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Einleitung
1. Einleitung

Die Musiktheorie blickt auf eine sehr lange Geschichte zuriick. Als Teil des Quadriviums in der
mittelalterlichen Universitat wurde sie als mathematische Wissenschaft verstanden, deren
Wurzeln in die Antike zurlickreichen. Es zeigt sich somit, dass die Auseinandersetzung mit
musiktheoretischen Fragestellungen und Quellen unter historischen Gesichtspunkten schon
allein auf Grund der langen Geschichte des Faches eine Berechtigung hat. Im Verlauf der
musikhistorischen Entwicklung jedoch differenzierte sich dieser, nur auf den ersten Blick
einfache, Zusammenhang immer weiter aus, sodass die Musiktheorie heutzutage vornehmlich
als Teilbereich der systematischen Musikwissenschaften hervortritt.! Im Kontext dieser
Zuordnung verlor die Musiktheorie zunehmend — vor allem im deutschsprachigen Raum —ihre
historische Verortung: , Ihr systematischer Anspruch zeigt sich in Gbergeordneten Kategorien,
denen die historische Differenzierungen subsumiert wurden.“? Wenn sich die vorliegende
Untersuchung bewusst der historischen Methode bedient, so ordnet sie sich — trotz aller
systematischen Einwande — in eine Entwicklung ein, die gerade in jlingerer Zeit auf die
notwendige historische Verortung von Musiktheorie verwiesen hat: , Der strenge Gegensatz
von Theorie und Geschichte scheint — dafiir sprechen im Riickblick viele Indizien — eher
institutionsgeschichtlich als sachlich motiviert. DaR auch theoretische Uberlegungen
historischem Wandel ausgesetzt sind, sie in den meisten Fallen nicht etwa deshalb verworfen
wurden, weil sie sich in einem absoluten Sinne als falsch erweisen, sondern weil die
argumentativen Bezugssysteme, an denen sie sich orientieren, an Bedeutung verlieren, wird
spatestens seit Thomas Kuhns wegweisender Arbeit tGber die >>Struktur wissenschaftlicher
Revolutionen<< kaum noch bestritten werden.“® Das Herausstellen der ,argumentativen
Bezugssysteme” ist auch fiir die vorliegende Untersuchung die zu Grunde liegende Leitidee;
Ziel ist es von vorneherein die musiktheoretische Theoriebildung auch als Ergebnis der
zeithistorischen Geistes- und Kulturgeschichte zu begreifen. Die von Schmidt herausgegebene
Untersuchung zu den >>kulturellen Kontexten<< von Musiktheorie kann somit als der
historische Gegenpart zur systematisch angelegten Untersuchung von Schwab-Felisch und de

la Motte-Haber betrachtet werden, und verweist dartber hinaus auf die, aus

1 Vgl. dazu den Band ,Musiktheorie®, hrsg. von de la Motte-Haber und Schwab-Felisch als zweiten Band des
,,Handbuchs fiir Systematische Musikwissenschaft®, Laaber, 2005.

2 De la Motte-Haber, Musiktheorie, Laaber, 2005, S. 9.

3 Schmidt, Dorte, Musiktheoretisches Denken und kultureller Kontext, hrsg. von Dorte Schmidt, Schliengen,
2005, S. 7-8.
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musikhistorischer Sicht, vorhandene Notwendigkeit Musiktheorien aus einer soziokulturellen
Perspektive zu betrachten.

Es zeigt sich, dass auch in jingerer musikwissenschaftlicher Forschung immer wieder auf den
historisch-kulturellen Kontext des Forschungsgegenstandes Bezug genommen wird, um zu
weiterreichenden Erkenntnissen zu gelangen, auch wenn die Quellenlage streckenweise kaum
mehr als dirftig zu bezeichnen ist. Jin-Ah Kim verweist in ihrem Aufsatz Gber ,Bach als
historischer Akteur“> zwar korrekterweise auf die Gefahr, die in der hiufig ,einseitigen
Perspektivitdt“® bei der Beschreibung von Personen und ihren Lebenskontexten liegt.
Dennoch erweist sich die gewahlte Methode der historischen Kontextualisierung als Mittel,
um ,Bachs Handeln aus seinen Voraussetzungen heraus zu rekonstruieren und von den
Einpragungen seiner Zeit her zu verstehen.”” Diese Methode wird in der vorliegenden
Untersuchung auch auf Theoriebildungskonzeptionen Ubertragen, indem eben nicht nur bei
Personen nach den ,Einpragungen der Zeit” gefragt wird, sondern auch musiktheoretische
Systeme aus den historischen Voraussetzungen quasi rekonstruiert werden. In Bezug auf Kims
Forschungsgegenstand — Bach — kann die Autorin anmerken, dass ,der einseitige,
personenzentrierte, dabei die soziale Praxis jener Zeit vernachldssigende Blick verkennt, dass
derartige Auseinandersetzungen zwischen stadtischen Beamten [..] jeweils bestimmten
Interaktions- und Wahrnehmungsmustern folgten.“® Methodisch abstrahierend kann daher
gefolgert werden, dass die Aufgabe des Historikers auch fiir den Bereich der Musiktheorie
darin liegt, zeittypische Denkmuster offenzulegen und soziale Interaktions- und
Wahrnehmungsmuster zu benennen. Das Urteil der Autorin im Hinblick auf den von ihr
untersuchten >>Prafektenstreit<< verdeutlicht die methodologische Bedeutung einer
differenzierten historischen Kontextualisierung: ,,Uber die musikbezogene Ebene hinaus lieR
sich der Begriff ‘Ordnung” auf die Lebensart und Lebenshaltung eines Menschen beziehen.?
Hier wird der historische Bezugsrahmen der handelnden Personen deutlich und es zeigt sich,
dass Handlungen und Denkweisen in der jeweiligen zeithistorischen Dimension zu denken
sind: ,,Wenn Zeitgenossen Bachs von Ordnung sprechen, ist stets eine von Gott geschaffene

Ordnung mitgemeint. [...] Eine Missachtung der gesellschaftlichen Ordnung kam somit einem

4Vgl. dazu z. B.: Jin-Ah Kim, Bach als historischer Akteur. Der ,, Prifektenstreit” aus praxissoziologischer
Perspektive, in: Die Musikforschung, 70. Jahrgang 2017 (3), S. 222-242.

% Ebda.

6 Ebda., S. 222.

" Ebda., S. 223.

8 Ebda., S. 226-227.

° Ebda., S. 237.
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VerstoR gegen die géttliche Ordnung gleich.“X® Auf inhaltlicher Ebene zeigt sich, dass der
Ordnungsbegriff eine zentrale Rolle als Kategorie in der historischen Kontextualisierung spielt.
Auch fiur den Bereich der Musiktheorie des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts lasst sich
die Kategorie der Ordnung als ein Denkort tiber Musik kartieren!?, der — anders als bei Bach —
nicht mehr theologisch fundiert erscheint sondern in weiten Teilen national konnotiert ist.12
Flr Johann Sebastian Bach kann die Autorin abschlieRend feststellen: ,Es bleibt allerdings
festzustellen, dass er auf bestimmte objektiv gegebene Bedingungen, welche die juristische,
wirtschaftliche, soziale, kulturpolitische und groRstadtische Verfasstheit jener Zeit vorgaben,
reagierte und mit ihnen in Verbindung stehende sozialen Praktiken effektiv zur Anwendung
bringen suchte.“*®* Fir die vorliegende Untersuchung lasst sich jedoch ableiten, dass
Handlungsmuster, Denkweisen, Mechanismen der Theoriebildung auch als Ausdruck der
jeweiligen historischen Kontexte verstanden werden kdnnen.

Die vorliegende Untersuchung hat es sich daher zum Ziel gesetzt, die historisch-kulturellen
Kontexte von Harmonielehren in den Blick zu nehmen. Ausgehend von der Beobachtung, dass
die Veréffentlichungen von ,,Lehrbiichern der Musiklehre“!4 nicht abreiBen und, laut Kirchner,
in den letzten 50 Jahren 185 Erstauflagen neu erschienen sind?®, stellt sich die Frage warum
auch am Ende des 20. und zu Beginn des 21. Jahrhunderts Lehrwerke veréffentlicht werden,
die eine Musiksprache beschreiben, die spatestens mit dem Aufkommen der Atonalitdt an ein
(vorlaufiges) Ende gekommen zu sein scheint. Die offensichtliche Erforderlichkeit im Hinblick
auf die Kauferschicht darf nicht dariber hinwegtduschen, dass durch solche Lehrwerke ein
bestimmtes Bild von Musikgeschichte erzeugt wird und die sich in den Harmonielehren
praktizierte Theoriebildung auf Vorbilder bezieht, die ihrerseits in einem bestimmten
historischen Kontext entstanden sind und von daher auch ihre Legitimation und Motivation
beziehen. Es stellt sich demnach die Frage welches Bild von Musikgeschichte in den
Harmonielehren vermittelt wird und was fir eine musikalische und historische Wirklichkeit

durch diese Lehrwerke beschrieben wird. Daher lautet die der Untersuchung vorangestellte

10 Ebda.

11'vgl. dazu z. B. Kapitel 2.9.

12\vgl. dazu ebda. und z. B. auch Kapitel 3.15.

13 Kim, Bach als historischer Akteur, ebda., S. 242.

14 Kirchner, Gerhard, Lehrbiicher der Musiklehre aus finf Jahrhunderten, Lérrach, 2006.

15 vgl. Kirchner, ebda., S. 195. Die von Kirchner genannten Zahlen kénnen bestenfalls nur einen Néaherungswert
angeben; auch die Frage, was Kirchner unter ,,Lehrbiichern der Musiklehre* versteht, wird vom Verfasser nur
unzureichend (vgl. ebda. S. 9) beantwortet. Allerdings wird durch diese Zahl deutlich, dass trotz der bereits
vorhandenen Lehrbicher und Harmonielehren zahlreiche neue Werke erscheinen, die offensichtlich eine
Kauferschicht finden.
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These: Durch das, seit dem 19. Jahrhundert bis heute, mehr oder weniger unveranderte
Erscheinen von Harmonielehren, was sich in der Auswahl der Notenbeispiele, der
Analysesprache, den behandelten Kategorien etc. zeigt, wird durch diese Lehrwerke ein
Geschichtsbild erzeugt, das sich kaum von der Musikgeschichtsschreibung des ausgehenden
19. Jahrhunderts unterscheidet. Dieser Befund wird u. a. dadurch belegt, dass in aktuellen
Harmonielehren kaum zeitgendssische Komponisten beriicksichtigt werden'®; ferner finden
sich so gut wie keine Beispiele von US-amerikanischen, russischen oder asiatischen
Komponisten!’: Der Kanon bleibt auf Europa, schwerpunktmaRig auf Deutschland beschrankt.
Die Auswahl der Quellen l3sst sich dabei von den Uberlegungen Schmidts leiten, die die Suche
nach einer ,Universalgeschichte“*® der Musiktheorie als letztlich Gberholt und nicht
zielfiUhrend charakterisiert: ,Noch das vom Staatlichen Institut fiir Musikforschung
PreuRischer Kulturbesitz herausgegebene vielbdandige Unternehmen scheint letztlich getragen
von der Suche nach einer musiktheoretischen >>Universalgeschichte<<. Zwar wird der
Gegenstand >Musiktheorie< nicht mehr wirklich als Singular verstanden, wohl aber die
Geschichte, die nun Einheit liefern soll.“*° Auch in der vorliegenden Untersuchung konnte es
nicht darum gehen durch eine — wie auch immer geartete — >>Vollstandigkeit<< des
Quellenkorpus den Anschein einer universalen Geschichte der Harmonielehre zu schreiben,
vielmehr ging es darum ,,die musiktheoretische Welt [nicht] >wie sie ist<, sondern eher >wie
sie vorgestellt wurde< zu kartieren” 2° um auf diese Weise ,erste Schritte in Richtung einer
Alternative zu einer universal verstandenen Entwicklungsgeschichte“?! vorzulegen. Die
untersuchten Harmonielehren dienten somit als Zugriff, um den ,Wunsch nach
>>Sinnbildung<< als historische Konstante“?? zu erkennen. Die ,Geschichte der Theorien tiber

“23 yersucht die

Musik als Geschichte der Uberlieferten Spuren solcher Sinnbildungsprozesse
vorliegende Untersuchung somit ,,auch historisch zu verstehen“?*. Von daher lassen sich die
angesprochenen ,Sinnbildungsprozesse” eben gerade nicht als universal giltige Strukturen

erkennen, die letztlich nur in den zu Rede stehenden Quellen nachgewiesen werden miussten,

16 vgl. dazu z. B. Jurgen Ullrich, Harmonielehre, Mainz, 2008.

17vgl. dazu Kapitel 3.15.

18 Schmidt, ebda., S. 9.

1 Ebda. Ein Hinweis auf die Berechtigung der Kritik durch Schmidt mag darin liegen, dass die letzten Bande
der ,,Geschichte der Musiktheorie nie herausgegeben wurden.
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vielmehr entstehen, wenn man der These Schmidts folgt, ,historisch und kulturell
unterschiedliche Erklarungsmodelle, mit denen versucht wurde, das Phanomen Musik in ein
koharentes Weltbild einzufiigen.“?> Die Untersuchung >>kartiert<< somit ,ldeen und Orte“?®
in denen Denken lber Musik stattfindet und stattfand, dabei ,dienen diese Landkarten als
Alternative zu kontinuierlichen und universal verstandenen Entwicklungsgeschichten.“?” Die
fir die Untersuchung ausgewahlten Lehrwerke sind vorwiegend durch ihre Autoren und die
angestrebte Zielgruppe im Zusammenhang der Musikhochschule beheimatet; die Lehrwerke
kdnnen somit groRtenteils flr sich in Anspruch nehmen in die Musikerausbildung hinein zu
wirken und die musiktheoretische Ausbildung in Musikschule und Schule mittelbar zu
beeinflussen?®: ,[..] Diese wenden sich in erster Linie an Schilerinnen und Schiiler an
Gymnasien mit Leistungsfach Musik, Absolventen der studienvorbereitenden Abteilungen an
Musikschulen, Studierende der Hochschulstudiengdange Diplom-Musikpadagogik, Lehramt,
Kirchenmusik, Chor- und Orchesterleitung, Musiktheorie und Gehérbildung. Gleichzeitig und
selbstverstindlich aber auch an die Lehrenden dieser Studienfachrichtungen.“?® Hier zeigt
sich, dass das Lehrwerk mittel- und unmittelbar Einfluss auf die Ausbildung an Hochschulen
und Schulen nehmen will. 3° Die vorliegende Untersuchung hat es sich daher zum Ziel gesetzt
zu fragen, nach welchen Prinzipien die Theoriebildung in den Lehrwerken funktioniert und was
fiir ein Bild von Musikgeschichte vermittelt wird, da diese Vorstellungen dann in Schule und
Hochschule weitergetragen werden und sich somit als >>Denken lUber Musik<< verfestigt.
Von daher wurden vor allem solche Harmonielehren beriicksichtigt, die einen
Verbreitungsradius in den oben genannten Institutionen aufweisen und somit auf eine
letztlich breitere Zielgruppe ausgerichtet sind als andere Harmonielehren, die sich bewusst an
einen kleineren Kreis von Personen wenden.3! Die Idee einer >>Kulturgeschichte<< der
Musiktheorie kann demnach nicht durch eine — angesichts der hohen
Veroffentlichungszahlen3? ohnehin schwer zu definierende — Vollstindigkeit gewéhrleistet

werden, sondern indem in einzelnen ausgewahlten Harmonielehren, die einen hohen

% Ebda., S. 16-17.

% Ebda., S. 15.
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29 Kaiser, Ulrich, Der vierstimmige Satz, Kassel 2002, S. 7.
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“33 werden, in denen das Denken (iber

Wirkungsradius anstreben, Orte und Ideen , kartiert
Musik stattfindet. Eine solche Kulturgeschichte der Harmonielehre liegt fiir Lehrwerke aus
dem 20. und 21. Jahrhundert noch nicht vor — diese Liicke versucht die vorliegende
Untersuchung zu schliefen. Damit kann aber nicht viel mehr als nur ein Diskussionsanstol3
gegeben werden, da die Untersuchung der ,Sinnbildungsprozesse“3* letztlich auch dem
historischen Wandel unterliegt. Wenn also diese Untersuchung am Ende die Frage nach den
>>Perspektiven<< fiir eine >>moderne<< Harmonielehre stellt, so kann das nicht viel mehr
sein als ein in der gegenwaértigen Zeit und Kultur verortetes ,Erklarungsmodell“3®, das
keinesfalls historische Universalitat fur sich beanspruchen will. Der erste Teil der
Untersuchung arbeitet deshalb die historisch-kulturellen Kontexte der Zeit um die
Jahrhundertwende in Deutschland und Wien heraus. Die Fokussierung auf Deutschland und
Wien ergibt sich aus der Auswahl der Harmonielehren: Heinrich Schenker veroffentlichte seine
Harmonielehre im Jahre 1906 in Wien3®, Rudolf Louis und Ludwig Thuille hingegen
verdffentlichten ihre Harmonielehre in Minchen im Jahre 1907.3” Anhand dieser beiden
Quellen soll exemplarisch das musiktheoretische Denken um die Jahrhundertwende
dargestellt werden. Auch hier ist von einem relativ groBen Wirkungsradius auszugehen; so
charakterisiert Holtmeier die Harmonielehre von Louis/Thuille als ,erfolgreichste und
inhaltlich bedeutendste Harmonielehre der ersten Jahrhunderthilfte“3®. Der Wirkungsradius
von Heinrich Schenker ist vor allem auf den angelsachsischen Bereich ausgedehnt. Dort
werden im Bereich music theory Analysemethoden gelehrt, die auf den theoretischen
Schriften Heinrich Schenkers basieren. Die Harmonielehre jedoch erfahrt in der Rezeption
wenig Beachtung, da die einflussreicheren Schriften nach der Harmonielehre veroffentlicht
wurden. Von daher kann die Harmonielehre von Heinrich Schenker als ein frithes Beispiel fir
die Theoriebildung bei einem bis heute einflussreichen Musiktheoretiker herangezogen
werden, um das Denken (iber Musik an der Schwelle zum 20. Jahrhundert zu analysieren.
Insbesondere die angelsachsische Schenker-Forschung ist in den letzten Jahren vermehrt mit

historischen und soziokulturellen Fragestellungen an die Musiktheorie Heinrich Schenkers

33 Schmidt, ebda.
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herangetreten3?®, sodass sich die vorliegende Untersuchung in diesen methodischen Ansatz
einfligen kann und ein in der Literatur wenig beachtetes Friihwerk Schenkers in den Blick
nimmt.

Beide Harmonielehren sind zu Beginn des 20. Jahrhunderts veroffentlicht worden, sodass
davon auszugehen ist, dass sie in ihren inhaltlichen Auspragungen im ausgehenden 19.
Jahrhundert entstanden sind und somit das Denken dieser Zeit in das 20. Jahrhundert
transferieren. Die sich an die Analyse der Harmonielehren von Schenker und Louis/Thuille
anschlieende Zusammenfassung ordnet das musiktheoretische Denken der Autoren in den
historischen und soziokulturellen Kontext der Jahrhundertwende ein, indem auf die vorher
erfolgte Darstellung der historischen Zusammenhange Bezug genommen wird. Das Ergebnis
ist keinesfalls als universalgeschichtlicher Zielpunkt im Sinne einer vollstandigen Darlegung
des Denkens (ber Musik zur Zeit der Jahrhundertwende zu verstehen, sondern im Sinne

Schmidts als das Aufzeigen von ,,Orten“4?, die das Denken Gber Musik bestimmen.

