Instruments, S.296.

32 William Waterhouse, The New Langwill Index. A Dictionary of Musical Wind-Instrument Makers
and Inventors, London 1993, S.351.

33 Martin Vogel, Die Lehre von den Tonbeziehungen, S.324f.

34 Ebda., S.325.
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Gewandhausorchesters wurde. Um sehr kleine Tonschritte zu produzieren, legte Carril-
lo den Riicken des Laufs seines Taschenmessers auf die Saite seiner Violine.* 1904 kehr-
te Carrillo nach Mexiko zuriick, wo er Tatigkeiten als Geiger, Dirigent und Padagoge
ausiibte. Es wird von einer ,Vierteltontrompete“ berichtet, die Julian Carrillo 1920 fiir
seine Sonido 13 Kompositionen habe bauen lassen. Jedoch sind die Ganztonunterteilun-
gen, die Carrillo verwendete, keine Vierteltonabstinde, und fiir die tatséchliche Exis-
tenz sowie den Verbleib einer solchen Trompete findet sich bis heute kein Beleg.

Wichtige Faktoren fiir die Absenz der Trompete in der frithen Vierteltonmusik sind
fehlende Kenntnisse von den Eigenschaften und Maoglichkeiten des Instruments ebenso
wie das Fehlen prominenter Befiirworter der Trompete als Soloinstrument. Unter den
Mikrotonpionieren hatte der Amerikaner Charles E. Ives (1874-1954) die grofite prak-
tische Erfahrung mit der Trompete. Ives erlernte das Spiel diverser Instrumente — un-
ter anderen der Trompete (Kornett) — in der Blaskapelle seines Vaters George E. Ives
(1845-1894), der ein bekannter Kornett-Solist, Kapellmeister und Instrumenten-Inno-
vator war.* Ives’ Vater besafl wie Alois Haba das absolute Gehor,” experimentierte mit
Tonabstdnden, die kleiner als Halbtone sind, und spielte diese auf einem Zugkornett.*®
Mit dem Zugkornett kam George Ives bereits eine Generation vor Haba zu der einzi-
gen pragmatischen Losung, um kleine Tonabstande auf einer Trompete (Kornett) exakt
spielen zu kénnen. Allerdings wird nur von der Nutzung des Instruments zur Unter-
stlitzung von Laienchéren beim Choralgesang berichtet, da — wie bei jedem Zuginst-
rument - die Einschrankungen der Technik durch den kurzen Zug der Trompete ver-
groflert werden. George Ives’ Motivation fiir die Verwendung der Zugtrompete bezeugt
seinen einzigartigen Charakter und zeigt ein wahrscheinlich beispielloses Zugestindnis
eines Menschen mit absolutem Gehor an die verstimmte Wiedergabe von traditionell
notierten Kompositionen. Ives wollte ndmlich den Eifer der Amateursanger durch Kor-
rekturen nicht einddmmen.

“The fervor of the feeling would at times, especially on reaching the chorus of these
many hymns, throw the key higher, sometimes a whole note up - though Father
used to say it [was] more often about a quarter tone. [...] Father had a sliding
cornet made so that he could rise with them and not keep them down.”

Trotz seiner familidren Vorgeschichte hat Charles E. Ives selbst keine Mikrotone in den
Trompeten- und Kornett-Stimmen seiner Kompositionen notiert. Des Weiteren lasst
sich bei Ives eine grundsitzlich andere Einstellung gegeniiber Viertelténen als bei Alo-
is Héba feststellen. Ives, der wie Haba von Kindheit an mit Mikrotonen vertraut war,*

35 Vgl. Hans Rudolf Zeller, ,,Komposition und Instrumentarium®, in: Horst-Peter Hesse/Wolfgang
Thies (Hrsg.), Gedanken zu Alois Hiba, Anif/Salzburg 1996, S.39-45, hier S 43.

36 Vgl Joel Treybig, ,,The Life of George Edward Ives Cornetist and Bandmaster®, in: International
Trumpet Guild Journal, March 2001, S.33-37, hier S. 35.