39 Vvgl. dazu z. B.: Cook, Nicholas, The Schenker Project, culture, race and music theory in fin-de-siécle vienna,
Oxford, 2007.
40 Schmidt, ebda.
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2. Kontextualisierung

Die der Analysen von zeitgendssischen Harmonielehren vorangestellte Kontextualisierung
geht von der These aus, dass die Entstehung philosophischer, theoretischer und kultureller
Konzepte und Denkmuster vor dem Hintergrund einer Zeitgeschichte entstanden sind, die das
jeweilige, in den Theorien sich wiederfindende, Denken spiegeln und reflektieren. Die Frage
ob und in wie weit Kontexte den Aussagegehalt einer Theorie determinieren ist von Carl
Dahlhaus zunachst verneint worden: ,Theorie, deren Ziel es ist, Bleibendes und
Unverinderliches zu erfassen und begrifflich zu durchdringen — und in der Uberzeugung, daR
Theorie so und nicht anders zu definieren sei, sind die antike Ontologie [...] und die moderne
Naturwissenschaft, an der sich die Harmonielehre des 18. und 19. Jahrhunderts orientierte,
eines Sinnes — gerat zur Historie — als Denkform, nicht als Faktensammlung — nahezu
unvermeidlich in eine schiefe Relation: Musikalische Phanomene sind, wie es scheint,
entweder von Natur gegeben oder geschichtlich begriindet; und sobald das historische
Interpretationsmuster dominiert, verliert die Theorie an Substanz und verblaldt
gewissermalfien zum Schatten ihrer selbst. Theorie historisch zu erklaren, bedeutet im Grunde,
sie des Anspruchs zu berauben, von dem sie als Theorie getragen wird.“*! Angesichts dieser
Aussage muss die Hinwendung zu sozialen, historischen und kulturellen Kontexten zumindest
reflektiert und begriindet werden. Thomas Christensen hat darauf hingewiesen, dass , dieser
Widerspruch zwischen Theorie und Geschichte nur dann gilt, wie Dahlhaus selber andeutet,
wenn man sich einer streng positivistischen Auffassung von Theorie verschrieben hat — eine
Auffassung, die fast vierzig Jahre nach Thomas Kuhn bahnbrechender Studie liber die Struktur
wissenschaftlicher Revolutionen, fast altertiimlich erscheint.“*> Genau dieser positivistische
Ansatz wird einerseits von zahlreichen Harmonielehren im 20. Jahrhundert noch verfolgt,
jedoch sind andererseits mit der Philosophie der Frankfurter Schule kritische Zugange zur
Theoriebildung in die Diskussion eingeflossen, sodass der von Dahlhaus angesprochene
positivistische Theoriebegriff im Kontext einer sich weiter entwickelnden Geistes- und

Kulturgeschichte eben genauso altertiimlich erscheint, wie Christensen es beschreibt.*3

41 Dahlhaus, Carl, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert. Grundziige einer Systematik, Darmstadt 1984
(Band 10), S. 57.

42 Christensen, Thomas, Musiktheorie im Kontext. Rameau und die Philosophie der franzosischen Aufklarung,
in: Musiktheoretisches Denken und kultureller Kontext, hrsg. von Dérte Schmidt, Schliengen, 2005, S. 93.

43 Vvgl. ebda.




Kontextualisierung

Dieser — von Christensen folgender MaRen formulierte Ansatz: ,,Wissenschaftliche Theorien
sind vielleicht doch nicht so unveranderbar, so platonisch in ihrem erkenntnistheoretischen
Idealismus“4* — wird auch auf das Erkenntnisinteresse der Naturwissenschaften tbertragen;
inwieweit jedoch eine kulturelle oder soziale Kontextualisierung, die freilich allzu oft im
Verstandnis der Naturwissenschaften als Einschrankung verstanden wird, nitzlich fiir das von
der naturwissenschaftlichen Theorie zu erklarende  Phdnomen ist, muss in dieser
Untersuchung unberiicksichtigt bleiben.*> Dennoch kann eine fundierte Positivismuskritik den
Erkenntnisgewinn durch eine historische Kontextualisierung der jeweiligen Theorie steigern,
ohne,,in einen postmodernen Zynismus zu verfallen und jeglichen Theorieanspruch als Hybris
zu verwerfen.“*® So soll auch diese Untersuchung durch die umfassende Kontextualisierung
zwischen den Anspriichen des ,Historikers und des Theoretikers vermitteln.“4” Dabei liegt das
Erkenntnisinteresse einerseits in den ,theoriefdhigen Anschlussstellen“*®, die durch die
Lhistorische Rezeption“*® bestimmt werden. Andererseits — und in Wechselwirkung dazu —
versteht sich die Frage nach der historischen Rezeption auch als Spiegelung der jeweiligen
kulturellen, sozialen und ideengeschichtlichen Kontexte, in denen eine Theorie entwickelt und
weiterentwickelt wurde. Christensen definiert diesen Anspruch daher folgendermalen: ,Eine
Geschichte der Musiktheorie [...] muR also eine Geschichte solcher Resonanzen sein.“>° Damit
verbunden ist die These, dass sich historische ,,Resonanzen” in der jeweiligen Theorie auch
nachweisen und finden lassen und — sollte diese Theorie schlielllich einer langeren Rezeption
unterliegen — eben auch die Rezeptionsgeschichte pragen. Dennoch muss im Rahmen der
vorliegenden Untersuchung klar sein, dass historische und politische Kontexte nicht einerseits
,uberflissige biographische Details“*! in die Untersuchung integrieren und andererseits die
zur Diskussion stehende Person bzw. Musiktheorie , diffamiert.“>? Gerade die Herausstellung
des historisch-politischen Kontextes soll beide >>Gefahren<< eliminieren: Die Verortung in

das Denken einer Zeit bzw. eines zeithistorischen Umfeldes eroffnet zum Verstandnis der
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jeweiligen Theorie neue Zuginge, wenn — Danuser hat darauf hingewiesen®® — uns
befremdlich erscheinende Aspekte der Theoriebildung vor dem sozialen und historischen
Hintergrund der Epoche verstanden werden. Insofern muss an dieser Stelle auch keine
Diffamierung der Idee bzw. der Person erfolgen — auch wenn heutige Uberzeugungen und
politische Ansichten haufig denen des in Rede stehenden Musiktheoretikers diametral
entgegenstehen — sondern es bietet sich die Chance, Musiktheorie und musiktheoretische
Systeme als jeweiligen Ausdruck ihrer Zeit zu verstehen und sich auf diese Weise von einem
in Ansatzen teleologischen bzw. universalistischem Theorieverstandnis zu I6sen, das
Musiktheorie losgelost vom jeweiligen historischen Kontext als allgemein giiltig erachtet.
Allerdings kann aus dieser Betrachtung dennoch eine m. E. fruchtbare Kritik erwachsen, indem
heutige Musiktheorien — im vorliegenden Fall: zeitgendssische Harmonielehren — auf ihr
Verhaltnis zu diesen historischen Theorien und Denkmustern hin befragt werden. Die
unreflektierte Ubernahme von Theoriebildungskonzeptionen aus dem 19. Jahrhundert, mit
allen notwendigen politischen und weltanschaulichen Implikationen, kann und muss zu
Beginn des 21. Jahrhunderts durchaus kritisch hinterfragt werden, zumal die in Rede stehende
Lehrwerke durch ihre Verbreitung in Schule, Hochschule und Laienmusikwesen einen hohen
Verbreitungsgrad vorweisen.

Im angelsachsischen Bereich der Musiktheorie ist ein solches Denken weit verbreitet und
bildet gleichsam die  erkenntnistheoretische Basis der  wissenschaftlichen
Auseinandersetzung. In Bezug auf die Theorien und die Schriften Heinrich Schenkers merkt
dazu Nicholas Cook an: ,[...] where his world of ideas is concerned there are no margins: there
is only a single, integrated network of thought [..]“**. Cook setzt Schenkers Arbeit in
zeitgendssische Kontexte von Kunst und Politik. Dabei geht er einen differenzierenden Weg
indem er ,the outer dynamic of Schenker’s thought“>> in den Blick nimmt. Jedoch kann Cook
darauf hinweisen: ,,And in saying this | mean not that Schenker’s theory was determined in
any direct, cause-and-effect manner by the social and political circumstances within which he
found himself [...] but that Schenker’s theory may be profitably understood as a discourse on

the social and political at the same time that it is a discourse on the musical, and that in order

8 \vgl. Danuser, Hermann, Von unten und von oben? Hugo Riemanns reflexive Theorie in der Moderne, in:
ZGMTH Sonderausgabe (2010).
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to understand this discourse we need to place it in context.“>® Schenkers Theorie kann und
wird demnach als Diskurs und Ausdruck der sozialen und politischen Fragen der Zeit
verstanden. Um diese Fragen jedoch sinnvoll diskutieren zu kdnnen ist eine Betrachtung eben
des jeweiligen Kontextes notwendig. Mit Blick auf die vorliegende Untersuchung ist darauf
hinzuweisen, dass die historischen Kontexte der Harmonielehren von Heinrich Schenker und
Rudolf Louis/Ludwig Thuille die ideengeschichtliche Matrix bilden, vor deren Hintergrund die
theoretischen Konzepte in den Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts analysiert
werden; die grundlegende Uberlegung geht davon aus, dass sich in modernen
musiktheoretischen Konzepten die jeweilige kulturelle, politische Gegenwart spiegelt, auch —
die Untersuchung der Harmonielehren hat es gezeigt — durch die Vermeidung eines allzu
politisch oder soziokulturell anmutenden Kontextes und durch die bloRe Ubernahme von
Geschichts- und Theoriebildungsmechanismen aus dem 19. Jahrhundert. Jedoch auch dieser
Befund lasst sich als ideengeschichtliches Statement werten und wirft ein Schlaglicht auf die
Prinzipien der Musik- und Musikerausbildung zu Beginn des 21. Jahrhunderts. Die
Untersuchung ist demnach in mehrfacher Hinsicht historisch ausgerichtet: Zundchst nimmt sie
historische Harmonielehren des ausgehenden 19. Jahrhunderts und beginnenden 20.
Jahrhunderts in den Blick und untersucht diese hinsichtlich ihres Geschichtsbildes und der
Theoriebildungsprozesse. Dann wird nach diesen Prozessen in zeitgendssischen
Harmonielehren gefragt, die auch auf ihr Geschichtsbild hin untersucht werden. Dies erscheint
umso gewinnbringender, da die Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts vorwiegend
historische Beispiele in den Blick nehmen. Die Harmonielehren selbst werden dabei als
Quellen betrachtet, die in einem kulturellen und sozialen Kontext stehen und auf ihre

Reflektionsfahigkeit innerhalb dieses Kontextes befragt werden.
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2.1 Wien um 1900: historisch-politische Denkrichtungen

Die Harmonielehre von Heinrich Schenker erschien im Jahre 1906 und datiert somit aus seiner
Wiener Zeit, die im Jahre 1884/85 begann. Als junger Mann kam Schenker nach Wien, um dort
auf Wunsch des Vaters Jura zu studieren; nachdem dieser im Jahre 1887 plo6tzlich verstarb,
folgte die Familie Heinrich nach Wien. Man kann davon ausgehen, dass das soziale und
politische Klima im Wien der spaten 1880er Jahre bis zur Veroffentlichung der Harmonielehre
im Jahre 1906 das Denken Schenkers — gemeint ist das politische und das Denken in und tber
Musik — gepragt hat und auch Eingang in die Harmonielehre gefunden hat.

Die Industrialisierung begann auf dem Festland spater als im britischen Ursprungsland —
zeitigte jedoch in der Folgezeit ein rapides Wachstum, das letztlich enorme soziale und
0konomische Verwerfungen mit sich brachte. In der Friihphase des Kapitalismus wechselten
sich Phasen der Hochkonjunktur und der Depression haufig ab und bestimmten somit auch
die gesellschaftliche Struktur der Zeit. Die erste grofRere Krise setzte im Jahre 1873 ein, bei der
viele Anleger ihr Vermogen verloren; es folgte eine sechsjahrige Depression die Ulrich Wehler
folgender MaRen charakterisiert: ,[...] nicht nur ihre langste, sondern auch ihre gravierendste
Depression vor der Dritten Weltwirtschaftskrise seit 1929.“°” Die ideengeschichtliche und
politische Konsequenz aus dieser, fiir viele wohl existentiellen, Erfahrung war ,,a widespread
popular reaction against capitalism and other expressions of modernity“>8. Diese Depression
wird u. a. von William McCagg als ein wichtiger Katalysator angesehen, der den
Zusammenbruch des Wiener Liberalismus als auch das Aufkommen eines politischen
Antisemitismus begunstigt hatte.>® Die ©6konomischen Verwerfungen hatten politische
Auswirkungen, die sich in einer exekutiven Instabilitdt manifestierten. So amtierten in der
osterreichisch-ungarischen Doppelmonarchie zwischen 1871 und 1917 insgesamt 17
Ministerprasidenten, auf ungarischer Seite; wahrend die Osterreichische Reichshilfte in
derselben Zeit auf 20 Ministerprasidenten kommt. Das benachbarte deutsche Reich blickt in
dieser Zeit auf insgesamt flinf Kanzler als Chef der Exekutive zuriick. Der Niedergang des
Wiener Liberalismus kann dariiber hinaus auch in Verbindung gebracht werden mit der Politik

des Grafen Taaffe. Sein Ziel war es, den sozialen Druck durch eine Wahlrechtsreform
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aufzufangen, wobei die Zensusgrenze®® von zehn auf fiinf Gulden herabgesenkt wurde, damit
der untere Mittelstand an den Wahlen teilnehmen konnte. Kombiniert wurde dieser Ansatz
mit einer protektionistischen Wirtschaftspolitik, die das Prinzip von Markt und Wettbewerb
einschranken sollte — hier entsteht ein Angriffspunkt fiir die Liberalen, die sich, vergleichbar
zum Deutschen Reich, politisch am Ideal des Freihandels orientierten. Ferner produzierte der
Vielvdlkerstaat Osterreich-Ungarn mit seinen nationalen Bestrebungen der einzelnen Teile
eine ,zentrifugale, ja systemsprengende Kraft“.?! Dieser Befund wird durch die
Familientragédie des Habsburger Kaiserhauses sinnfallig inszeniert: Der Selbstmord des
Kronprinzen Rudolf in Mayerling, im Jahre 1889, sowie die Ermordung von Kaiserin Elisabeth
1898 durch einen italienischen Anarchisten versinnbildlichen die im gesamte Reich waltenden
»systemsprengenden Krafte.“®? Fiir das Deutsche Reich erkennt Wehler eine , Transformation
der deutschen Gesellschaft [..] im letzten Drittel des langen 19. Jahrhunderts.“®® So
konstatiert er einen ,Uberstlirzten Wandel [..]. Der Einbruch des Neuen lie sich nicht
aufhalten, der Aufbruch zu fernen Ufern in eine ungewisse Zukunft hielt an. Ein
unwiderstehlicher Modernisierungsproze ohne erkennbares, absehbares Ende ril} die
Menschen mit sich — den einen ein Mahlstrom der Bedrohung mit dem Verlust aller
haltgebenden Traditionen, den anderen die Verheillung eines besseren Lebens und eines lang
erwarteten Fortschritts. Aus dem Widerstand gegen den Sicherheitsverlust [...] zog die
>>Beharrungspartei << ihren Behauptungswillen und ihren Zulauf, wahrend die Gegenseite
den Wandel bejahte und auf einen durch Reformen geglitteten Ubergang in die Moderne
drangte.“®* Gerade die von Wehler benannte ,Beharrungspartei“ kann als wichtiger
Einflussfaktor flir Schenkers Gedankenwelt gesehen werden. Die damit verbundenen
politischen Konsequenzen kommen auch in Wien an. Der Niedergang des Liberalismus in Wien
bedeutete zwangslaufig einen Riickgang der Parlamentssitze. Mit den Christlich-Sozialen zog
ab 1891 eine neue Partei in das Osterreichische Parlament ein. Daneben entstand mit den
>>Alldeutschen<< bzw. den >>Deutschnationalen<< eine Gruppierung, die sich mit einem
nationalistischen und rassistischen Programm in der Offentlichkeit Gehér verschaffte; so

forderten diese u. a. den Anschluss der deutschsprachigen Gebiete Osterreich-Ungarns an das

80 Gemeint ist das sog. Zensuswahlrecht, wonach die Wahlberechtigung bzw. die Gewichtung der Stimmen nach
Steueraufkommen oder Vermogen erteilt wird. Hierbei ist grundsatzlich eine Bevorzugung der besitzenden
Biirger angestrebt und gewollt.
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Deutsche Reich. Jedoch disqualifizierte sich deren Anflhrer, Georg Ritter von Schonerer,
durch allzu polemische und ,véllig unkontrollierten [...] Agitationen“®®, sodass der Anfihrer
der Christlich-Sozialen, Karl Lueger, als Wortflihrer der Konservativen wahrgenommen wurde.
Karl Lueger ,schaffte es, trotz hinhaltenden Widerstandes des Kaisers, im Jahre 1897
Burgermeister von Wien zu werden.“®® Margaret Notley differenziert die Beziehung zwischen
Lueger, Schonerer und den Anflhrern der Sozialdemokratie, Adler, Friedjung und
Pernerstorfer, noch weiter aus: , Thus Lueger and also future Social Democratic leaders Victor
Adler, Heinrich Friedjung, and Engelbert Pernestorfer had originally been acolytes of
Schoénerer and his embryonic Pan-Germanism. Anti-Semitism, populist politics, and jingoistic
pride in German culture — all supported and in part inspired by Wagner’s writings —had bound
the early group together.“®’ Der liberale Glaube an Fortschritt, die damit verbundene
0konomische Macht werden in dieser Zeit von einem sich zunehmend stabiler
institutionalisierenden Konservativismus bekampft. Dieser Kampf bleibt jedoch — Cook hat
darauf hingewiesen — nicht nur auf die verbale Auseinandersetzung beschrankt: ,[...] the pan-
German student fraternities (Burschenschaften) who, as Berkley (1988: 74) puts it, would
spend Saturday afternoon marching up and down the University courtyard singing German
national songs; groups would then frequently break up to attack Slavs, Italians, Hungarians
and especially Jews. [...] It was the same increasingly xenophobic pan-German students who
became a feature of Vienesse musical life, sometimes disrupting concerts [...] and [...]
effectively appropriating Wagner and Bruckner for their cause.“®® In diesem politisch
aufgeladenen Kontext wurden Begriffe wie Volk, Gemeinschaft, Blut und Rasse in die Debatte
eingebracht und mit Bedeutung versehen — eine Bedeutung, die dem deutschen Volk eine
kulturelle und rassische Uberlegenheit zuschrieb. Insbesondere Cook hat darauf hingewiesen,
dass im Rahmen dieser Bewegungen die Begriffe Gesellschaft und Gemeinschaft als
Gegensatzpaar zu verstehen sind® - so geht der Begriff >>Gesellschaft<< von der juristischen
Konstruktion der kommerziellen Gesellschaft aus und steht somit fir die von den
Konservativen abgelehnten Erscheinungen der Moderne, wie Industrialisierung,

Rationalisierung, Kapitalismus und Internationalismus. Demgegeniiber entsteht der politisch

% Fischer, ebda., S. 421.

% Ehda.

57 Notley, Margaret, Musical culture in Vienna at the turn of the twentieth century, in:

Simms (Hg.), Schénberg, Berg and Webern. A Companion to the Second Vienesse School, London 1999, S. 40.
% Cook, ebda., S. 160.

% Vgl. ebda. S. 161.




2.1 Wien um 1900: historisch-politische Denkrichtungen

aufgeladene Begriff der >>Gemeinschaft<<, der flir gegenseitige Unterstlitzung und
Bindekraft steht. Eine Bindekraft, die ihre Starke aus der nationalen Zugehorigkeit und der
Rasse bezieht.”® Im Kontext dieses nationalistischen Denkens entwickelt sich auch der
Antisemitismus weiter bzw. wird durch die zunehmende Institutionalisierung politischer. Zu
nennen ist an dieser Stelle das Linzer Programm aus dem Jahre 1882 der deutschnationalen
Partei. Im Jahre 1885, just also in dem Jahr, in dem Heinrich Schenker in Wien eintrifft, wird
dem deutschnationalen Linzer Programm ein Passus hinzugefiigt in dem Georg Ritter von
Schonerer ,die Beseitigung des jlidischen Einflusses auf allen Gebieten des offentlichen
Lebens“’? fordert. Es zeigt sich, dass Uber die Kunst und die Kultur auch antisemitische
Vorstellungen in die Debatte eindringen, bzw. diese zunehmend bestimmen. Dabei verandert
sich die antisemitische Grundhaltung der Gesellschaft dergestalt, dass die Kulturschaffenden
in weiten Teilen gegenliber der Verbindung von Antisemitismus und Deutschnationalismus
mehr oder weniger blind gewesen sind, sodass sie die sich daraus ergebenden Konsequenzen
nicht erkannten: ,Diese Selbstanklage politischer Gleichgiiltigkeit, des blinden Vertrauens in
die Sicherheit der Monarchie, trifft wohl viele Zeitgenossen, vielleicht die meisten. Sie
meinten, letztlich ginge sie die >>Judenfrage<< nichts an.“’? Mit dem politischen Niedergang
des ,Austroliberalismus“’3 verloren auch die assimilierten Juden ihre politische Heimat. Die
Folge war ein Entzug der politischen Mitwirkungsmaoglichkeiten. Die entstehende Liicke wurde
von den Deutschnationalen besetzt, die auf diese Weise den sozialen Antisemitismus
politisieren und institutionalisieren konnten. Konservative, nationalistische und
monarchistische Denkweisen verdrangten liberale Ansatze und Haltungen. Eine Rolle spielte
dabei sicherlich auch die Tatsache, dass die Zeitgenossen das sich abzeichnende Ende der
osterreichisch-ungarischen Doppelmonarchie wahrnahmen, ihnen aber sinnvolle Konzepte
fiir eine politische Zukunft fehlten. Die Folge war eine Hinwendung zu einem immer extremer
werdenden Nationalismus, der sich mit der Jahrhundertwende auch zunehmend antisemitisch
und rassistisch weiterentwickelte. Diese konservativen Stromungen waren, die
vorangestellten Zitate belegen dies, aufs Engste verbunden mit der Musik und den Schriften

Richard Wagners sowie der in Wien herrschenden Konkurrenz zwischen Anhdngern von
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Johannes Brahms und Anton Bruckner. Notley hat darauf hingewiesen, dass dieser Konflikt
auch als ein politischer verstanden werden kann: ,Brahms was closely connected with the
Liberal establishment under siege, whereas Bruckner attracted many disciples who belonged
to the insurgent parties, especially those on the right.“’* Diese Verbindung von politischem
Konservativismus, der sich als ein antimodernistischer verstand, und Musik findet auch
Eingang in die Schriften Heinrich Schenkers. Dabei versteht sich Schenkers Konservativismus
als eine — auch politische — Uberzeugung, die letztlich eine untergegangene Tradition
bewahren mochte: ,By as early as 1910, however, well before the First World War, a note of
at times fantastical pessimism has settled on Schenker’s writing that it is hard to shrug off as
mere rhetoric: the Schenker projekt is now one of reconstruction, the attempt to reinvent or
— if that is too much to hope for — at least to codify a tradition that has become foreign.“”>
Diese Charakterisierung trifft auch auf die Harmonielehre von Heinrich Schenker zu, der mit
seiner Theorie —auch in der friihen Form der Harmonielehre — eine Tradition erhalten mdchte,
die in der Zeit in der er lebte immer fremder wurde. Die Hinwendung zu einem durchweg
nationalistischen Tonfall ist vor dem Hintergrund der zunehmenden Politisierung erklarbar.
Vergleichbar zu Gustav Mahler, der 1860 geboren wurde, kann auch Heinrich Schenker als ein
Vertreter der Generation angesehen werden, die nicht zu den >>jungen Wilden<< der
Jahrhundertwende in Wien gezdhlt werden muss. Schenkers Hinwendung zu einer
Meisterwerkasthetik, die ihren Endpunkt mit Beginn des 19. Jahrhunderts findet, liegt
sicherlich auch in diesen duReren Umstanden begriindet. Die Ausrichtung des Musikbetriebes
an (bertriebener Kiinstlichkeit ist Ausdruck einer Fin-de-Siecle-Haltung, die das
griinderzeitliche Erbe hinter sich lassen will und , keine Kraft hat zu den gewaltigen Entwiirfen
eines Balzac, Tolstoi, Dostojewski oder Richard Wagner.“”® Die Hinwendung zur Natur wird
von dieser jlingeren Generation schlichtweg eliminiert: ,,Es ist das Bedtirfnis, der Widernatur
der geistlosen, barbarischen Gegenwart mit Hilfe von Antinatur und Kinstlichkeit zu
entfliehen.””” Das >>Zuriickholen<< der Natur in die Theoriebildung tiber Musik bei Heinrich
Schenker muss somit auch als Ausdruck einer Opposition zu den Kiinstlern einer neuen, jungen
Generation gesehen werden. Die um das Jahr 1860 entstandene RingstraRe symbolisiert

diesen Konflikt: Geplant als charakteristisches Symbol der Griinderzeit, durch eine
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historisierende Architektur eine moderne europaische Hauptstadt entstehen zu lassen, ist die
Architektur der RingstraRe gegen Ende des Jahrhunderts fir viele junge Kiinstler eine wirkliche
Belastung geworden, die sich durch ihre ,unreality“’® auszeichnet. Hermann Bahr beschrieb
den Eindruck im Jahre 1900 wie folgt: ,Wenn Du den Ring entlanglaufst, dann hast Du den
Eindruck in der Mitte eines wirklichen Karnevals zu stehen. Alles erscheint maskiert [...] Das
Leben ist zu ernst fiir diese Dinge. Leben hat sich verandert, Kostimierungen haben sich
verandert, unsere Gedanken und Gefiihle, unsere gesamte Art zu leben hat sich gedndert —
die Architektur muss sich auch dndern.“”? In kiinstlerischen Kreisen der Avantgarde war diese
Architektur daher eher verhasst als bewundert. Die entstehende Secession verstand sich auch
und gerade als Opposition zu akademisierten Kunstvorstellungen, die z. B. in der
RingstralRenarchitektur ihren sichtbaren Ausdruck fanden. Die durchweg heterogene Gruppe
um Gustav Klimt, Koloman Moser, Carl Moll, Alfred Roller, Otto Wagner, Joseph Maria Olbrich
und Josef Hoffmann war sich zumindest in der Ablehnung des Historizismus und der
historisierenden Verzierungen einig.8°

Als Ausdruck dieser Opposition inszenierte die Wiener Secession um Gustav Klimt im Jahre
1902 eine Beethovenausstellung, die bereits damals groRe Kontroversen ausloste. Inwieweit
Heinrich Schenker diese Beethoven-Ausstellung vom April 1902 besuchte und rezipierte muss
offenbleiben, da konkrete Beziige in seinen Schriften fehlen. Allerdings ist es — Cook weist
darauf hin — eher unwahrscheinlich, dass er die Ausstellung besucht hatte.?! Insbesondere
konservative Kreise haben vom Besuch der Ausstellung abgeraten und zahlreiche Wiener
Musikjournalisten waren sich in der Ignorierung der Ausstellung einig, da sie darin den
Versuch erblickten, ein kulturelles Symbol fir kommerzielle Zwecke zu vereinnahmen.®? Die
Ablehnung der modernen Kultur des frithen 20. Jahrhunderts war, Botstein hat es
herausgearbeitet, ,,not unique“®® in seiner Generation. Bei Schenker jedoch verbindet sich
diese Ablehnung mit einer Angst vor der aufkommenden Sozialdemokratie und dem

sozialdarwinistischen Glauben an eine natiirliche Uberlegenheit einer Elite.
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2.2 Deutschland um 1900: historisch-politische Denkrichtungen

Die Veroffentlichung der Harmonielehre von Louis/Thuille im Jahre 1907 fallt in eine Zeit des
rasanten und schwerwiegenden politischen Wandels und der Ausrichtung der deutschen
Politik an einem aggressiven Weltmachtstreben. Ausgehend von der Reichsgriindung im Jahre
1871 konnte sich die Wirtschaft, im Zeitalter der Industrialisierung, immer besser entwickeln.
Durch den Wegfall von innerdeutschen Zollgrenzen wurde Deutschland zum Gradmesser der
Industrialisierung und zum produktivsten Land in Europa.®* Die industrielle Revolution war
gekoppelt an ein starkes Bevolkerungswachstum, das auf unterschiedliche Ursachen
zuriickzufiihren ist. Es zeigt sich, dass die Bevolkerung im gesamten Reich zwischen 1871 und
1910 von 41,06 Millionen Menschen auf 64,93 Millionen Menschen anwuchs. Die
Einwohnerzahl lag damit bereits 1871 an zweiter Stelle in Europa hinter Russland; diese
Reihenfolge blieb bis zum Ausbruch des ersten Weltkrieges konstant. Insbesondere ist darauf
zu verweisen, dass die europdischen Konkurrenten des Deutschen Reiches diese Zahlen nicht
erreichen konnten. Zunachst bedurfte die zunehmende Industrialisierung auch mehr
Arbeitskrafte; allerdings ist die Bevolkerungszunahme in viel stairkerem Mald eine Folge der
wirtschaftlichen Entwicklung, da durch den zunehmenden technischen und
wissenschaftlichen Fortschritt die Lebenserwartung stieg und eine viel grolRere Zahl von
Menschen erndhrt werden konnte. In diesem Kontext ist auf die Zunahme der
aullenwirtschaftlichen Orientierung zu verweisen; so stieg zwischen 1893 und 1906 der Wert
der Einfuhren von vier auf neun Milliarden Reichsmark und der der Ausfuhren von drei auf
sieben Milliarden Reichsmark. Die hier in aller gebotenen Kiirze dargelegten demographischen
und 6konomischen Entwicklungen um die Jahrhundertwende, finden ihre realpolitische
Entsprechung in der militarischen Expansion des Deutschen Reiches um das Jahr 1900. Durch
die Zunahme der Bevolkerungszahl und der 6konomischen Potenz, sahen viele Zeitgenossen
die Notwendigkeit gekommen, diese Starke auch militdrisch umzusetzen. Mit dem Gesetz vom
3. Juli 1913 verfligte das Reich lber ein stehendes Heer von 661.478 Soldaten, das durch einen
entsprechenden Mobilmachungsbefehl auf ein Millionenheer erweitert werden konnte.
Damit stand dem Deutschen Reich die starkste Landstreitmacht auf dem Kontinent zur
Verfiigung. Nun sollte diese Starke nicht nur als Anschauungsobjekt bzw. zur Abschreckung

genligen, sondern den Anspruch Deutschlands auf eine Flhrungsposition in der Welt
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untermauern: , Die ganze Welt war im Visier.“®> Insofern kann der hier dargestellt historisch-
politische Kontext als ursachlicher Begriindungszusammenhang des wilhelminischen
Sendungsbewusstseins verstanden werden, der sich mit der Vorstellung der Uberlegenheit
der deutschen Kultur —und der damit verbundenen Ausgrenzung alles Nicht-Deutschen —auch
in der musiktheoretischen Denklandschaft der Jahrhundertwende widerspiegelt.

Rudolf Louis, der verantwortliche Verfasser der Harmonielehre von Louis/Thuille, entstammte
dem akademischen Milieu und trug somit das in den universitaren Kreisen verbreitete Denken
in die musiktheoretischen Publikationen. Neben seinem Musikstudium studierte er begleitend
Philosophie und wurde 1894 mit der Arbeit >>Der Widerspruch in der Musik<< promoviert.
Die philosophische Fakultat war, nach Wehler, das ,grofle Sammelbecken aller Geistes- und
Naturwissenschaften“® und nahm zahlenmaRig unter den eingeschriebenen Studenten daher
auch die Spitzenposition ein.®” Wehler hat darauf hingewiesen, dass ,auch das System der
Universitdten und anderen Hochschulen sich durch eine auRerordentlich kraftvolle, bis dahin
beispiellose Expansion auszeichnete“®, die mit an Sicherheit grenzende Wahrscheinlichkeit
auch Vorbildcharakter hatte und letztlich auch den kulturellen Fiihrungsanspruch des Reiches
sinnfdllig orchestrierte: ,Auch das eigentiimliche Spannungsverhaltnis zwischen dem
semikonstitutionellen Machtstaat mit seiner marktbedingten Klassengesellschaft einerseits,
der Leistungsfahigkeit des >> Kulturstaats << mit seiner Forderung des Schulwesens und der
Wissenschaften andererseits verleiht dem Januskopf des Deutschen Reiches

“89 Rudolf Louis, als ein Angehériger des , Kulturstaates”, konnte

scharfgezeichnete Konturen.
auf die Errungenschaften der Wissenschaft bauen und diese, mit entsprechendem
Selbstbewusstsein, in seine musiktheoretischen Uberlegungen integrieren. Die fundamentale
Bedeutung des Wissenschaftsstandortes Deutsches Reich wird in der Anzahl der deutschen
Nobelpreistrager in den Jahren 1901-1914 deutlich: So wurde der Chemie-Nobelpreis im
genannten Zeitraum finf Mal nach Deutschland vergeben®, der Physik-Nobelpreis wurde

ebenfalls fiinf Mal deutschen Wissenschaftlern zuerkannt®! und der Medizin-Nobelpreis ging

im genannten Zeitraum vier Mal in das Deutsche Reich.®> Ohne dass durch diese
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vereinfachende Aufzahlung ein direkter Konnex zwischen Naturwissenschaften und
Musiktheorie nachzuweisen ist, lasst sich dennoch konstatieren, dass die deutsche
Wissenschaftslandschaft um die Jahrhundertwende bzw. zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine
Fiihrungsrolle innerhalb Europas einnahm. Die zuerkannten Preise sind von daher nur als die
>>Spitze des Eisberges<< zu betrachten und verdeutlichen, dass die Ausbildung von Rudolf
Louis und die Veroffentlichung seiner Schriften in eine Zeit der mehr oder weniger
bedingungslosen Wissenschaftsorientierung gefallen ist. Dabei ist von einem Primat der
Naturwissenschaften auszugehen, die als Teil der philosophischen Fakultat zwangslaufig
erheblichen Einfluss —auch durch die internationale Reputation ihrer Forschungsergebnisse —
auf geisteswissenschaftliche Denkprozesse und Theoriebildung gehabt hat. Jedoch zeichnete
sich das universitare Leben nicht nur durch eine erfolgreiche Forschungstatigkeit aus, sondern
wirkte sich auch durch die Sozialstruktur auf die Studenten und ihr Denken aus: ,,Nicht minder
pragend als die formale wissenschaftliche Ausbildung war fir zahlreiche Studenten das
jahrelange Zusammenleben in den Verbindungen und Burschenschaften, den Turnerschaften
und Vereinen der unterschiedlichsten Art.“®3 Die grundlegende Geisteshaltung der
Burschenschaften und Vereine wird von Webhler einerseits als ,feudalaristokratisch®* und
andererseits als ,nationalistisch“®> charakterisiert. Die auf diese Weise propagierten und
intensivierten Denkstrukturen wurden durch eben diese Burschenschaften in das Berufsleben
— und somit auch in das kulturelle Leben — getragen, da eine Mitgliedschaft in einer
Verbindung ,im Berufsleben Vorteile erhoffen“®® lieR. Durch das soziale Umfeld der
Studierenden gelangen somit zunehmend reaktiondre, antimoderne und nationalistische
Uberzeugungen in die kulturelle und politische Offentlichkeit, so dass es sich ,als fatal
erweisen [sollte], in welchem Ausmal viele Studenten dem Radikalnationalismus und
Antisemitismus, dem Imperialismus und Antisozialismus anhingen.“®” Die Charakterisierung
von Rudolf Louis als ,erklarter Antisemit“?8 |3sst sich somit auch auf das akademische Umfeld
des Autors der Harmonielehre von Louis/Thuille zurlickfliihren, das den jungen Studenten in
seinen politischen Uberzeugungen gepriagt hat. Neben den sozialen Kontexten, die

erheblichen Einfluss auf lebenslang propagierte Uberzeugungen hatten, spielt auch die soziale
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Reputation des Akademikers im wilhelminischen Deutschland eine entscheidende Rolle, um
den Zusammenhang zwischen theoretischer Denkweise und eigener Biographie
differenzierter zu betrachten: ,Das Leistungsprinzip wurde in dieser blrgerlichen Welt
vorbehaltlos anerkannt [...]. Irgendwo konnte jeder leistungsglaubige Wissenschaftler eine
noch unbekannte Nische finden, deren genaue Erkundung ihm die Chance bot, durch das
Nadelohr der Priifungsrituale von Promotion und Habilitation hindurchzugelangen, bis er als
Privatdozent vor dem Tor des Klubs der wenigen Auserwéahlten stand.“®® Umso tragischer
musste es fiir das eigene Selbstbild und auch fiir die einen umgebende, akademisch
interessierte Umwelt erscheinen, wenn die endgiltige Berufung spat oder gar nicht erfolgen
sollte: ,[...] die erinnerte biographische Situation eines Privatdozenten an einer deutschen
Universitat, der darauf brannte, eine ordentliche Professur [...] zu erlangen, und der erst 1901
— Uber fiinfzigjahrig — zu einem >>nicht planmaRigen aulRerordentlichen Professor<< ernannt
wurde [..]“1%, Danuser bezieht sich hier auf Hugo Riemann, der sich keineswegs einer
reibungslosen akademischen Karriere sicher sein konnte. Diese Erfahrung — Danuser weist
darauf hin'®! — findet auch Eingang in Riemanns musiktheoretische Denkweise. Reale oder
empfundene Zurlickweisung auf der biographischen und akademischen Seite findet eine
Erganzung durch reaktiondre und konservative Denkstrukturen von weiten Teilen des
akademischen Milieus und erhalt somit Zugang zur Theoriebildung iber Musik. Der haufig
zurlickweisende und exklusive Tonfall in den Harmonielehren von Schenker und Louis/Thuille
kann somit auch als Ausdruck eines in weiten Teilen nationalistisch denkenden akademischen
Umfeldes gelesen werden, das fiir ausbleibende biographische Erfolge keine Erklarungen und
somit auch kaum Verstindnis vorweisen konnte, sodass die Betroffenen selbst
Erklarungsansatze fur (gefiihlte) Ungerechtigkeiten in ihnen bekannten Denkmustern suchen.
Das Vordringen politischer Ideologien kann dabei auch als Folge der hier geschilderten
gesellschaftlichen Umbriiche verstanden werden.