37 Ebda, S.33.

38 Vgl Charles E. Ives, Ausgewdihlte Texte, herausgegeben von Werner Birtschi, Ziirich 1985, S.169.

39  Stuart Feder, My Father’s Song, New Haven/London 1992, S.100f.

40 Vgl Charles E. Ives, Memos, edited by John Kirkpatrick, London 1973, S.44.
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schreibt in den ,,Conductor’s Notes® seiner 4. Symphonie in Bezug auf die Vierteltone,
die in den Violinenstimmen notiert sind: ,,approximations are ok.“#

2.2.1 Biografie von Alois Haba (1893-1973)

Der Komponist, Lehrer, Instrumenten-Innovator, Organisator und Eklektiker* Alo-
is Hiba wurde am 21. Juni 1893 in Viszovice [Wisowitz] in der Stidwalachei, Mahren,
in eine Kleinbauern- und Hausler-Familie von talentierten Volksmusikanten geboren.
Haba spielte von jungem Alter an Geige und Kontrabass in dem Familienorchester ,,Hd-
bova muzika“ [Hiba-Musik]. Im Alter von circa fiinf Jahren wurde entdeckt, dass Alois
Haba ein absolutes Gehor besaf.# Seine dlteren Briider Josef und Vincenz priiften sei-
ne Fahigkeit, genaue Mikrotone zu erkennen und forderten Habas Begabung, ,,viele Ab-
stufungen# zwischen den Halbténen zu horen, indem sie Mikrotone mit ihm {ibten*
- eine Fihigkeit, die Haba als Erwachsener mehrfach demonstrierte.** Alois Haba lern-
te als ,,hudec*, seine Mutter* und andere Volksmusikanten zu begleiten, die die ,,vy-
kriicat in dem mahrischen mikrotonalen Idiom sangen und spielten. Parallel zu sei-
nen Auftritten als Volksmusikant nahm der junge Haba auch an der Kirchenmusik in
Vizovice als Singer und Geiger teil.

Im Anschluss an die Volksschule in Viszovice setzte Alois Haba - dank der beson-
deren Unterstiitzung seiner Mutter — seine Ausbildung in Kroméfiz [Kremsier] fort.
Dort wurde er zum Volksschullehrer ausgebildet und spielte zeitgleich Geige im Sym-

41 Charles E. Ives in seinen ,Conductor’s Notes to the second movement*, Dorothea Gail, Charles E.
Ives’ Fourth Symphony: Reprint New music quarterly Edition, Satz 2, Band 3, Hotheim 2009.

42 Eklektiker im Sinne Goethes: ,,Ein Eklektiker aber ist jeder, der aus dem, was ihn umgibt, aus dem,
was sich um ihn ereignet, sich dasjenige aneignet, was seiner Natur geméf ist: und in diesem Sinne
gilt alles, was Bildung und Fortschreitung heifit, theoretisch oder praktisch genommen. “Johann
Wolfgang Goethe, Maximen und Reflexionen, Baden-Baden 1982, S.128. Vgl. auch Vlasta Reitte-
rerova, ,Alois Haba — Experimentator oder Eklektiker?®, in: Jan Bata/Jifi Kroupa/Lenka Mracko-
va (Hrsg.), Littera NIGRO scripta manet, Prag 2009, S.179-206.

43 Vgl. Alois Haba, Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, Miinchen 1986, S.11.

44 Alois Héba, ,,Die harmonische Grundlage des Vierteltonsystems*, in: Melos 3 (1921), S.201-209,
hier S.201.

45 Vgl. Alois Haba, Neue Harmonielehre des Diatonischen, Chromatischen, Viertel-, Drittel-, Sechs-
tel-Tonsystems, Leipzig 1927, S. XIII. Héba bezeichnet dieses Uben der ,,falschen Téne* als die Ba-
sis seiner spdteren Viertelton- und Sechsteltonmusik.

46 Der Osterreichisch-amerikanische Komponist Ernst Toch (1887-1964) war bei einer solchen
Vorfithrung in Frankfurt anwesend: ,,During the International Music Festival at Frankfort on
Main in 1927 I attended a lecture of Héba on the subject in which he sang for exemplification
a chromatic row of quarter-tones and sixth-tones, testing every second quarter-tone or every
third sixth-tone by the coinciding chromatic half-tone on the piano. Not only were the pitches
distinctly discernible but the ear became used to them quickly, and their scales soon took on an
effect equivalent to that of our familiar chromatic scale.“ Ernst Toch, The Shaping Forces in Music,
New York 1977, S.48.

47, Volkstimlicher Geigenspieler®. Ebda. S.404.

48 Terezie (geb. Tr¢kova) Habovd, die zweite Ehefrau von FrantiSek Haba und Mutter von Alois
Haba, war eine regional bekannte Volksséngerin.

49 ,Abdrehens Jiti Vyslouzil, Alois Hdba - Zivot a dilo, Briinn 1974, S.404. Gemeint sind Ornamen-
tierungen, die von dem Halbtonsystem abweichen.
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phonieorchester des Lehrerinstituts Kremsier. Haba absolvierte das Staatliche Lehrer-
seminar in Kremsier im Juli 1912 und trat nach den Sommerferien eine Stelle als Assis-
tenzlehrer in Bilovice [Bilowitz], Mihren, an.>® Er hatte schon in Kremsier begonnen zu
komponieren, allerdings ohne Kompositionsunterricht und mit dem zusétzlichen Han-
dicap, dass er das Klavierspiel ,,nicht beherrschte.

Kurz vor dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs kiindigte Haba seine Lehrerstelle in
Bilovice und ging nach Prag, wo er im Friihjahr 1914 am Prager Konservatorium auf-
genommen wurde. Vitézslav Novak (1870-1949) erkannte Habas Begabung, sein aufler-
gewohnliches Gehor und die Qualitét seiner autodidaktischen Kompositionsversuche.”
Das Studium in der Meisterklasse Novaks reichte von der Harmonisierung der méhri-
schen Volksmelodien in der freien, nicht festgelegten tschechischen Tradition bis zur
Analyse der Kompositionen von Debussy, Skriabin und Strauss.”® Novék rettete Haba
auch vor dem sofortigen Einzug in die dsterreichische Armee, der mit dem Frontein-
satz verbunden gewesen wire. Genau an seinem 22. Geburtstag wurde Haba schliefSlich
doch zur Armee eingezogen und diente sowohl an der russischen (1916) als auch an der
italienischen Front (1917), bevor er in die Musikhistorische Zentrale nach Wien abkom-
mandiert wurde.>* Zwischen diesen beiden Fronteinsitzen hatte Haba bereits angefan-
gen, Soldatenlieder zu sammeln und diese an die Wiener Zentrale fiir Soldatenlieder
weiterzuleiten. Dabei fiel Haba auf, dass die Soldaten aus Polen, Ruthen oder Slowenien
Tone auflerhalb des Halbtonsystems verwendeten.”

Nach Kriegsende studierte Alois Haba bei Franz Schreker (1878-1934) an der Wie-
ner Akademie und beendete seine Studien dort 1920 mit der Ouvertiire op. 5. Im selben
Jahr folgte Alois Haba Franz Schreker nach Berlin, als dieser zum Direktor der Berliner
Hochschule fiir Musik ernannt wurde. Die prigenden Jahre von Habas musikalischer
Entwicklung wurden wiahrend seiner Aufenthalte in den beiden Musikzentren Wien
und Berlin mit Vortragen, Konzerten und Kontakten zu bedeutenden Personlichkeiten
der Musikwelt - allen voran zu Arnold Schonberg und Ferruccio Busoni - abgerundet.

Wahrscheinlich wire Haba in Berlin geblieben, wenn sich 1923 nicht die politische
Atmosphire in Bezug auf moderne Musik und gegeniiber ausldndischen Mitbiirgern
verschlechtert hitte. Im September des Jahres gab Héba schliefilich seine Pline auf, eine
Abteilung fir Viertelton- und Sechsteltonmusik an der Berliner Musikhochschule zu
griinden und kehrte nach Prag zuriick. Dort tibernahm er im Schuljahr 1924/25 ,,die
Leitung freier Kurse der Vierteltonmusik®® am Prager Musikkonservatorium. Es fiel
ihm jedoch sehr schwer, sich in seiner Heimat wieder zu etablieren. Denn dort wurde
Haba dafiir kritisiert, dass er nicht schon frither zuriickgekehrt und dass er ,,zu deutsch®
geworden sei.

50 Ebda., S.407.

51 Ebda., S.412.

52 Ebda.

53 Vgl Christina Yik Man Tam, Between the Tones: A Study of the Theory and Microtonal Works of
Alois Héba, Diss. University of New York at Buffalo 2005, S. 3.

54  A.Héba, Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, S.36. Wihrend des Ersten Weltkriegs sam-
melte Bela Bartok ungarische und rumaénische Soldatenlieder fiir die Musikhistorische Zentrale
(8.35).