Die Industrialisierung, die beginnende Massenkultur sowie ,Urbanisierung und
Binnenwanderung schufen neue Lebensbedingungen fiir Abermillionen von Menschen. 102
Die Veranderung der duBeren Umstande bewirkte auch eine Verdanderung der Wahrnehmung

und in der Folge auch der Interpretation von Lebensverhaltnissen. Die Abschaffung samtlicher
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theologischer Erklarungsmuster fir existenzielle Fragen und Bedrohungen durch die
Philosophen der Aufklarung und ihre Nachfolger, die daraus resultierende Zentrierung des
Menschen und seiner Fahigkeiten in der Philosophie, forderte das Vordringen von
unterschiedlichsten Ideologien, die als Erklarungsmuster fir wahrgenommene Defizite
herhalten mussten. ,Diese Epoche tief einschneidender und deshalb millionenfach
empfundener schmerzhafter Veranderungen schuf optimale Bedingungen fiir das Vordringen
von Ideologien, die ein stabilisierendes >> Weltbild << versprachen, eine einleuchtende
Sinndeutung  verhieRen, die begehrte Verhaltenssicherheit und zuverlassige
Handlungsanleitung in Aussicht stellten. [...] Mit ganz unterschiedlichen Anspriichen traten
auch der Antisemitismus und der Sozialdarwinismus, der Pangermanismus und der
Militarismus auf  dem Markt der konkurrierenden und koalierenden
Weltanschauungsangebote auf. Vor allem aber der Nationalismus [...] gewann als politische
Sakularreligion an offenbar unwiderstehlicher Faszinationskraft noch hinzu.“%3 Auch die hier
zur Diskussion stehenden Harmonielehren bedienen sich eben dieser Ideologien, die als
>>Verflgungsmasse<< auf dem Markt der Weltanschauungen offenbar bereit standen. Die
speziell nationalistische Denkweise in den Lehrwerken von Louis/Thuille und Heinrich
Schenker bedient sich dabei des Musters der Ausgrenzung, um die Errungenschaften der
eigenen Nation als Uberlegen zu kennzeichnen. Dabei kann die mehr oder weniger offen zu
Tage tretende nationalistische Uberzeugung in zwei Richtungen wirken: Zunichst werden,
bewusst oder unbewusst, jene Ressentiments geschiirt, die 1914 in die Katastrophe fihrten;
hier geht es um die Zementierung des eigenen Fiihrungsanspruches auch und gerade auf dem
Gebiet der Kultur. Dieser Aspekt wird durch die oben dargelegten sozialen Kontexte verstarkt:
,Vor allem das breit aufgeficherte Vereinswesen der Turner und Sanger, der
Burschenschaftler und Schiitzen hatte dabei wie eine Art Transmissionsriemen gewirkt.“04
Andererseits befand sich das Deutsche Reich den anderen europdischen Nationen gegeniber
im Hintertreffen, war es doch erst wenige Jahre alt. Somit kommt dem immer starker
werdenden Nationalismus letztlich auch eine Legitimationsfunktion hinsichtlich der
entstandenen Staatlichkeit zu: ,Der Nationalismus versprach eine neue, zuverlassige
Legitimationsbasis in einer Zeit, als Staat und Gesellschaft tiefreichende Umwalzungen

erlebten. Er verhieR die Integration zu einem wahrhaft modernen, (berlegenen
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Gesellschaftstypus [...] Ein attraktives Ziel des Nationalismus verkorperte die Vorstellung von
der gemeinsamen [...] Identitat aller Nationsgenossen. Sie beruhte ganz wesentlich sowohl auf
einem sadkularisierten Sendungsbewusstsein als auch auf dem Mythos einer nationalen
Regeneration.“'%> Die von Wehler angesprochene ,gemeinsame ldentitat” ist als zentrales
Denkmuster in den Harmonielehren der Zeit erkennbar. Ausgehend vom mehrheitlich
deutschen Komponisten und Meisterwerk, wird von den Autoren eine Musiktheorie
entwickelt, die ihre normative Kraft auch aus der nationalen Zugehorigkeit zieht.
Andersherum gilt flr alle Leser der jeweiligen Lehrwerke, dass nur Kompositionen, die den
aufgezeigten (deutschen) Standards genligen, als vollwertig betrachtet werden kénnen. Wer
sich demnach an anderen Vorbilden — zu denken ist an Debussy etc. — orientiert, verliert seine
Zugehorigkeit zur Uberlegenen Kultur. Musiktheoretiker wie Rudolf Louis und Heinrich
Schenker verstehen sich durch ihre musiktheoretischen Uberlegungen als >>Fackeltrager<<
einer zutiefst nationalistischen Kulturauffassung, die ihre Aufgabe darin sehen auch und
gerade in der Musikausbildung ihre Uberzeugungen der nationalen Uberlegenheit
weiterzugeben. Die Integration nationalistischer Gedanken in die Schriften von Louis/Thuille
und Schenker fillt in eine Zeit der ,,zunehmenden Radikalisierung“1% des Nationalismus. Hier
zeigt sich das scharfkantige Bild der politischen Ideologie der Zeit ,,endlich auch die im Innern
>> vollendete << Nation durch die Homogenisierung des Nationsverbandes zu erreichen.“1%”
In diesem Kontext ist die aggressive GroBmachtpolitik des Reiches zu verstehen, die sich u. a.
in einem brutalen Imperialismus niederschlug. Ziel bzw. Ideal dieses Nationalismus war die
»ethnisch homogene Reichsnation“1%8, die freilich hinsichtlich ihrer Nationenzugehérigkeit
beurteilt wurde. Diese Vorstellungswelt der homogenen Reichsnation wird aber zunehmend
und recht bald auf soziale und kulturelle Zusammenhange ausgeweitet; dabei spielten die
berlichtigten Agitationsverbande eine zentrale Rolle. Die Mitgliedschaft von Schenker oder
Louis in einem solchen Agitationsverband ist nicht nachweisbar, dennoch lasst sich zumindest
aus der Tatsache der akademischen Verwurzelung der Verbande und der Lehrwerkautoren
annehmen, dass es gewisse Beriihrungspunkte — physischer und ideologischer Natur —
gegeben haben konnte. So verortet Wehler den lauten und beriichtigten >>Alldeutschen
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Lehrer, Beamte, Rechtsanwiélte und Arzte inne; [...] daher strotzte der Verband von elitirem
bildungsburgerlichen Dinkel.“*19 Letztlich entstammen auch Schenker und Louis diesem
Milieu, sodass sie sich mit der Sprache und der Ideologie zumindest anfreunden konnten. So
finden sich wichtigen und zentralen Denkmuster der >>Alldeutschen<< in allgemeinerer Form
auch in den musiktheoretischen Lehrwerken der Autoren: die nationalistische Ausrichtung,
die als notwendig betrachtete Funktion von Ordnung als kulturelle Determinante, die elitare
Ausrichtung und Annahme einer Uberlegenheit der Gebildeten und letztlich auch die Funktion
der (deutschen) Kultur als die einer heilbringenden Lebensweise. Wehler charakterisiert diese
Auffassung als ,eine brisante Mischung von tiefsitzender Uberwiéltigungsfurcht und bellikoser
Zukunftssicherung.“*'! Einschrankend ist darauf hinzuweisen, dass es nicht nur in Deutschland
zur Griindung zahlreicher Agitationsverbande kam, sondern dass in zahlreichen europaischen
Landern ein aggressiver Nationalismus um sich griff.1*2 Die Durchdringung des sozialen und
kulturellen Lebens mit der immer radikaler werdenden nationalistischen Ideologie ist somit
einerseits ein deutsches Phdanomen, das aber — andererseits — in einer Zeit zunehmender
internationaler Spannungen nicht singuldar im Raum stand. Freilich rufen die zur Rede
stehenden Harmonielehren nicht zu einem Krieg auf, dennoch lasst sich ein nationalistischer
Tonfall nicht verleugnen: ,0Ob diese Experimente wie auch allerneuste Bestrebungen, die
Harmonik ganz von den Gesetzen tonaler Logik zu emancipieren (Debussy) eine grofRe Zukunft
haben, mag dahingestellt bleiben.“*'* Der Hinweis auf den franzdsischen Komponisten
Debussy und seine , Experimente” verdeutlicht den durchweg nationalistischen Vorbehalt, der
auch der Theoriebildung Giber Musik in dieser Zeit zu eigen ist. Jedoch entsteht dieser
Vorbehalt nicht aus sich selbst heraus, sondern ist Merkmal einer tiefsitzenden politischen
und emotionalen Uberzeugung: ,Nach jahrhunderterlange Gewdhnung an ein
antagonistisches Staatensystem [...] war an erster Stelle nicht die reale Gefahr, die von einem
Gegner nachweislich ausging, das Entscheidendem, sondern die Perzeption der Bedrohung —
wie verzerrt auch immer diese Wahrnehmung ausfallen mochte. Und in der Perzeption der
Berliner Politiker galt nun einmal Frankreich seit 1871 als rachslichtiger >> Erzfeind << [...]“*'4,
In einem zeithistorisch-politischen Kontext, der aus der Konstruktion von realen oder

vermeintlichen Bedrohungen und damit verbundenen nationalistischen Narrativen einen
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groRen Teil seiner Legitimation bezog, finden sich zwangslaufig Spuren dieser Narrative in
kulturellen Bereichen, die auf den ersten Blick von politischen Kontexten unbehelligt bleiben
mussten. Die musiktheoretische Landschaft um 1900 ist somit auch ein Spiegel der politischen
Debatten und Denkmuster der Zeit — zumal in den vorliegenden Lehrwerken, diese
Denkmuster offen integriert werden.

Die Hinwendung bzw. Ausrichtung auch im musiktheoretischen Schrifttum der Zeit an
nationalistischen Denkmustern ldsst sich demnach auch und gerade als Kennzeichen eines
Zeitgeistes deuten, der sich immer radikaler und extremer gab. Von einer anderen Seite her
beleuchtet stellt sich die Frage, inwieweit die genannten Autoren sich diesem intellektuellen
Sog entziehen konnten. Dies ist freilich keine Rechtfertigung fiir nationalistische und
imperialistische Denkmuster, sondern ordnet lediglich die Lehrwerke in den
geistesgeschichtlichen Kontext ein. Vielmehr hingegen miissen sich die Autoren neuerer
Harmonielehren die Frage gefallen lassen, warum sie haufig musiktheoretische Konzeptionen
Ubernehmen, deren radikale, streckenweise nationalistische und ausgrenzende Ausrichtung
erkennbar ist, zumal die in Rede stehenden Lehrwerke in einem vdllig anderen
zeithistorischen Kontext entstanden sind und entsprechende >>Lehren<< aus der

Geistesgeschichte gezogen wurden.




2.3 Schenkers konservatives Weltbild in seinen Schriften

2.3 Schenkers konservatives Weltbild in seinen Schriften

Die Entstehung der Harmonielehre von Heinrich Schenker fillt in eine Zeit, in der in Wien eine
breite Debatte um die Qualitat des musikalischen Lebens und der Musikerziehung sowie der
Musikausbildung stattfand. Diese Debatte stand in einem Kontext, der — gerade in
konservativen Kreisen — den beflrchteten kulturellen Niedergang immer deutlicher
herausstellte: , The rhetoric of cultural decline had become quite familiar.“!*> Schenkers
Tatigkeit in Wien bestand ab den frithen 1890er Jahren darin, Kritiken zu schreiben. Durch
diese Tatigkeit entwickelte er seine Uberzeugungen, die auch die Musikauffassung in seiner
Harmonielehre pragen. So macht Schenker deutlich, dass im Unterschied zu anderen Kiinsten
die Musik spezielle Anforderungen an das Publikum stelle, da sie die am schwierigsten zu
begreifende Kunstform sei: ,,Schenker’s basic argument was that music presented a particular
challenge to the audience consistent with its character.“*'® Er konstatierte insbesondere die
einzigartige Flexibilitat der musikalischen Elemente, die die Grundlage fiir die Einzigartigkeit
eines Musikstlickes bilden, da die einzelnen Elemente stets unterschiedlich kombiniert
werden koénnten. Erst hierdurch entstehe emotionale Bedeutung, was fir die Musik
wesentlich sei: ,,As in mathematics, the magic of music stemmed from the unique flexibility of
its elements.“*'’ Diese Vorstellung von Musik fand Schenker vor allem in den klassischen
Meisterwerken vor, boten diese ihm doch die Mdglichkeit der grenzenlosen Zuschreibung von
emotionaler Bedeutung. Daher bedauerte Schenker auch den Tode Brahms im Jahre 1897 da
mit ihm ,the last master of the truly musical“!*® verstorben sei. Die damals gingige
Verziehrungspraxis verstiel8 gegen Schenkers Auffassung eines musikalischen Meisterwerkes,
das keiner Korrektur bediirfe, die nicht durch historische oder musiktheoretische Bezlige
begriindet ist.!'? Insofern war der Notentext fiir Schenker selbst ,not to be taken as an
approximation of the composer’s intention [...] but as the exact representation of that
inention manifested in terms of what we must assume to be a perfectly replete symbolic

system.“120 Das damals moderne Virtuosentum war Anlass genug fiir Schenker eine generelle
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Kritik an der zeitgendssischen Kultur zu formulieren: ,[...] it would be too much, says Schenker
in a tone that anticipates Oswald Spengler, to expect understanding and enjoyment of Bachs
ornaments” on the part of our age, an age in such obvious decline — a decline that is of course
strongly denied by those who make baseless claims for progress.“'?! Der hier angesprochene
Niedergang bezieht sich auch und gerade auf die politische Situation noch dem ersten
Weltkrieg und richtet sich explizit gegen den Fortschritt im Allgemeinen. Antimodernismus ist
somit integraler Bestandteil der Theoriebildung bei Heinrich Schenker. Daher erkannten
sowohl Schenker als auch der jlingere Schonberg im Kontext dieser Zeit die Notwendigkeit ein
,post-Romantic credo“!?? zu etablieren, da sie sich in der Auseinandersetzung mit ,the
corruption of musical culture in their own time“!?3 wihnten. Allerdings zogen beide
unterschiedliche Schliisse und Schenker wandte sich einer Art musikalischem
Konservativismus zu. Schenkers Argumentation verlauft charakteristischerweise vom
musikalischen Detail bis zu den groRen Fragen der Gesellschaft und Kultur. Dabei ist — in
Schenkers Wahrnehmung — der Verlust von historischer Genauigkeit'?* hinsichtlich der
Auffiihrung — von z. B. Beethovensinfonien — das Resultat einer falschen Ausbildung, die auf
einer falschen Theorie fullte. Die Einleitung zu Schenkers Schrift >>Kontrapunkt<<
verdeutlicht dies und lasst erkennen, dass Schenker in der zeitgendssischen musikalischen
Kultur nicht viel mehr als einen Niedergang zu sehen glaubt.'?> ,,Whereas the reference to the
demolition of tonal material represents an attack on contemporary composers reminiscent of
Riemann’s attack on Sachs, Hahn, and Vincent, the ‘loss’ is the result of what Schenker saw as
a catastrophic decline in performance standards.“*2® Diese Kritik Schenkers an der Musizier-
und Ausgabenpraxis seiner Zeit muss als Teil einer generalisierenden Kritik an der Fin-de-Siecle
Kultur verstanden werden!?” und bedeutet dariiber hinaus auch einen Angriff auf
zeitgendssische Komponisten, die an die Attacke Riemanns auf Sachs, Hahn und Vincent
erinnern. Es zeigt sich, dass Schenker letztlich alle Erscheinungsformen der Modernitat mehr
oder weniger radikal ablehnte. Schenker verkniipfte seine Vorstellung der >>wahren Musik<<
mit seinem Natur- und Kunstbegriff, sodass diese Form der Kulturkritik vor allem im Kontext

seiner Genieasthetik zu verstehen ist.
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William Pastille stellt heraus, dass Schenkers Vorstellung des musikalischen Meisterwerkes
grundsatzlich auf antidemokratischen Uberzeugungen basiert: ,In Der Tonwille and its
continuation Das Meisterwerk in der Musik Schenker set out to demonstrate the spiritual
superiotity of the musical masterworks, to establish the connection between creativity and
aristocracy, and to inspire a rejection of the new democratic politics that endangered the very
existence of the creative spirit with its noxious doctrines of egalitiarism, material progress and
free trade.“*?8 Insbesondere der Vertrag von Versailles aus dem Jahre 1919 war Grundlage
von Schenkers Uberzeugung, dass die Demokratie eine tddliche Gefahr fiir die deutsche
Gesellschaft sei. Die konservativen und monarchischen Kreise nutzten die harten Bedingungen
des Versailler Vertrages um die DolchstoRlegende zu etablieren, die besagte, dass die
deutschen Truppen letztlich im Felde unbesiegt gewesen seien und ihnen die neue
demokratische Regierung gleichsam den >>Dolch<< in den Ricken stieR, wodurch der Krieg
verloren ging. Es zeigt sich, und Pastille verdeutlicht dies auch, dass insbesondere der Krieg
die AuRerungen Schenkers massiv politisierte und ihnen eine rechtskonservative,
nationalistische Ausrichtung gab.'?® Jedoch war auch bereits vor dem Krieg eine Tendenz in
Schenkers Schriften erkennbar, die das Bediirfnis erkennen liel ,to protect the masters from
uninformed criticism.“*3° Diese von Pastille herausgearbeitete ,uninformierte” Kritik wurde
von Schenker bereits vor 1914 mit den ,corrosive educational effects of democratic
thought“3! verbunden. Die Niederlage im ersten Weltkrieg verstirkte bei Schenker sodann
die Einsicht, dass diese demokratischen Gedanken, die er vor dem Krieg angeprangert hatte,
letztlich der Grund fir die Niederlage gewesen seien. Demokratie war fir Schenker das
Grunduibel der Politik und durfte keineswegs Eingang in die musikalische Ausbildung erhalten.
Seine musiktheoretischen Veréffentlichungen wurden daher nach dem Krieg durchweg
politischer: ,[...] help the next generation learn the lessons that their parents had failed to
learn.“*32 Schenkers antidemokratischer Impuls ist gegriindet auf der Vorstellung, dass der
Kinstler bzw. der Meister der eigentliche >>Herrn der Welt<< sei: ,[...] that the great artists
in all fields of endeavor are the rulers of this world. From their creative activities [...] derive all

laws and principles that have lassing value, as well as all the true progress that is made by the
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human race.“?33 In dieser Vorstellung einer hierarchisch und letztlich somit auch aristokratisch
geordneten Welt hat eine demokratische Idee von der Gleichheit aller Menschen keinen Platz;
Ordnung und Genie versteht Schenker als Ausdruck einer Ubergeordneten Struktur, die den
Menschen ihre Position zuweist: ,,Auch in der Kunst kommt aller Segen nur von oben, vom
Genie, und unterhalb dieser Zone gibt es im Grunde weder Fortschritt noch Entwicklung, noch
Geschichte, sondern meistens nur Nachahmung jeweilig falsch verstandener Genies. [...] Moge
die Menschheit zu ihrem eigenen Heil nur bald das Genie von dem furchtbaren Schicksal
befreien, unter den Menschen weder sterben noch aber auch wirklich leben zu kénnen! Denn
nur vom Genie [...] kbnnen die Menschen lernen, was sie auch im Leben am notwendigsten
selbst brauchen [..]“'3%. Die Vorstellung einer hierarchisch geordneten Welt (bertragt
Schenker letztlich auch auf seine Musiktheorie, dabei ist zu beachten, dass eine massive
Radikalisierung erst nach dem Ende des ersten Weltkriegs einsetzte, die grundlegenden
Tendenzen der antidemokratischen und aristokratischen Denkstrukturen aber bereits vorher
angelegt sind. Cook stellt in diesem Zusammenhang eine Verbindung zu Schenkers Biographie
her: ,[...] being an outsider in Vienna’s professional world; the sense of being an outsider may
have been a lifelong one [..]“'®. Die Suche nach den Verantwortlichen fiir die (gefiihlte)
standige Ausgrenzung auch im akademischen Bereich, wird im antisemitischen und politisch
reaktiondren Klima in Wien um die Jahrhundertwende allzu willfahrig als Narrativ in die eigene
Theoriebildung Gbernommen, sodass Schenker in seiner Harmonielehre letztlich diejenigen
ausgrenzt, d. h. flir nicht theoriewirdig erachtet, die ihn selbst in seiner Karriere —
vermeintlich — ausgrenzen. Von daher erscheint die zunehmende Politisierung der Schriften
Heinrich Schenkers gerade in der Zeit um den ersten Weltkrieg nachvollziehbar und verortet
das Weltbild Schenkers in der konservativen, monarchischen Tradition des 19. Jahrhunderts.
Die Demokratie war fiir Heinrich Schenker letztlich die Wurzel allen Ubels, das in der
Niederlage im ersten Weltkrieg gipfelte; die von Schenker verinnerlichte DolchstoRRlegende
wird jedoch direkt mit der musikalischen Wirklichkeit bzw. erhofften Wirklichkeit verkniipft,
wenn Schenker die demokratischen Parteien letztlich als Amateure bezeichnet, die ohne
Erziehung und Ausbildung das Ungliick zu verantworten hatten.'3¢ Hier verbindet sich die

politische Analyse mit der des Kritikers, der ebenso die >>alten, ehrwirdigen Meister<< vor
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den schlecht ausgebildeten Amateuren der neuen Zeit durch eine ordnende Theorie
>>retten<< will. Der von Schenker beschriebene und erkannte Niedergang der Kultur
kulminiert letztlich in dem Antagonismus von Demokratie und Freiheit auf der einen Seite —
die Konnotation dieser Begriffe ist bei Schenker durchweg negativ und mit einer speziell anti-
franz6sischen Ausrichtung verknlipft — und auf der anderen Seite Aristokratie, Genie, Synthese
und dem Biologischen als Ausdruck einer organischen Ordnung: It is like a rerun of "Was ist
deutsch?” with the musically loaded words (genius, synthesis, organic) now translated to the
political and military sphere, and with the hint of neo-Darwinian theory ("culture is selection”)
adding to the raciness of an already volatile mix.“'3” Die hier beschriebene Konnotation des
Deutschseins mit Begriffen wie Ordnung, Synthese, Biologie etc. und der damit verbundene
letztlich darwinistische Ansatz der Selektion durch Kultur findet sich — bereits erstaunlich
prazise ausgepragt — in Schenkers Harmonielehre aus dem Jahre 1906; diese Denkstrukturen
sind demnach keine nach dem Krieg plétzlich erscheinenden politischen Uberzeugungen
gewesen, sondern missen als Kontext des gesamten musiktheoretischen Schaffens Heinrich
Schenkers angesehen werden. Die Hinwendung Schenkers zu rechtsextremen Strémungen
insbesondere in der Zwischenkriegszeit muss vor diesem Hintergrund verstanden werden; die
von Federhofer herausgestellte Verbindung Schenkers zu Engelbert Dollfuss und seiner
>>vaterldndischen Front<<'38 bestirkt diesen Befund.!>® Die spitere Sympathie fiir den
Faschismus ist um das Jahr 1906 noch nicht voll ausgepragt, wohl aber bereits in den
Grundziigen erkennbar. Ein autoritarer Impuls jedoch ist Grundlage von Schenkers Weltsicht
und wird dariiber hinaus auch als Welterklarung begriffen: Hierarchie ist (fir Schenker) die
natlirliche Weltordnung und die Demokratie (z. B.) verstoRt daher in ihrer Annahme von
Gleichheit gegen diese natiirliche Ordnung, daher wird sie von Schenker abgelehnt. In diesem
hierarchischen Verstandnis ordnet Schenker die Deutschen Uber andere Nationen
(insbesondere den demokratischen) ein, geht aber noch einen Schritt weiter, wenn er die
aristokratische Ordnung Uber die Massenkultur setzt. Hier liegt letztlich auch die Wurzel fir
Schenkers massive Ablehnung der beginnenden Massenkultur, die zutiefst seinem

Verstandnis von Hierarchie und Ordnung widersprach.

137 Ebda., S. 143.

138 Engelbert DollfuB war von 1932 bis 1934 Bundeskanzler in Osterreich. Die ,,Vaterldndische Front* wurde
von ihm gegriindet und strebte — nach eigener Aussage — einen starken dsterreichischen Staat unter autoritarer
Fuhrung an.

139 Vvgl. Cook, ebda., S. 149.




2.3 Schenkers konservatives Weltbild in seinen Schriften

,On the other side we have such keywords of Kultur as individuality, unity, the organic“4°,

Der hier beschriebene biologistische Begriff des Organismus ist mit Schenkers Kulturbegriff
verknlpft und verweist auf eine mehr oder weniger nostalgisch interpretierte Vormoderne,
die ohne die Verwerfungen von Kapitalismus und Demokratie ausgekommen ist. Der Fixpunkt
dieses Kulturbegriffes bleibt die aristokratische Ordnung — im Sinne einer voraufklarerischen
Standegesellschaft — die sich fundamental von der demokratischen Massenkultur
unterscheidet. Schenker, darauf hat Cook verwiesen!*!, unterscheidet immer wieder zwischen
Kultur und der Zivilisation der Masse. Die Kultur, die Schenker als Ideal vorschwebte, endete
mit Beginn des 19. Jahrhunderts und wurde abgel6st von einer Form der Zivilisation, die von
der Masse dominiert wird. Kultur ist daher im Weltbild Schenkers vornehmlich mit Aristokratie
assoziiert. Dieser aristokratische Kulturbegriff steht in diametralem Gegensatz zur
Massenzivilisation, die, in dieser Vorstellung, von Unordnung, Gleichheit und Dilettantismus
gepragt ist. Zu dieser Definition von Kultur tritt bei Schenker aber noch die Dimension des
fremdenfeindlichen Nationalismus hinzu. Das Denken in Gegensatzpaaren und Dichotomien
als Ausdruck eines konservativen Kulturverstandnisses kann noch weiter ausdifferenziert
werden: ,[...] democracy ist un-German, even unnatural, as Schenker implies when he says
[...] that “"democracy stubbornly resists recognizing its own misconceptions and lies, its

“142  Einige Autoren'*?® erkennen hier als Wurzel die

violations of nature and culture
Philosophie Hegels, der die konstitutionelle Monarchie als die einzige Form der rationalen
Regierung ansah.'* Insbesondere spielt hier der, in diesem Kontext zu verstehende,
Gegensatz zwischen Natur und Kiinstlichkeit in der Harmonielehre von Heinrich Schenker eine
zentrale Rolle. Fir Schenker muss die Lésung z. B. des Mollproblems in der konservativen
Ideologie liegen, die die >>Natur<< als gut klassifizierte und >>Kiinstlichkeit<< als schlecht. Der
Dur-Dreiklang lasst sich demnach als ein natlrliches Phanomen erkennen, da er in der
Obertonreihe vorkommt. Der Molldreiklang hingegen nicht, sodass Schenker hier zunéchst in
eine Sackgasse gerat. Allerdings kommt er zu einem — fiir ihn und seine Theorie zufrieden
stellenden — Ergebnis, wenn er feststellt: ,[...] Seit jeher ist dieses gegenseitige Verhaltnis

beider Systeme dem Gemiit des Kiinstlers hineingeheimnist [...] Dur ist ihnen allemal die Natur

selbst, mindestens ihr Symbol oder Riickkehr zu derselben. Gegenliber dem Dursystem stellt
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sich somit das dolische ungefahr so, wie der Natur gegeniliber menschlicher Kultur iberhaupt.
Seit Jahrtausenden immer mehr und mehr [...] hat sich die Kultur von der Natur entfernt, und
doch wie sicher besteht die Kultur fort, in ihren Trieben ungeschwacht! Ja, noch mehr, es hat
die Natur den gesamten Bestand und Vorrat der Kultur in ihr eigenes Depot gleichsam
aufgenommen, so daB alle Kultur in diesem Sinne sozusagen ein neuer Bestandteil der Natur
geworden ist. [...] Ohne mich nun einer gleichen Respektlosigkeit wider die Mutter Natur [...]
mitschuldig machen zu wollen, wiirde ich unbedenklich empfehlen, auch das dolische System
als eine solche Erhéhung der Natur zu betrachten.“'*> Aus diesem breit verhandelten
Gegensatz zwischen Natur und Kiinstlichkeit Iasst sich der dann in der Zwischenkriegszeit sehr
deutlich hervortretende Gegensatz zwischen deutsch und nicht-deutsch extrahieren.'#® In
Schenkers Theorie kann letztlich jede Musik, die seiner Vorstellung von Ordnung und
Hierarchie genlige tut, als theoriewiirdig und somit hochwertig angesehen werden; diese
Theoriewdrdigkeit wird immer mehr mit einem nationalen Vorbehalt verknlipft und dient

somit auch der Selektion und (politischen) Ausgrenzung.
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2.3.1 Geniedsthetik bei Schenker als Ausdruck eines antimodernen Gesellschaftsbildes

Mit Schenkers Tod im Jahre 1935 eriibrigt sich die Frage, wie sich Heinrich Schenker zum
nationalsozialistischen Regime positioniert hatte — nach der turbulenten Anfangsphase. Erst
mit dem Jahre 1935 erreicht die Hitler-Diktatur auen- und innenpolitisch einigermaRen
ruhigere Fahrwasser, nachdem durch das Ermachtigungsgesetz aus dem Marz 1933, der
Reichstagsbrandverordnung vom 28. Februar 1933 und der Gleichschaltung der Lander bis
Januar 1934, sowie der Zerschlagung von Gewerkschaften und Parteien (2. Mai 1933) die
Konsolidierungsphase der Diktatur abgeschlossen war und Hitler ohne den von ihm so
verhassten >>demokratischen Ballast<< regieren konnte. Das auflerliche Zeichen dieses
absoluten und diktatorischen Machtzuwachses war die gesetzliche Abschaffung des Amtes
des Reichsprasidenten, die am 1. August 1934 in Kraft trat — einen Tag vor dem Tode des alten
Reichsprasidenten Paul von Hindenburg. Von nun an sollte Hitler als >>Fiuhrer und
Reichskanzler<< fir die Geschicke des Reiches verantwortlich sein. Ein Brief vom 14. Mai 1933
offenbart, dass Heinrich Schenker mit unverhohlener Bewunderung gerade diese
>>Machtsicherungsphase<< registrierte und in Ansadtzen auf sein Metier — die Musik —
Ubertragen wollte: ,,Endlich zu Ihrem schonen dritten Blatt! Das geschichtliche Verdienst Hitler
[Adolf Hitler]s, den Marxismus ausgerottet zu haben, wird die Nachwelt (einschlieBlich der
Franzosen, Englander, u. all der NutznieBer der Verbrechen an Deutschland) nicht weniger
dankbar feiern, als die GroRtaten der groRten Deutschen! Ware nur der Musik der Mann
geboren, der die Musikmarxisten ahnlich ausrottet: dazu gehorte vor Allem, dal sich die
Massen dieser in sich versponnenen Kunst ndherten, was aber eine — contradictio[corr] in
adjecto ist u. bleiben muR. >> Kunst << und Massen haben nie zusammengehort, werden nie
zusammengehoéren. Woher nun aber die Quantitditen der Musik->> Braunhemden
[Sturmabteilung] << nehmen, mit denen es gelingen miusste, die Musikmarxisten
hinauszujagen? Die Waffen habe ich bereits gestellt, aber die Musik, die wahre deutsche der
GroRen, findet kein Verstdndnis bei den Massen, die die Waffen tragen sollten.“**” Der
aggressive Tonfall Schenkers ist in den Schriften von vor dem ersten Weltkrieg in dieser Form
nicht erkennbar — zeigt aber einmal mehr, dass die Niederlage Schenker sehr getroffen haben

musste, was ihn zu einem (iberzeugten Anhdnger der DolchstoRRlegende machte. Die
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2.3 Schenkers konservatives Weltbild in seinen Schriften

Glorifizierung Hitlers als Fihrer, der ,den Marxismus ausgerottet” habe, zielt auf den Kern von
Schenkers Kunstvorstellung. Der Marxismus erschien ihm als Symptom einer massiven
Kulturkrise bzw. eines kulturellen Niedergangs, zu dessen Protagonisten neben den
angesprochenen Marxisten auch ,die Westmachte [..] und die >> kunstfeindliche
Demokratie<< “148 z3hlten. Insofern verstand sich Schenker als Beschiitzer und Bewahrer der
alten Kunst, bestehend aus Meisterwerken und deren Schopfern, die als Ausdruck einer
aristokratischen Vergangenheit den idealisierten Gegenpol zur Massenkultur seiner
Gegenwart bildeten. Jedoch geht Schenkers Vorstellung von der Bedeutung und Funktion
eines Genies weiter. Eybl hat darauf hingewiesen, dass Schenker zwischen politischem
Handeln und Weltanschauung als Lebensphilosophie unterscheidet.*° Diese Dichotomie wird
nur — darin stimmen Schenker und Hitler Giberein — selten und dann durch eine Person, die in
sich den Politiker und den Programmatiker verbindet, aufgehoben: ,Schenkers Beschrankung
auf den Status eines Programmatikers beruht auf eben dieser Unterscheidung von Theorie
und (politischer) Praxis, und die Aktivitaten des Politikers Hitler begriiBte Schenker in jenen
Punkten, wo sich beide Programme deckten. Wie Hitler seine politischen Ziele durchzusetzen
verstand, sollte &ahnlich rigoros das kulturpolitische Programm Schenkers umgesetzt
werden.“**0 Hierin liegt — nach Schenker — das >>geschichtliche Verdienst<< Hitlers, der seine
politischen Ziele rigoros durchzusetzen verstand — freilich Gberblickte Schenker nur den
Ausbau der (politischen) Diktatur; die Frage wie Schenker zu den folgenden Aspekten des
politischen und rassistischen Programmes stand, stellt sich nicht mehr. Die deutliche
Bewunderung fir das Vorgehen Hitlers allerdings ldsst vermuten, dass auch die
rassenideologischen Terrorakte zumindest nicht rigorose Gegnerschaft bei Schenker
hervorgerufen haben wiirden.'®® Von gréRerer Bedeutung jedoch erscheint die Tatsache,
inwieweit die Nachfolger und Epigonen diesseits und jenseits des Atlantiks, die Begeisterung
fiir Hitler und die Hinwendung zu einer Genievorstellung, die mit dem Fiihrerkult verwandt zu
sein scheint, reflektieren und verarbeiten. Zumindest fiir den Bereich der Harmonielehren
zeigt die vorliegende Arbeit, dass Schenkers Ordnungsvorstellung und die damit verbundene
Ausrichtung an einem genialen Vorbild, mehr oder weniger unreflektiert ibernommen wurde

und somit auch in die Musikausbildung der Gegenwart einflieBt. Das geniale Vorbild bzw. die
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2.3 Schenkers konservatives Weltbild in seinen Schriften

Genievorstellung bei Schenker ist vor allem durch einen zeithistorischen Bezug definiert — in
seiner Gegenwart kann Schenker kein wahres Genie mehr erkennen: ,Die antiautoritare
Abkehr von den Genies und ihren Losungen ist flir Schenker das Signum eines Zeitalters,
dessen Dekadenz freilich auch den Keim fir einen Wandel zum Besseren in sich tragt. Die
neuerliche Orientierung am Genie, seine erlésende Wiederkehr ersehne die Menschheit trotz
aller gegenliufigen Tendenzen.“*>2 In Schenkers Geniebegriff vereinen sich elitare,
antidemokratische Zlige mit einer vehementen Ablehnung von Durchschnitt und Masse. Sein
Weltbild basiert auf Rangordnungen, an deren Spitze eine Autoritat, z. B. das musikalische
Genie, steht. Dieses kann, auf Grund seiner Fahigkeiten, Visionen und Ziele fir die Zukunft
entwickeln — diese Visionen und Ziele kdnnen und sollen vom Genie ,autoritar“!>® umgesetzt
und durchgefiihrt werden — hier tberschneiden sich Vorstellungen von Genie und Fihrer.
Auch Hitler selbst hat von Anfang an immer auf den autoritdren Anspruch seiner Politik
verwiesen und jegliche demokratische und parlamentarische, d. h. auf Kompromiss
ausgelegte, Losungen bekdampft und verworfen. Die von Schenker im Genie erkannte
Ubergeordnete Autoritat ist an Funktionstrager einer Ordnung gebunden - jedoch
verdeutlicht Schenker immer wieder, dass er in seiner Zeit einen Verlust genau dieses
(universalen) Ordnungssystems zu erkennen glaubt. Das System, das Schenker verteidigt und

“154 charakterisiert: ,Die

das er (neu) aufzubauen hofft, wird von Eybl als ein ,,statisches System
Wiederkehr des immer Gleichen, das Semper idem sed non eodem modo, wie das Motto des
Tonwillen lautet, ist das Credo einer Weltanschauung, die wie die Hitlersche die Natur zum
Modell zu haben vorgibt, freilich eine sich in aller Wiederholung gleich bleibende Natur[...].
Schenker bleibt einer pradarwinistischen Schépfungsidee treu, dergemal die Natur eine ein
fir allemal festgelegte Ordnung auspragt [...] die Idee einer gleichsam naturgegebenen und
immerwahrenden Autoritat.“*>> Die deutliche Unterscheidung zwischen dem ,,natirlichen

“156 in der Harmonielehre verdeutlicht diese

System” und dem ,kinstlichen System
Auffassung. Dem Genie — oder dem Kiinstler — kommt dabei die Funktion zu, das kiinstliche
System durch seine Ideen, die er aus der Natur gewonnen hat, zu >>adeln<<: ,Seit jeher ist
dieses gegenseitige Verhaltnis beider Systeme dem Gemiit der Kiinstler hineingeheimnist,

freilich ohne daRR es bisher der Erkenntnis erschlossen worden ware [..]. Der Kiinstler
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Eigentum ist die Entdeckung der Motive, ihrer assoziativen Wirkung, und da in dieser
Entdeckung sich die Erhéhung der Natur unbedingt ausspricht, so driickt sich diese nicht
minder auch in dem System des Moll aus, das in der Geschichte zwar als Vorstufe zu Dur zu
gelten hat, doch mit dem motivischen Leben so verwachsen ist, dal} es aus diesem Grunde mit
zur Erhdhung der Natur gerechnet werden muR.“*>’ Es zeigt sich, dass letztlich aus der
Genialitdt der Kiinstler der Systemcharakter von Moll (hier im Beispiel) erwachst und
begriindet ist; insofern stiftet das Genie, bzw. der Kiinstler, den Ordnungsrahmen von
Schenkers Musiktheorie. Eybl arbeitet heraus, dass ,Schenkers Weltbild [...] wahrscheinlich
nicht das Resultat einer kontinuierlichen Entwicklung ist, sondern einer einschneidenden
Neuorientierung, die [...] in die Jahre zwischen der Arbeit an der Harmonielehre (1906
publiziert) und dem ersten Band des Kontrapunkt (1910) fallen diirfte.“*>® Eybl bleibt den
Nachweis fiir diese These schuldig — lediglich der Hinweis auf Schenkers ,Schriften und die
Lebensumstidnde“®>® werden herangezogen; insofern kann Uber das ,einschneidende
Erlebnis“ nur spekuliert werden, allerdings — und darin ist Eybl zuzustimmen — markiert die
Harmonielehre offensichtlich den Ausgangspunkt fiir die Entwicklung von Schenkers Weltbild
und seiner Vorstellung eines Genies, die sich auch vor dem Hintergrund der immer weiter
zuspitzenden politischen Situation am Vorabend des ersten Weltkrieges durchaus
kontinuierlich entwickelt haben kdnnte.