55 Ebda., 1S.34f.

56 Vgl. J. Vyslouzil, Alois Hdba - Zivot a dilo, S.421.
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Dem Vorwurf seines Fernbleibens kann man allerdings entgegnen, dass andere be-
deutende tschechische Komponisten, die auch im Ausland studierten, erst sehr viel spa-
ter — oder nie - in ihre Heimat zuriickgekehrt sind. So blieb beispielsweise einer der
berithmtesten tschechischen Komponisten des 20.Jahrhunderts, Bohuslav Martint
(1890-1959), der 1923 nach Paris ging und von denselben Kritikern als ein ,franzdsi-
scher Komponist“” kategorisiert wurde, fiir den Rest seines Lebens im Ausland. Im Ge-
gensatz dazu wohnte Alois Haba nach seiner Wiederkehr bis zu seinem Tod im Jahr 1973
in Prag. Im Jahr 1925 charakterisierte Josef Barto$ (1887-1952), einer der wichtigsten
tschechischen Musikkritiker der damaligen Zeit, Haba folgendermaflen: ,, Alois Héba,
auch wenn uns heute seine mahrische Herkunft vollig klar ist, hat mehr mit den Deut-
schen als mit uns gemeinsam.“*

Die Infragestellung seiner nationalen Zugehorigkeit von den tschechischen Mu-
sikkritikern musste Haba in jeder Hinsicht als duf8erst ungerecht vorgekommen sein.
Denn seine siidmahrische Heimat hatte einen erheblichen Einfluss auf seine Person-
lichkeit sowie auf seine musikalische Sprache. Haba bekannte sich zeitlebens als Tsche-
che und wurde von seinem Umfeld fiir einen ausgesprochen Patrioten - sogar fiir einen
Chauvinisten - gehalten.® Haba nimmt Stellung zu seiner tschechischen Identitit in
seinem Werk Neue Harmonielehre®: ,,Ich merke es mir an, dass ich psychologisch mehr
dem Osten, als dem Westen angehore. Diese Tatsache macht sich anscheinend auch an
meiner Musik bemerkbar.“®

Weder sein Fernbleiben von der Heimat noch der Einfluss der ,,deutschen® Schu-
le diirften jedoch der Hauptgrund fiir die Abneigung der tschechischen Musikkritiker
gegeniiber Haba gewesen sein. Das Problem war vielmehr, dass die Kritiker die Vier-
teltonmusik nicht als legitime Fortentwicklung der tschechischen Musiktradition aner-
kennen wollten.

Der tatsachlich vorhandene ,,deutsche Einfluss auf die Person und das Werk Alo-
is Habas lésst sich allerdings eher als objektiv kalkuliert denn als emotional motiviert
charakterisieren. In den 1920er-Jahren waren die Musikzentren Wien und Berlin die
deutschsprachigen Gegenpole zu Paris. Dabei war Deutsch die Lingua franca der mit-
teleuropéischen Musikwelt. Nach seiner Zeit in der Meisterklasse von Vitézslav Novak
in Prag sprachen alle wichtigen Lehrer und Mentoren Habas Deutsch als Muttersprache
(Busoni war zweisprachig). Ab dem Frithjahr 1918 war Alois Haba Schiiler von Franz
Schreker in Wien und vom Herbst 1920 bis zum Herbst 1923 lebte und studierte er in
Berlin. Haba war der Uberzeugung, dass seine Theorien in der deutschen Sprache ver-

57 Ebda., S.132.

58 Ebda., S.133. Zitiert Josef Bartos, ,,Alois Haba, i kdyZ je nam dnes uZ naprosto jasny jeho mo-
ravsky pivod, souvisi geneticky mnohem vice s Némci nezi s ndmi.“ (Deutsche Ubersetzung des
Autors.)

59 Vgl. Ernst Krenek, I Atem der Zeit, Hamburg 1998, S.135.

60 Alois Héba, Neue Harmonielehre, Leipzig, 1927, S. 14.

61 Alois Haba, Novd nauka o harmoni, Prag 2000, S.13. ,,Pozoruji na sobé, ze psychologicky nalezim
vice Vychodu nez Zapadu. Tato skutecnost se ziejmé projevuje i v mé hudbé.”

62 Vgl Della Couling, Ferruccio Busoni ,,A Musical Ishmael®, Lanham: Maryland/Toronto/Oxford
2005, S. 72.
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