Dieses Weltbild ist durchzogen von der Annahme eines kulturellen Niedergangs in seiner Zeit,
dessen zentrales Merkmal — aus Schenkers Sicht — die zunehmende Demokratisierung ist.
Diesen Niedergang aufzuhalten bediirfe es ein >>wahres Genie<<, das auf Grund seiner
geistigen Uberlegenheit der Gesellschaft, zunichst freilich den Musikschaffenden, den Weg
aus der >>Misere<< zeigt. In der Harmonielehre systematisiert Schenker zum ersten Mal
ausfiihrlich diese Gedanken einer autoritdren Genieasthetik, die sich im weiteren Verlauf —
auch und gerade nach dem ersten Weltkrieg — immer weiter radikalisieren: ,, But Schenker’s
virulent cultural nationalism, imperialism, and intolerance were not, in his view, periphal to
his theoretical quest, and his sentiments are extreme even in the context of the first decade
after World War 1.9 Botstein analysiert im Folgenden auch das Verhiltnis Schenkers zum

damals allgegenwartigen Antisemitismus und konstatiert, dass die Annahme der
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Uberlegenheit der deutschen Kultur ,how widly it was internalized“6? , selbst von Schenker
als Angehorigem der jldischen Gemeinde Wiens nicht Halt machte. Der immer starker
hervortretende Antisemitismus in Deutschland und auch in Wien ab den 1890er Jahren war
fur Schenker vor allem eine Frage von Klasse und Nation, nicht eine Frage der Rasse.®?
Vielmehr glaubte Schenker eine Verbindung zwischen den Juden und dem deutschen Volk zu
erkennen: ,In his view, the German nation was even somewhat like the Jews’: an object of
derision.“1®3 Der Spott traf die Deutschen, ebenso wie die Juden, allerdings nicht aus
ideologischen Griinden, sondern aus politischen, weil Deutschland erst jetzt, um die
Jahrhundertwende, am >>Konzert der GrolRen<< teilnehmen wollte bzw. nach der
Reichseinigung von 1871 auch jetzt erst daran teilnehmen konnte; diese Hinwendung zur
Weltpolitik wurde unter Kaiser Wilhelm 1l zunehmend aggressiv und ricksichtslos
durchgefiihrt, was — neben Konflikten — auch immer wieder, zumindest in der Wahrnehmung
Schenkers, den Spott der Gbrigen GroRmachte erzwang. Jedoch ist anzumerken, dass fur
Schenker ,die Juden die idealen Deutschen waren, da beide auf bedeutende kulturelle
Traditionen zuriickblicken.“*®* Von daher kann man dem Befund Eybls zustimmen, dass
Schenkers Antisemitismus keineswegs rassistisch motiviert war — wie bei den
Nationalsozialisten — sondern sich ,stets auf jene Glaubensgenossen bezieht, die sich nicht
vollstindig assimilieren wollten oder konnten.“%> Dennoch spiegelt sich auch die persénliche
Lebenssituation in den deutschnationalen und letztlich auch antisemitischen AuRerungen
Schenkers: ,Schenkers Deutschnationalismus, in dessen Kontext seine antisemitischen
AuBerungen stehen, ist deutlicher Ausdruck dieses Wunsches nach sozialer Einbindung“1®.
Der Wunsch nach Anerkennung des judischen Intellektuellen in Wien zeugt von den latenten
und offenen antisemitischen Angriffen, denen er sich ausgesetzt sah und die er wohl dadurch
zu neutralisieren suchte, indem er vergleichbare Tone anschlug und seinen Hass gegen die
schlecht oder nicht assimilierten Volksgenossen richtete. Dieser ausgrenzende und totalitare
Impetus dringt zwangslaufig in die theoretischen Konzepte ein und bildet auf diese Weise den

eigentlichen ideengeschichtlichen und historischen Hintergrund der Theorie. Ein solcher

Zusammenhang erscheint im historischen Kontext der wilhelminischen Moderne
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nachvollziehbar und kann auch — in anderen historischen Zusammenhangen — bei Riemann
nachgewiesen werden.'®’

In Ergdnzung zu Schenkers Vorstellung eines Genies, das als begnadeter >>Fiihrer<< Visionen
und Ziele fiir die Gesellschaft entwickelt und umsetzt, lasst sich auch Schenkers Vorstellung
einer Hierarchie der Vélker verstehen. Das deutsche Volk steht als >>Kulturvolk<< tber allen
anderen Volkern — diese Stellung ist jedoch, nach Eybl, nicht durch die Kultur begriindet
sondern lediglich vermittelt: ,,Analog zum in der Natur angelegten, aber politisch noch zu
realisierenden Vorrang eines einzelnen Volkes, des deutschen, bevorzugt Schenker eine
Staatsverfassung, die bei den Mittelmachten nach dem Ersten Weltkrieg gerade erst
abgeschafft worden war: die Monarchie.“®® Die Hinwendung zu einem (monarchischen)
Flihrer entspricht demnach Schenkers Vorstellung eines Genies und lasst sich von der
musikalischen Ebene auf die politische tbertragen. Die tiefe Ablehnung der Demokratie
begriindet Schenker vor allem mit der ,Untauglichkeit und Selbstiiberschatzung ihrer
Trager.“1% Insofern ist Schenkers Geniebegriff in unterschiedlichen Kategorien gedacht und
verdeutlicht zum einen, dass diese Genievorstellung als Ausdruck ,eines Ubersteigerten
Individualismus, der ins Autoritire, ja Gewalttatige umschlagt“’%; zum anderen findet sich bei
Schenker die Wahrnehmung des Genies als ,Medium der Natur (deren unmittelbaren
Ausdruck das geniale Werk darstellt), [...] das der arischen Rasse als solcher kollektive
Genialitat zuschreibt.“!’! Beide Kategorien sind bereits in der Harmonielehre angelegt:
zundachst ist auf die Ausrichtung am genialen Meisterwerk und seinem Schopfer zu verweisen,
sowie, darliber hinaus, auf die bewusste Vermeidung von Beispielen von nicht-deutschen
Komponisten, sodass die Idee ,kollektive Genialitit der arischen Rasse“'’?im Jahre 1906 wohl

noch nicht voll ausgepragt, aber bereits in der Theoriebildung angelegt ist.
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2.4 Musiktheorie im 19. Jahrhundert

In der Analyse der Harmonielehren von Rudolf Louis / Ludwig Thuille und Heinrich Schenker
fallt deren totalitarer bzw. hierarchischer Charakter ins Auge. Die angenommene Hierarchie —
z. B. die Rangordnung der Akkorde um eine Tonika — ist, in der deutschsprachigen
Forschungsliteratur, vor allem systematisch untersucht und begriindet worden: ,Dass die
Losungen von Riemann und Schenker hierarchische Systeme hervorbringen, liegt an der
Beschaffenheit der Keimzellen, aus denen Riemann und Schenker das System entwickeln.
Bereits im Detail ist die zentrierte Rangordnung des Ganzen angelegt.“'’® Die von Riemann
begriindete Funktionstheorie wird von Eybl, ebenso wie die von Schenker ausgefiihrte
Stufentheorie, auf ihren systematischen Ursprung zuriickgefiihrt: ,Er teilte mit Riemann
nunmehr beide Pramissen, die jene tragen: erstens die Annahme einer fraktalen Struktur des
tonalen Satzes [...] und zweitens die Uberzeugung, daR musikalischer Formverlauf harmonisch
fundiert ist.“Y’* Hier zeigt sich, dass erst durch die im Ursprung angelegte Hierarchie
Musiktheoretiker wie Schenker und Louis/Thuille den totalitaren Anspruch ausformulieren
und schlielRlich mit den Implikationen ihrer Zeit anreichern und illustrieren kdnnen. Bereits in
der Mitte des 19. Jahrhunderts etablieren sich Denkweisen, die in der Musiktheorie die
Moglichkeit sehen wollen, universalistische Zugriffe zu etablieren: ,[...] instruct us about
musical form in a more general sense“.?’”> Durch die hohen Publikationszahlen kann man
davon ausgehen, dass Theoriebildungskonzepte der hier beschriebenen Art letztlich
substantieller Bestandteil des Denkens in und tiber Musik im 19. Jahrhundert gewesen sind.’®
Ein solcher universalistischer Anspruch in der eigenen Theoriebildung fiihrte auch dazu, dass
die Theoretiker die Grenzen selbst definierten, die die Wahrnehmung des musikalisch
>>Richtigen<< beinhalteten. Dabei spielten, laut Rehding, Aspekte von Angst eine
entscheidende Rolle: ,,[...] namely Riemann’s anxieties regarding the future of music, and the
careless way in which some theorists foster and legitimise a disorderly future with their
theories“!’’. Die Angst vor Unordnung und Undiszipliniertheit war die zentrale Triebfeder der
Theoriebildung. Die Tendenz der Ausgrenzung nicht theoriewirdiger Musik |dsst sich als Folge

dieser Angst vor Unordnung in der Musik verstehen. Aus diesem Denkmuster heraus sind die
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Angriffe Riemanns auf Hahn, Vincent und Sachs zu verstehen, die in seinen Augen
,Sozialdemokraten“!’® gewesen sind. Alle drei genannten Theoretiker waren Teil einer
,chromatischen Bewegung“'’®, die eben diese Tonleiter als Grundlage der Musik ansahen.
Damit jedoch standen sie im diametralen Gegensatz zu Riemann, der seine Theorie um ein
hierarchisch ibergeordnetes Zentrum, die Tonika, gruppierte. Die durch die Theoretiker Hahn,
Vincent und Sachs gedffnete Tir zur totalen Chromatik musste fiir Riemann ein wirkliches
Schreckensszenario gewesen sein.’® Die Bezeichnung >>Sozialdemokraten<< war daher
bewusst gewadhlt, da diese — in den Augen Riemanns — ebenso wie die attackierten
Musiktheoretiker, eine Gesellschaft ohne Hierarchie predigten. Der damit verbundene
Internationalismus und die vermeintliche Verleugnung der Tradition standen in einem
fundamentalen Widerspruch zur hierarchisch geordneten und letztlich totalitdren Theorie von
Hugo Riemann. Darliber hinaus tritt der nationalistische Charakter des theoretischen
Konzeptes von Riemann zu Tage, der dann bei Schenker und Louis/Thuille freilich ausgeweitet
und auf die Spitze getrieben wird. Spatestens hier zeigt sich, dass politische Inhalte durch
musiktheoretische Schriften transportiert wurden und durch die Theoriebildung selbst aufs
Engste mit der Musiktheorie verflochten sind. Eine Verleugnung dieses Zusammenhanges
verkennt die ideengeschichtliche Situation gegen Ende des 19. und zu Beginn des 20.
Jahrhunderts. So konstatiert Felix Draeseke 1906, in dem Jahr der Publikation von Schenkers
Harmonielehre: ,,Was uns (ibrigens noch schlimmer diinkt, ist der verrohende Eindruck, den
ein Kultus des Hasslichen, verbunden mit der Verachtung aller bisher gtiltigen Traditionen, auf
die gesamte musikalische Welt, Laien wie Kiinstler, hervorrufen muf3. Denn diese Entwohnung
vom Schonen, Einfachen und Wohlklingenden kann unmoglich gute Friichte tragen und den
bereits merklichen Verfall der Kunst nur weiter steigern. Ja, sie kdnnte, wenn niemand sich
wehrte und ihr kein Einhalt getan wirde, sogar zum vélligen Ruin fuhren, so da die
Sozialdemokraten, im Falle sie zur Herrschaft kdmen, und wie mit allem Bestehenden, auch
mit der Kunst aufrdumen wollten, bei uns nicht viel zu beseitigen finden.“*®! Dennoch werden
Schenker und Louis/Thuille dadurch keineswegs freigesprochen — sie hatten, auch im Kontext

der sich verdandernden gesamtpolitischen Lage, den ideengeschichtlichen Zugriff ihrer
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Theoriebildung hinterfragen und analysieren kénnen. Vielmehr gilt dieser Einwand aber noch
fir all die Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts, die genau die gleichen
hierarchischen, totalitaren und ausgrenzenden Mechanismen anwenden, die eben durch die
Theoriebildung in Harmonielehren wie denen von Schenker und Louis/Thuille im 19.
Jahrhundert etabliert wurden.

Mit Schenker, Riemann und Louis/Thuille ist im 19. Jahrhundert und zu Beginn des 20.
Jahrhunderts jedoch ein Punkt innerhalb einer Entwicklung erreicht, die im 18. Jahrhundert
ihren Anfang nahm. Mattheson hat im 18. Jahrhundert die Sprache der Naturwissenschaften
in die Welt der Musiktheorie transferiert: ,In using words as >> dissection << (Zergliederung)
and >> take apart << (zerlegen), Mattheson was transferring the language of the natural
sciences to the world of music theory. Strongly influenced himself by the ideas of Locke, and
believing in the paramount importance of the senses, he was suggesting that the empirical
methods of scientific investigator (Probe: “experiment’) might be applied to the living forms
of music.“®2 Dieser positivistische Ansatz kann als ein typisches Phanomen der Aufklarung
betrachtet werden, die sich von mittelalterlichen Uberzeugungen®® [6st und den
menschlichen Intellekt an die Stelle Gottes riickt. Fur die Musiktheorie bedeutet dies, dass
dltere Ordnungsvorstellungen einer harmonia mundi von dem forschenden und
organisierenden Prinzip der menschlichen Vernunft abgelost werden. Jede
(musiktheoretische) Erkenntnis oder Regel muss vor den >>empirischen Methoden der
naturwissenschaftlichen Forschung<< bestehen kdnnen. Jedoch zeigt sich schon recht bald,
dass Naturwissenschaft und naturwissenschaftliche Forschung nicht samtliche Phanomene
des Universums hinreichend und zufriedenstellend erkldren kénnen. In der aufkommenden
Romantik entstehen Naturphilosophien, die aus der physikalischen Suche nach der ersten
Ursache die philosophische Ursache nach dem Sinn des Lebens machen.'8* Musiktheorie am
Ende des 19. Jahrhunderts vereinigt letztlich beide Aspekte in sich: den positivistischen Ansatz
einer fortschrittsglaubigen Moderne, gepaart mit einem Geniebegriff, der Abseits des
physikalistischen und/oder biologistischen Zugriffs auf eine hdhere, sinngebende Instanz
verweist. Der aus dem positivistischen Kontext entstandene naturwissenschaftliche Ansatz in

der Theoriebildung tiber Musik hat, laut Bent, einen zentralen Kern in der Ausgestaltung eines
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Organismusbegriffes, der schon im 18. Jahrhundert als ein Modell fiir musikalische Strukturen
herangezogen wurde: , The technical means of characterizing and detailing musical structures
in organic terms in fact already existed in potential form among the writings of Friederich
Wilhelm Marpurg (1718-95), Joseph Riepel (1709-82) and other music theorists.“1® Aus
diesem Organismusbegriff, der als analytische Kategorie Eingang in die Musiktheorie erhalt,
entsteht ein Verstandnis von Musik und den Bauprinzipien von Musik, das sich mit der im 19.
Jahrhundert aufkommenden Methode der Pflanzenkreuzung vergleichen lasst: , It may not be
entirely fanciful, since the treatise was reprinted in 1806, 1843 and 1858, to imagine this
method being likened in the nineteenth century to the taking of cuttings from an existing plant
to create new ones [...]“*8. Riepel und Koch entwickelten aus diesem Verstdndnis heraus ein
Konzept der Melodiekonstruktion, das (iber Momigny und Reicha in die Schriften von
Westphal (1880) und Lussy (1883 und 1903) fiihrte und schlieflich auch bei Riemann (1884)
Eingang gefunden hat.'®” Von diesem Ursprung ausgehend verfestigte sich die Vorstellung,
dass Musik ein mehr oder weniger lebendiger Organismus sei, der nach entsprechenden
Regeln >>funktionierte<<. Die Aufgabe des Musiktheoretikers bestand demnach darin, diese
Regeln offen zu legen. Bent argumentiert, dass letztlich auch Schenkers Theorie vom Ursatz
dieser Denkstruktur folge, da er (Schenker) von der These ausgeht, dass jede musikalische
Struktur als Ausdehnung eines zweistimmigen Ursatzes angenommen werden kann, die in
aufeinanderfolgenden Schichten zum >>erbliihen<< gebracht wird. Bent verwendet in diesem

Zusammenhang den Begriff ,blossoming“188

, um den organischen Charakter der Theorie
deutlich zu machen. Letztlich wird somit, auch durch die Theorie von Schenker, das organische
Modell, das im spaten 18. Jahrhundert als positivistische Strémung der Aufklarung aufkam, ins
21. Jahrhundert transferiert. Insbesondere der in der Harmonielehre von Schenker immer
wieder ins Spiel gebrachte biologistische Hintergrund ldsst sich somit auch als spater Ausdruck
des Organismusprinzips verstehen und verweist auf den positivistischen Ansatz einer
Musiktheorie, die aus ihrer Ndhe zu den Naturwissenschaften ihre theoriebildende
Legitimation zu begriinden hofft.

Neben dieser naturwissenschaftlichen Perspektive in der Musiktheorie entsteht als Gegenpol

zum positivistischen Denkmodell der Aufklarung im 19. Jahrhundert ein Ansatz, der das

18 Ebda., S. 14.

186 Epda.

187 vgl. ebda., S. 15.
18 Ebda., S. 16.
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>>innere Leben<< der Musik herausstellt.'® Der in der Aufkldrung eher schattenhaft
hervortretende Autor eines Werkes wird im Verlauf des 19. Jahrhunderts zunehmend haufiger
in den Vordergrund der Wahrnehmung geriickt. Diese Tendenz ist insbesondere auf das
romantische Denken zurilickzufiihren, das die Unpersonlichkeit des naturwissenschaftlichen
Zugriffs durch einen >>geistbeseelten<s, inspirierten Schopfer ablost. Es entsteht, immer
differenzierter, die Idee des Autors als Schopfer und der Gedanke vom Text als Ausdruck des
kreativen Selbst: ,Schleiermacher, under the influence of Romantic thought, replaced this
automatonlike impersonality of mind with the dynamic notion of >>spirit<< (Geist): spirit as
the unconscious creator at work in the individual genius.“**° Hier wird deutlich, dass mit
Schleiermacher ein Geniebegriff etabliert wird, der einen Kiinstler propagiert, der aus einer
individuellen Kapazitat heraus agieren kann. Seine Inspiration kommt von ihm selbst oder von
einer Ubergeordneten Realitat, sodass der Kiinstler abseits der tradierten Rollen und Normen
seine Kunst praktizieren kann. Somit sind die Ideen des Kiinstlers aus sich heraus original und
definieren das Genie. Auf diese Weise wird Kunst zu einem Produkt des menschlichen Geistes
und 16st sich von der Verbindung zur Natur. In diesem Kontext ist die Romantik als eine
Gegenbewegung zur Aufklarung zu verstehen, die an die Stelle der wissenschaftlich
begriindbaren Realitdt die Inspiration setzt; dieser Gedanke wird auch in die Musiktheorie

Ubertragen und findet sich z. B. bei Heinrich Schenker in seiner Vorstellung eines Genies.

189 vgl. dazu: lan Bent, Music Analysis in the 19th century, Cambridge 1997, Volume II, S. 1.
190 Epda., S. 7.
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2.4.1 Harmonielehren im 19. Jahrhundert

Die Analyse von Harmonielehren im 20. Jahrhundert setzt zumindest eine strukturierte
Betrachtung von Harmonielehren im 19. Jahrhundert voraus, da , die Harmonielehre ein
zutiefst historisches Phanomen ist“!®. Das Aufkommen der Harmonielehre im 19.
Jahrhundert erklart sich als eine Differenzierung aus denen bis dato weit verbreiteten
Generalbassschulen. Die von Manfred Wagner herausgestellte Differenzierung in
,Traditionalismus” und , Fortschrittlichkeit“®? kann dabei zunichst tlbernommen werden,
verdeutlicht sich an diesem Gegensatzpaar doch das Festhalten an der alten Generalbasslehre
einerseits und der Einsicht in die Notwendigkeit einer neuen Harmonielehre andererseits. ,, Die
Ziffern, so dienlich sie zur Erleichterung der Ubersicht der Harmonie seyn mégen, zu gehériger
Bezeichnung von etwas so Verwickeltem, wie unsere heutigen Harmoniegewebe sind, taugt
ein Schriftsurrogat nicht mehr und der Ziffernspieler kann nicht anders als groRtenteils
effectwidrig begleiten.“1®* Bemerkenswert erscheint in diesem Zusammenhang, dass die
Harmonielehren damals eben darauf angelegt waren die zeitgen6ssischen Kompositionen zu
erklaren bzw. dem zeitgendssischen Komponisten Handwerkszeug in Form von Regeln und
Beziehungen aufzuzeigen. Die Herausbildung eigenstdandiger Harmonielehren erfolgte auch
vor dem Hintergrund der von Wagner so bezeichneten , Traditionalisten®, die ein Festhalten
am alten Generalbass bevorzugten'®*. Dennoch findet sich bei diesen Traditionalisten die
Einsicht in die Notwendigkeit einer Erklarung der Harmonik, so bei der von Schilling 1853 in
der dritten Auflage erschienen >>Allgemeinen GeneralbaRlehre<<, die im Untertitel
,verschiedene Hulfswissenschaften” anfihrt: ,Harmonie, Modulation, Begleitung etc.“%>
Wenn Wagner die Indices einzelner Generalbassschulen von Beginn und Mitte des 19.
Jahrhunderts auflistet'®®, so ist zu konstatieren, dass selbst heutige Harmonielehren teilweise
nur geringfligig von diesen Gegenstianden — auch in der beschriebenen Reihenfolge —

abweichen. Die Gleichsetzung von Generalbasslehre und Harmonielehre, mit jeweils

191 Rummenholler, Peter, Artikel: Harmonielehre, in MGG?, hrsg. von Finscher, Ludwig, Sachteil Bd. 4, Sp.
132.

192'\/gl. dazu: Wagner, Manfred, Die Harmonielehren in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 38, Regensburg 1974, S. 151 ff.

193 Weber, Gottfried, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst, 3 Bde., Mainz 1817-1821, zitiert nach:
Wagner, Harmonielehren, ebda., S. 152.

194 Wagner, Harmonielehren, ebda., S. 152.

195 Zitiert nach: Wagner, ebda.

1% Als Gegenstiinde sind hier ,,Dreiklange, Umkehrungen, Dissoanzakkorde (Septakkorde), Umkehrungen,
andere Akkorde, Bezifferungen, Fortschreitung, Kadenzen® in: Wagner, ebda., S. 153, angegeben.
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unterschiedlicher Gewichtung der Fortschrittlichen und Traditionalisten, war langfristig wohl

197 sodass sich ,die Verlegung in den Anhang“®® als

nicht mehr aufrechtzuerhalten
Weiterentwicklung darbot: ,Kurzgefasste griindliche Harmonielehre nebst einer besonderen
Anleitung zum GeneralbaR-Spielen, besonders fur Schulaspiranden und Praparanden.“*° Im
Horizont dieser Entwicklung verlief die Diskussion in der Fachwelt vor allem um die Frage der
,ldentitdt Harmonielehre — GeneralbaR“?%, so dass sich der zeitgen6ssische Theoretiker Dehn
Uber die Rechtfertigung von einer ,doppelten Benennung fiir einen und denselben
Gegenstand“?®! Gedanken machen konnte. Von Bedeutung erscheint in diesem
Zusammenhang die Formulierung ,,ohne welcher mancherlei Fehler gegen den sogenannten
reinen Satz entstehen wiirden?%2, Dehn verweist hier darauf, dass die Kenntnisse der Regeln
der Harmonie eben erforderlich seien, um solche Fehler zu vermeiden. Die Begrifflichkeit
,reiner Satz” tritt im Verlauf der Geschichte der Harmonielehre immer wieder auf und findet
sich auch in Lehrwerken des ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahrhunderts. Wenn Dehn
damit noch auf den ,reinen Satz“ des Generalbasses abhebt, hat sich im Verlauf der
Geschichte dieser Begriff jedoch von diesem historischen bzw. stilistischen Bezugsrahmen
gelost und fuhrt als typisch undefinierter Bezugspunkt im Bereich der Harmonielehre ein mehr
oder weniger eigenwilliges Eigenleben. Erst 1976 versuchte de la Motte diesem Begriff eine
historische Rechtfertigung zu verleihen, indem er den ,reinen Satz“ an bestimmte Zeit- und
Personalstile knlipfte: ,,Von den Harmonielehren wird ein sogenannter strenger Satz gelehrt,
der nie komponiert wurde, sich aber trefflich abpriifen |4sst.“293 Hier liegt sicherlich ein Grund
warum Rummenholler dem Fach Harmonielehre ,nach wissenschaftstheoretischen
Anforderungen kaum ernsthaft standhaltenden Systemstatus“?%* absprechen kann. Dehn
bringt eine weitere Differenzierung in die Harmonielehre ein, die, ebenso wie der Begriff vom
,reinen Satz“, zukinftig ein vergleichsweise interessantes Eigenleben entwickeln sollte: die
«206

,praktische Harmonielehre“?%>. Dehn versteht hier noch die ,, Ausiibung des Generalbasses

als praktischen Teil seiner Harmonielehre —und ordnet sich damit in die Reihe der von Wagner

197 V/gl. dazu Wagner, ebda., S. 153.

198 \Wagner, ebda.

199 Wagner, ebda.

200 Wagner, ebda.

201 Dehn, Siegfried, Theoretisch-praktische Harmonielehre mit angefiigten GeneralbaRbeispielen, Berlin 1840.
202 Epda.

203 De la Motte, Diether, Harmonielehre, Kassel 1976, S. 7 [Hervorhebung original].

204 Rummenhaller, Art.: Harmonielehre, in: ebda., Sp. 133.

205 Dehn, Harmonielehre, ebda.

206 Ehda.
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als ,Traditionalisten” bezeichneten Theoretiker ein. Aber auch Harmonielehren im 20.
Jahrhundert weisen entweder einen gesonderten praktischen Teil auf oder, was in den
untersuchten Harmonielehren hiufiger anzutreffen war, integrieren die praktischen Ubungen
direkt als Anhange in die einzelnen Kapitel. Dabei erweitert sich das Repertoire im 20. und 21.
Jahrhundert tiber spezielle Ubungen zu einzelnen Akkorden, es finden sich jedoch auch immer
wieder >>traditionelle<< Generalbass-Schulen in die Harmonielehren integriert.?%” Wagner
zitiert Hugo von Dalberg mit dem Titel der Schrift: ,Untersuchung tber die Anspannung der
Harmonie und ihre Ausbildung“?°® und stellt eine Beziehung zu Ernst Kurths theoretischen
Schriften heraus?® — in welchen Auspriagungen diese Beziehung nachzuweisen ist bleibt bei
Wagner offen. Auch die vorliegende Untersuchung kann sich dieser Frage nicht nachhaltig
stellen, dennoch bleibt hervorzuheben, dass bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts die
>>energetische<< Stromung der Harmonielehre, die mit Kurth ihren Hohepunkt erreichen
sollte, vorgezeichnet ist. Sich auf Kurth direkt oder indirekt beziehende Harmonielehren sind

demnach in eine Tradition einzuordnen, die bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts reicht.

Das von Wagner gezogene Fazit, ,dal’ eine so vielfaltige und von teilweise auflermusikalischen
Einflissen her gepragte Struktur, wie sie die deutsche Harmonielehre in der ersten Halfte des
19. Jahrhunderts bot, zwar an Hand gewisser Unterscheidungsmerkmale eingeteilt, aber in
ihrer Subtilitdt kaum erfaBt werden kann“?'® muss auch fiir die Harmonielehren in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts und zu Beginn des 21. Jahrhunderts gelten. Zumal sich die
historischen Bezugspunkte im Verlauf des 19. Jahrhunderts zunehmend vermehrten und
somit die nachfolgenden Harmonielehren in  gréBeren  historischen  und

wissenschaftstheoretischen Zusammenhangen stehen.

207 \/gl. dazu die Harmonielehre von Kubicek.
208 \Wagner, Harmonielehre, ebda., S. 155.

209 Ebda.

210 Ehda.
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2.5 Musiktheorie zu Beginn des 20. Jahrhunderts

Es steht auller Frage, dass sich eine Arbeit, die >>Harmonielehren im 20. Jahrhundert<< zum
Thema hat, mit der Riemann Rezeption auseinandersetzen muss, da die Schriften Hugo
Riemanns?!! nach wie vor — zumindest hintergriindig — einen erheblichen Einfluss haben.
Ludwig Holtmeier stellt in seinem Aufsatz ,Grundziige der Riemann Rezeption“?'2 heraus, dass
der Einfluss Riemanns auf die ,praktische Musiktheorie“?*®* noch erheblich sei. So ist die
Riemann-Rezeption vor allem im Bereich der ,praktischen Harmonielehre“24 am auffalligsten
nachzuweisen.

Holtmeier bemerkt direkt zu Beginn seines Aufsatzes, dass insbesondere der Begriff des
Dualismus eine zentrale Rolle spiele. Die Frage wie ein Mollakkord >>natiirlich<< hergeleitet
werden koénne, ist von Riemann mit der Annahme einer Untertonreihe beantwortet worden,
die als Spiegelbild der Obertonreihe fungiert. Der vierte, fiinfte und sechste Teilton der
Untertonreihe ergeben dann einen Mollakkord. Diese, physikalisch nicht nachweisbare,
Untertonreihe stellt demnach auch den grofRten Angriffspunkt in der Lehre Riemanns dar,
sodass sich die meisten der nach Riemann verfassten Harmonielehren dieser Vorstellung nicht
anschlossen und — im Gegenteil — die von Riemann (bernommene Funktionstheorie
,monistisch“?*> ausdeuteten. Die Problematik in der dualistischen Herleitung des
Mollakkordes findet sich in der Struktur der Untertonreihe: Der erste Ton des Akkordes ist die
Akkordquint und somit wird der Mollakkord gleichsam >>von oben<< abgeleitet, wahrend der
Dur-Akkord sich auf dem Grundton aufbaut. Die Akkordquint hingegen ist sowohl was die
Wirkung als auch die satztechnische Anlage betrifft stets anders zu verstehen als der Grundton
eines Akkordes. Neben der physikalischen Unzuldnglichkeit findet sich demnach durch die
Annahme einer Untertonreihe auch eine strukturelle, innermusikalische Problematik. Der
Mollakkord erscheint damit aus sich heraus instabiler als sein Dur Partner. So deutete sich
schon in der unmittelbaren Riemann-Rezeption die Richtung an, die auch in der zweiten Halfte

des 20. Jahrhunderts und zu Beginn des 21. Jahrhunderts die Konzeption der Harmonielehren

211 Gemeint sind hier seine Biicher zur funktionalen Analyse, sowie seine Kompositionslehre.

212 Holtmeier, Ludwig, Grundzlige der Riemann-Rezeption, in: Musiktheorie, hrsg. von de la Motte-Haber und
Schwab-Felisch, Laber 2005, S.230-262.

213 Epda., S. 230.

214 Ebda.

215 Zum Begriff des Monismus, vgl.: Holtmeier, Art.: Simon Sechter, in: MGG?, hrsg. von Ludwig Finscher,
Personenteil, Bd. 15, Sp. 497-500.
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bestimmen sollte. Holtmeier konstatiert, dass ,auch die dualistische Theorie fortlebte“216 —

ihre Spuren verlieren sich allerdings in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts und werden mit
dem Beginn der nationalsozialistischen Herrschaft wohl ganzlich aus den damals gangigen
Harmonielehren getilgt.?!” Allerdings muss hier bereits darauf hingewiesen werden, dass sich
jingere Lehrwerke wieder der dualistischen Theorie anschlieBen.?'®

Verschiedene Aspekte werden von Holtmeier als zentrale Gegenstiande der (monistischen)
Riemann-Rezeption genannt: ,1. die Idee der Stellvertreter, 2. die Idee der
Zwischendominante, 3. die Funktionsschrift.“?® Auch die Lehrwerke des spaten 20.
Jahrhunderts und des beginnenden 21. Jahrhunderts greifen auf diese Begriffe zuriick, sodass
Holtmeiers Diktum , Tatsachlich gibt es kaum eine Harmonielehre nach Riemann, die diese
Grundidee [..] nicht aufgenommen hatte“??° zutreffend ist. Diese drei, von Holtmeier
angesprochenen, Bereiche finden sich nahezu ausnahmslos in aktuellen Harmonielehren
wieder und machen auf diese Weise einen Bezug zu Riemann und zur Funktionstheorie
deutlich. Einen Bezug der auch in dem moderneren, von Riemann gepragten,
Modulationsbegriff?! deutlich wird. Holtmeier stellt heraus, dass die Auffassung von
Modulation wie sie bis Riemann vorherrschte vor allem auf dem Hintergrund der
,diatonischen Matrix“??2 zu verstehen sei. Gemeint ist hier ein klar umrissener diatonischer
Bereich innerhalb einer Grundtonart in dem verwandte Skalen und Tonarten auftreten und
erklingen kénnen.?”®> Diese Tonarten kénnen relativ problemlos erreicht und verlassen
werden. Am Ende des 19. Jahrhunderts jedoch verlangte die Musik von Richard Wagner und
Franz Liszt ein neues Verstiandnis von Modulation, was Riemann durch seine Funktionstheorie
zu geben versuchte. Von diesem Standpunkt aus gewinnen Begriffe wie
>>7Zwischendominante<< und , modulatorischer Scharnierakkord“??* an Bedeutung. Die
Weitung des Modulationsbegriffes auf tonale Zusammenhidnge, die mehr als nur die
>>nahen<< Verwandten einer Tonart bestimmen, hat auf diese Weise Einzug in die

Harmonielehre gehalten. Die Praktikabilitdat der Annahme von Zwischendominanten fihrt auf

216 Holtmeier, ebda., S. 233.

217 \/gl. Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz. Zur Geschichte eines geschichtslosen Faches, in: ders. /
Polth / Dorgarten (Hrsg.), Musiktheorie zwischen Historie und Systematik, Augsburg 2004, S. 13-34.

218 \/gl. Ralf Kubicek, Funktionelle Harmonie, ebda.

219 Holtmeier, ebda., S. 234.

220 Epda., S. 235

221 Epda.

222 Epda., S. 237.

223 In F-Dur ist dies z.B.: C-Dur, B-Dur, a-Moll, g-Moll, d-Moll.

224 \/gl. Holtmeier, ebda.
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deutscher Seite dazu, dass — nach Holtmeier — viele ,Harmonielehren, die nach dem
Verstandnis ihrer Autoren ganzlich stufentheoretisch sind [...] im Kern meist mehr praktische
Funktionstheorien sind.“??> So kann Holtmeier konstatieren, dass es sich ,fir die gesamte
Riemann-Rezeption verbietet, leichtfertig von der Stufentheorie oder der Funktionstheorie zu
sprechen.“??® Die von Holtmeier herausgestellte Beziehung der Stellvertreter und

Parallelklange zum riemannschen Dualismus??’

verdeutlicht hinsichtlich der vorliegenden
Untersuchung vor allem, dass die Funktionstheorie von Riemann, die von Maler und Grabner
weiterentwickelt und von de la Motte wieder aufgenommen wurde, auRerordentlich
wirkmachtig die Auffassung von Harmonik in Deutschland gepragt hat. Inwieweit einzelne
Autoren sich dieser Tatsache bewusst sind muss die vorliegende Untersuchung zeigen.

Die Entwicklung der Harmonielehren nach Riemann zeigt, so Holtmeier, verschiedene Wege
auf. Die auf Sechter zuriickgehende Fundamentalbasstheorie ,wurde durch Heinrich
Schenker, ihren bedeutendsten Vertreter, und Arnold Schonberg produktiv weitergefiihrt. Das
funktionstheoretische Erbe wurde vor allem von Hermann Grabner und seinem Schiler
Wilhelm Maler aufgegriffen.“??® Hinzu kommt ein Strang der Harmonielehre, der auf Ernst
Kurth zurlckgeht bzw. in Louis/Thuille einen ersten Vertreter findet. Dieser Strang zeichnet
sich priméar durch eine , kontrapunktische Interpretation harmonischer Prozesse“??° aus. Ernst
Kurth sollte mit dem Begriff der ,potentiellen Energie“*° die einem Ton innewohnende
,kinetische Energie der linearen Bewegung“?3! in den Akkord und damit in den harmonischen
Zusammenhang transferieren.

Dennoch findet sich in der deutschen Musiktheorie nach 1933 eine umfassende Tendenz
zunichst die Spuren jldischer Musiktheoretiker ,zu verwischen“?3? und das , Konzept einer

“233 um einen Tonsatz zu kreieren in dessen

analysezentrierten Musiktheorie aufzugeben
Mittelpunkt das Volkslied und alte Choralsadtze standen. Gegen diese Stromungen setzte sich
Diether de la Motte 1976 mit seiner Harmonielehre zur Wehr, allerdings — das zeigen die

aktuellen Lehrwerke — ist der von Grabner und Maler eingeschlagene Weg nach 1933 noch

225 Ehda., S. 238.

226 Ehda.

227 \/gl. ebda., S. 239

228 Ebda., S. 260.

22 Ebda., S. 255.

230 Kurth, Die romantische Harmonik und ihre Krise in Wagner Tristan, Berlin, 1920, S. 45.
231 Holtmeier, Riemann-Rezeption, ebda., S. 256.

22 Epda., S. 261.

233 Ebda.
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lingst nicht obsolet, sondern findet sich nach wie vor auch in Neuerscheinungen wieder.?34

Inwieweit das riemannsche Denken in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts und zu Beginn
des 21. Jahrhunderts eine Fortentwicklung genommen hat und welche Strémungen in der
Auffassung von Harmonik dabei zutage treten soll, zumindest exemplarisch, die vorliegende

Untersuchung klaren.

234 \/gl. dazu Jurgen Ulrich, Harmonielehre fiir die Praxis, Mainz 2008, Thomas Kramer, Harmonielehre im
Selbststudium, Wiesbaden 1991.
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2.6 Forschungsstand

Jan Philipp Sprick geht in der Zeitschrift der Gesellschaft fliir Musiktheorie der Frage nach
inwieweit ,Musiktheorie >>historisch<< sein“?3®> kann. Dabei verdeutlicht er das Verhaltnis
von System und Geschichte?3® im aktuellen musikwissenschaftlichen Diskurs. Er stellt die
These auf, dass ,,die >>Erneuerung<< der Musiktheorie ohne musikwissenschaftlichen Einfluss
nicht zu denken sei“?3” und verweist darauf, dass die jingere Musiktheorie ,eigenstiandige
Positionen und Methoden entwickelt habe“?38, um die musikalische Analyse und historische
Perspektivierung in eine gewisse Kongruenz zu bringen. Die vorliegende Untersuchung
versucht genau diese ,eigenstandigen Positionen und Methoden” in Harmonielehren des 20.
Jahrhunderts nachzuweisen bzw. aufzuzeigen.

Die zu Grunde liegende These geht davon aus, dass durch die Harmonielehren den jeweiligen
Studierenden und Schiilern ein bestimmtes Bild von Musikgeschichte vermittelt wird, das sich
in der Wahl den Mechanismen der Theoriebildung, den verwendeten Notenbeispielen etc.
manifestiert. Daher kann der These Spricks, dass , die Musiktheorie die Freiheit [habe]
musikalische Analyse vom jeweiligen historischen Kontext zu l6sen“?®® nur bedingt
zugestimmt werden. Zwar soll Harmonielehre und musikalische Analyse eben genau jene
Systematisierung schaffen, die — gerade im 19. Jahrhundert — oft (berzeitlich und
Ubergeschichtlich verstanden wurde. Dennoch steht der analytische Ansatz selbst natirlich
auch in einem historischen Kontext und kann dahingehend untersucht werden. Sprick selbst
konstatiert ein ,,Forschungsdesiderat“?*® hinsichtlich der ,Geschichte der Musiktheorie des
20. Jahrhunderts.“?*! Die Untersuchung des soziokulturellen Kontextes einer Harmonielehre
des 20. Jahrhunderts ordnet dieses Lehrwerk in die geschichtstheoretischen Diskurse ein und
versteht das Erkenntnisinteresse der Harmonielehre als Ausdruck eines historischen

Kontextes.

235 Sprick, Jan Philipp, Kann Musiktheorie >>historisch<< sein? in: ZGMTH Sonderausgabe (2010),
Hildesheim u. a., S. 145-164.

236 Epda., S. 145.

%37 Ebda., S. 146.

238 Ebda.

23 Ebda., S.159.

20 Epbda., S. 147, Anmerkung 10.

241 Ebda.
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242 geht auch die vorliegende Untersuchung davon aus, ,,daR die

Bezugnehmend auf Dahlhaus
Musiktheorie einem >>Paradigmenwechsel<< (Thomas Kuhn) unterworfen war.“?*®> Somit
bilden ,die Vorurteile eines vom Positivismus gepragten Zeitalters [...]: eines Zeitalters, das
sich am Vorbild einer in Technik umsetzbaren Naturwissenschaft orientierte“?** die Matrix vor
deren Hintergrund die von Dérte Schmidt beschriebenen Rdume?#° eingeordnet und in Bezug
zueinander gesetzt werden. Neuere Forschungsliteratur nimmt auf den auch von Dahlhaus

Ill

angesprochenen , Paradigmenwechsel” Bezug, wenn die Theoriebildung in der Wissenschaft
Limmer auf der Basis einer dominierenden muster- oder modellhaften Grundvorstellung“?4®
erfolgte. Zunachst ist darauf zu verweisen, dass die Vorstellung des wissenschaftlichen
Erkenntnisgewinns nicht nur durch Kuhns These des Paradigmenwechsels erklarbar ist,
sondern auch mit dem kritischen Rationalismus Poppers verstindlich wird?*’. So weist Popper
darauf hin, dass jede Erkenntnis durch erneute Beobachtung und anschliefende Falsifikation
erweitert und gesprengt wird. Auf diese Weise entsteht eine neue Erkenntnis, die ihrerseits
wieder dem Prinzip der Beobachtung und der Falsifikation unterworfen wird. Fukac ermittelt
den gemeinsamen Kern beider, an und fiir sich gegensatzlicher, Positionen, wenn er feststellt,
dass sowohl die Annahme eines Paradigmenwechsels als auch die Methodik des kritischen
Rationalismus zur ,Negation der eingelebten Konzepte“?*8 beitragt. Jedoch verweist er auf die
Besonderheit, die sich beim wissenschaftlichen Betrachten der Musik ergibt: ,Im Fall der
Musik [...] scheint die Abhadngigkeit der Erkenntnis vom zu erkennenden Gegenstand ganz
immens zu sein. Vielleicht waren eben aus diesem Grunde die neu auftretenden
Musiktheorien nicht imstande, viele irrationale Uberlieferte alte musikalische Kenntnisse
loszuwerden.“?* In dieser besonderen Verbindung von Erkenntnis und zu erkennendem
Gegenstand liegt moglicherweise ein denkbarer Erklarungsansatz fiir die Tradierung alter
Theoriebildungskonzeptionen in modernen Harmonielehren. Die Musikwissenschaft sieht sich
daher vor das grundsatzliche Problem gestellt, dass ihre Methodik ausschlieflich am

Gegenstand selbst entwickelt und erprobt werden kann und sich somit kaum objektivierbare

242 \/gl. Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, Darmstadt 1984.
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246 Fykac, Jiri, Hugo Riemann, Guido Adler und ihr EinfluB auf die Paradigmenwechsel der Musikwissenschaft,
in: Béhme-Mehner, Tanja und Mehner, Klaus (Hg.), Hugo Riemann. Musikwissenschaftler mit
Universalanspruch, Wien, 2001, S. 59.
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Methoden finden lassen. Fukac begriindet dieses wissenschaftstheoretische Desiderat mit
dem Fach selbst: ,[...] denn nur sie [die Musikforscher, Anmerkung: O. Kok] wulSten, was die
Musik eigentlich ist und wie man auf ihre Problematik forschend adaquat eingehen kann. Mit
einer wirksamen methodologischen Hilfe oder Korrektur seitens der allgemein orientierten
Wissenschaftstheoretiker und/oder -historiker haben sie kaum rechnen kdénnen, weil diesen
das Wissen der Musik immer ein bohmisches Dorf war.“?* Diese besondere Beziehung
zwischen Erkenntnisgewinn und zu erkennendem Gegenstand ist — fiir Fukac —auch der Grund
weshalb ,viele neu auftretenden Musiktheorien nicht imstande [waren], viele irrational
uberlieferte alte musikalische Kenntnisse loszuwerden.“?! In gewisser Weise zeigt sich hier
das wissenschaftstheoretische Grundproblem der Musiktheorie, die sich letztlich nur
systemimmanenter Methoden bedient hatte. Jedoch findet sich diese systemimmanente
Methodik bis heute, wenn Harmonielehren ausschlieRlich auf ihren systematischen Gehalt?>?
hin >>wissenschaftlich<< untersucht werden und historische Kontexte in der kritischen
Betrachtung aufler Acht gelassen werden.

Im Anschluss an Ludwig Holtmeier stellt Johannes Menke in seinem diesbeziiglichen Aufsatz?°3
heraus, dass sich eine Linie von Riemann Uber Grabner und Maler bis zu de la Motte erkennen
lasst. Bemerkenswert erscheint in diesem Zusammenhang, dass der Tonalitdats- und
Modulationsbegriff von Riemann (ibernommen wurde ,sowie die damit zusammenhangende
Idee der Zwischendominanten und das auf die Hauptstufen hin orientierte Prinzip der
Funktionszeichen.“>* Die vorliegende Untersuchung schlieBt sich dieser These an, indem
versucht werden soll aufzuzeigen, auf welche Weise das System von Riemann in den aktuellen
Harmonielehren prasent ist. Wenn Menke konstatiert, dass ,der Riemannsche Dur-Moll-

Dualismus [...] nicht ibernommen wurde“?>>

so kann herausgestellt werden, dass gerade
neuere Ansatze in der Harmonielehre dieses Prinzip wieder aufgreifen, zumal auch die lbrigen
Harmonielehren nur teilweise dem riemannschen Dualismus explizit widersprechen und hier
zumindest unterschwellig der Dur-Moll-Dualismus auch heute noch zu finden ist. Generell ist
festzustellen, dass sich die vorhandene Forschungsliteratur vorwiegend am System Hugo

Riemanns abarbeitet. Dabei steht, gerade im deutschsprachigen Raum, die systematische

20 Epda., S. 61.

%1 Epda., S. 62.

252 Gemeint ist damit z. B. die Ausrichtung an der Funktions- oder Stufentheorie.
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Einordnung der Musiktheorie Riemanns im Zentrum. Hin und wieder jedoch finden sich,
vornehmlich in neuerer Literatur, aber auch historische Zugriffe, die den Kontext der
Musiktheorie beleuchten. So verweist Rummenhdller in einem im Jahr 2001 erschienenen
Aufsatz darauf, dass auch Riemanns Theorie am Zeitgeist orientiert war: ,Der Zeitgeist zu
Riemanns Zeit: Das war Bismarck und die Griinderzeit, das war Aufschwung der empirischen
Naturwissenschaften und ihr Einbruch in den geisteswissenschaftlichen Bereich.“%>® Auch
Rummenholler stellt den eurozentrischen Anspruch der Theorie heraus, ebenso wie den
teleologischen Gehalt, der ,Bach-Beethoven-Brahms“®’ als die Vollendung der
Musikgeschichte ansah. Anzumerken ist, dass Rummenhdller die zeithistorischen Kontexte
benennt und in eine Beziehung zu Riemann stellt — Ablehnung der >>Moderne<< mit
Jugendstil, Expressionismus, Atonalitdt — und auf diese Weise Riemann als ,Kind seiner Zeit“%>®
— gemeint ist die Zeit des Wilhelminismus — charakterisiert. Jedoch bleibt diese
Kontextualisierung letztlich folgenlos, da der Autor insbesondere die ideengeschichtlichen
Zusammenhange in den Blick nimmt und hier auf Hegel, Kant und Hauptmann verweist, um
die Musiktheorie Riemanns — speziell die Untertonreihe — unter der Fragestellung der
Theorieauffassung zu analysieren. Die Frage nach dem historischen Ort der Theoriebildung
wird zu Gunsten der systematischen Analyse der Musiktheorie beiseitegeschoben und
lediglich mit ,,Zeit des naturwissenschaftlichen Aufschwungs“?>° charakterisiert. Daher kommt
Rummenhoéller zu dem Ergebnis, dass Riemann einerseits von der exakten Wissenschaft, der
Naturwissenschaft, und andererseits vom Neukantianismus profitieren wollte, indem er ein
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,System im Hegelschen Sinne“?®° aufstellte und dieses dann ,induktiv bestitigt sehen

wollte — der Preis fiir diesen Theoriemix ist, nach Rummenholler, eine , konfuse“?? Theorie.

“263 unter die die

Rummenholler verweist zwar auf den Kontext der ,exakten Wissenschaft
Naturwissenschaften und die Mathematik fielen und die — im Verstandnis der Zeit — die einzig
gliltigen Erkenntnisse liefern konnte, sodass die Methoden der Naturwissenschaften auch

Einzug in die Musiktheorie hielten; jedoch bleibt die Darstellung grundsatzlich deskriptiv und

2% Rummenhaller, Peter, Der fluktuierende Theoriebegriff Hugo Riemanns. Musiktheorie zwischen Idealismus
und Naturwissenschaft, in: Bbhme-Mehner, Tanja und Mehner, Klaus (Hg.), Hugo Riemann.
Musikwissenschaftler mit Universalanspruch, Wien, 2001, S. 3
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unterldsst eine tiefer gehende Analyse des historischen Kontextes. In gewisser Weise bleibt
sich Rummenholler damit treu, da er bereits zu friheren Zeitpunkten vorwiegend die
systematischen Bezlige unterschiedlicher Musiktheorien dargelegt hatte.?%4 Die systematische
Fragestellung nach der Reaktion der Harmonielehre, wenn die Musik die Grenzen der Theorie
Uberschreitet?®, bleibt Gegenstand einer Darstellung des jeweiligen musiktheoretischen
Ansatzes. Dabei kommt Rummenholler zu dem Ergebnis, dass der Theoretiker den
Komponisten ,vor sich selbst in Schutz nimmt.“?%® Der ideengeschichtliche Kontext wird damit
ansatzweise bericksichtigt, es fehlt jedoch — nach wie vor — eine historische Analyse, die den
Theoriebildungsprozess in einen zeithistorischen Zusammenhang einordnet, um von dort aus
Rickschliisse auf das in der Theorie vorherrschende Denken zu gewinnen. Von daher bleibt
das Urteil Rummenhollers auch nur systemimmanent, wenn er beschreibt, dass die Deutung
der Musik Schénbergs durch Leichentritt ,als verkappte Tonalitat auf einem grundlegenden
Missverstiandnis beruhe.“?®” Tendenziell ldsst sich beobachten, dass auch &ltere
Forschungsliteratur vor allem den in den Lehrwerken vorhanden Theoriebegriff ins Zentrum
der Analyse stellt und z. B. zwischen einem deskriptiven und idealistisch-pragmatischem
Theoriebegriff unterscheidet.?%® Historische Kontexte, die Uber eine ideen- und
theoriebegriffsgeschichtliche Verbindung hinaus gehen, bleiben der Analyse letztlich fremd
und sind auch nicht Gegenstand des eigentlichen Erkenntnisinteresses, das sich vor allem
musiktheorieimmanent artikuliert; so stellt Rummenholler heraus, dass ,die Harmonielehre
auf diese Weise ihren Platz zugewiesen bekommt: als ein Teil der Kompositionslehre, die flr
sie den Oberbegriff darstellt, als eine auf Praxis ausgerichtete Darstellungsmethode, die
keinen Anspruch auf wissenschaftliche Begriindung und normgebende Autoritit darstellt.”2%°
Auch hier zeigt sich, dass dieses von Rummenholler gefallte Urteil letztlich systemimmanent
— also im Kontext der Harmonielehren — bleibt und auch nur dort Giiltigkeit besitzt; die Frage
nach den Mechanismen der Theoriebildung, die auf die zu Grunde liegenden historischen

Kontexte verweist, bleibt unbeantwortet.
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Auch neuere Ansatze verbleiben in der StoRrichtung der Fragestellung im musiktheoretischen
System selbst — was sich auch daran erkennt I4sst, dass die relativ junge Uberblicksdarstellung
,Musiktheorie“?’? als zweiter Band des ,,Handbuchs der Systematischen Musikwissenschaft”
erschienen ist. Der historische Kontext wird darin allenfalls von einzelnen Autoren berihrt —
jedoch nicht ins Zentrum der Analyse gestellt.?’! So konstatiert Holtmeier zu Beginn seiner
Darstellung lber die ,,Gedanken zur praktischen Harmonielehre im 19. Jahrhundert“?72, dass
,moderne Geschichtsschreibung [...] vielmehr politische und soziale Prozesse herausarbeitet
und die Bedeutung untergriindig wirksamer geschichtlicher Kontinuititen [betont].“?’3 Das
von Holtmeier gewahlte Datum 1853, das er als ,markante historische Zasur“?’* klassifiziert,
bleibt jedoch ohne Begriindung und Einordnung hinsichtlich des politischen und sozialen
Kontextes. Die Bedeutungszumessung erfolgt einzig und allein auf Grund des ,,Erscheinens von
drei musiktheoretischen Werken, die weit bis ins 20. Jahrhundert hinein stilbildend nicht nur
auf die deutsche Musiktheorie wirken sollten.“?”> Die von Holtmeier angesprochene
,Tradition“?’® bleibt dabei eine durchweg musiktheoretische und padagogische, woher sie
auch ihre Bedeutung erhilt.?’’ Der von Holtmeier in der Forschungsliteratur ausgemachte
>>geographische Ort<< der zur Rede stehenden musiktheoretischen Tradition wird
rundheraus bestritten: ,Das ist irrefiihrend.“2’® Die im weiteren Verlauf angesprochenen und
nicht weiter ausdifferenzierten Kontexte von ,lUbergeordneten nationalstaatlichen
Gesellschaftsstrukturen“?’® werden konsequenterweise musiktheoretisch umgedeutet: ,Die
Dominanz von vertikalem Denken in der einen und linearem in der anderen Tradition

“280  Eine echte Kontextualisierung, die die

bezeichnet den entscheidenden Gegensatz
historischen, politischen und sozialen Themen aufgreift und auf die Theoriebildung bezieht
findet von daher nicht statt. Im vergleichbaren Tonfall analysiert Holtmeier im selben Band
die ,Grundziige der Riemann-Rezeption“?®! und orientiert sich dabei an einer streng

systematischen Ausleuchtung des Gegenstandes. So wird die Diskussion um die von Riemann
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etablierte Untertonreihe insbesondere unter dem Aspekt der Brauchbarkeit fiir Theorie und
Praxis beleuchtet: ,Die Synthese zwischen dualistischer Theorie und Praxis der Satzlehre war
von Anfang an briichig, und Riemann selbst war es, der die Voraussetzungen fiir das spatere
Auseinanderdriften schuf.“?82 Auch die vorliegende Untersuchung greift eine Spur auf, die
Holtmeier in seinem Aufsatz benennt: ,Man koénnte den Leipziger Musiktheoretiker und
Komponisten Stephan Krehl als denjenigen bezeichnen, der die orthodoxe dualistische
Theorie im Riemannschen Sinne in ihre populirste Form brachte.“?®3 Aber auch hier zeigt sich
ein primar systematischer — d. h. im System verbleibender — Umgang mit dem Gegenstand,
der den Gehalt der Theorie ausschlielRlich an der begrifflichen Bedeutung und weiteren
Verwendung der Theorie festmacht: ,An Krehls Werk 13Rt [sic] sich der Ubergang der Leipziger
Musiktheorie von einstiger Weltgeltung zu einem provinziellen dualistischen Sektierertum
ablesen [...]“?84. Die Herausstellung der Harmonielehre von Louis/Thuille als ,Synthese“?8>
begriindet sich nahezu ausschlieflich durch theorieimmanente Bezlige: ,Die
Funktionstheorie, so scheint es, hat in Rudolf Louis einen nie wieder erreichten Hohepunkt
gefunden.”?®® Historische Bezlige und Mechanismen der Theoriebildung, die auf soziale,
historische und politische Stromungen verweisen bleiben der Darstellung fremd und werden,
wenn Uberhaupt, nur ansatzweise berlcksichtigt. Zwar erscheint ein solcher Befund nicht
ungewodhnlich in einem ,Handbuch der systematischen Musikwissenschaft”, dennoch stellt
der Autor an anderer Stelle den historischen Anspruch heraus?®” — sodass in der Analyse
zumindest die Frage nach dem historischen Kontext gestellt werden kénnte.

Petersen und Zirwes gehen in einem im Jahr 2014 erschienen Aufsatz der Bedeutung von
Moritz Hauptmann fur die Hochschuldidaktik im 19. Jahrhundert nach.?88 Dabei steht zunachst
die Institutionengeschichte der >>Koniglich bayerischen Musikschule<< im Fokus. Die Autoren
beschreiben, dass im Jahre 1864 der Schulbetrieb nach Spannungen mit dem Leiter Hauser
eingestellt wurde. Daraufhin lieR Kénig Ludwig Il. eine Kommission einrichten, die sich mit der
Neuorganisation des Konservatoriums befassen sollte. Mitglieder dieser Kommission waren u.

a. Hans von Biilow, Julius Emil Leonhard, Joseph Maier, Josef Rheinberger, Richard Wagner.?®
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Jedoch bleiben die weiteren historischen Beziige und Kontexte unberiicksichtigt, sodass sich
die Analyse schwerpunktmaRig der Rezeption und Tradierung des musiktheoretischen
Ansatzes von Hauptmann widmet. Dabei steht auch die Darstellung und Analyse einzelner
musiktheoretischer Fachtermini im Zentrum; diese werden auf ihren inhaltlichen Gehalt und
ihr Vorkommen bei Hauptmann selbst hin untersucht: ,Alle aufgefiihrten Aspekte finden sich
bei Hauptmann wieder — wenn auch erheblich gedehnter, weil (dem Medium des Buches
entsprechend) ausfiihrlich erdrtert.“?°® Dabei vermischen die Autoren zunehmend auch
eigene fachliche Wertung mit quellenkritischer Darstellung: ,Die Einfliihrung des
hartverminderten Dreiklangs, dessen Komplexitdt auf den ersten Blick in der Reihung
Rheinbergers zu Beginn seiner grundsatzlichen Darstellung des Tonsystems befremden mag
[...]“.?°1 Es zeigt sich, dass die Analyse der ,,Hochschuldidaktik im 19. Jahrhundert” primar im
systematischen Denken stecken bleibt und historische Bezlige bestenfalls illustrierend
berlicksichtigt; so weisen die Autoren zu Recht darauf hin, dass Peter Cornelius, als ein Lehrer
am neuen Konservatorium, im Jahre 1859 nach Wien gegangen war, um sich von den
Einflissen Franz Liszts und der neudeutschen Schule zu |6sen?°? — jedoch bleibt eine historisch-
kritische Betrachtung der in Rede stehenden Einfliisse aus. Auch der Hinweis auf die Berufung
von Ludwig Thuille?®? als Lehrer fir Musiktheorie zu Beginn des Schuljahres 1883/84 bleibt
ohne historischen Bezug und wird lediglich unter dem Aspekt der Beziehung von Thuille zu
Rheinberger und somit zu Hauptmann beleuchtet. Die systematische Ausrichtung der
Untersuchung von Petersen und Zirwes legt den Fokus zwangslaufig auf musiktheoretische
Begrifflichkeiten und Bezlige; jedoch zeigt sich bereits in diesem Aufsatz, dass Musiktheorie
nicht losgeldst von historischen Zusammenhangen betrachtet werden kann — so ist die
Neugriindung der >>Kdniglich bayerischen Musikschule<< ohne Ludwig Il. kaum denkbar; dass
der junge Kénig zweifellos ,duRerst kulturinteressiert“?°* gewesen ist, kann kaum bestritten
werden. Leider bleibt die Frage offen, welche weiteren politischen oder kulturellen
Uberlegungen ihn zu der Neugriindung veranlasst haben — gerade die Jahre ab 1864 stehen,

politisch betrachtet, ganz im Zeichen der Reichseinigungskriege, sodass zumindest ein
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unterschwelliger politischer Einfluss denkbar erscheint. Ferner wird zweifelsfrei, auch durch
die Besetzung der Findungskommission und die letztendlich getroffene Auswahl von Lehrern
und Musikern, ein gesellschaftlicher Auftrag verwirklicht, der zumindest mit einer kurzen
Erwdhnung bedacht hatte werden kdnnen, um die zu Beginn des Aufsatzes in die Debatte
eingebrachte , Institutionsgeschichte“?%> substantiell zu untermauern.

Die schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts unterscheidbaren Tendenzen in den
Harmonielehren hinsichtlich ,Praxisndhe“?°® einerseits und ,historischer Differenzierung“®®’
andererseits sind auch bei den Harmonielehren am Ende des 20. Jahrhunderts und zu Beginn
des 21. Jahrhunderts nachweisbar. Die von Menke herausgestellte , Krise der romantischen
Harmonik ist [...] damit auch eine Krise der Harmonielehre“?°8, ist also zunidchst auch fir die
Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts zu konstatieren, allerdings werden durchaus
Versuche unternommen, zeitgendssische Musik zu beschreiben und lber die Vermittlung von
allgemeinen harmonischen Bauprinzipien auch ,den Komponisten adaquate Techniken“?®® an
die Hand gegeben.3%0

Die von Menke beschriebenen Harmonielehren von Weigl, Erpf und Haba unternehmen alle
den Versuch, zeitgendssische Musik in die Harmonielehre zu integrieren. Der von Menke
herausgestellte Leitgedanke von Erpf ,einer historisch-deskriptiven Harmonielehre“3! ist mit
de la Motte verwirklicht worden und wird grofStenteils von den tibrigen Autoren zur Kenntnis
genommen und, falls die eigene Harmonielehre einen anderen Weg wihlt, auch verteidigt.3%?
Die Folge sind eher stilanalytische Untersuchungen zu speziellen Themen der Harmonik in
historisch klar umrissenen Abschnitten der Musikgeschichte. Eine libergreifende Darstellung
der Harmonik endet haufig im 19. Jahrhundert; Ausnahmen, wie die Darstellung der
,Harmonik“3%® versuchen jedoch ein giiltiges Ordnungs- und Entwicklungsprinzip fiir die
Harmonik der Musik des 20. Jahrhunderts zu geben. Ihre Vorgehensweise stellt dabei eine
Verbindung von historisch-deskriptiver Methode einerseits und Praxisndhe, also normativer

Darstellung, andererseits dar. Ausgehend von seinen Beispielen spricht Menke gerade nicht
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von einem ,Ende der Harmonielehre, [...] gleichwohl aber von einem Ende der normativen
Harmonielehre.”3%* Gerade neuere Biicher zeigen jedoch, dass der normative Weg in
Kombination mit historischen Stilanalysen wieder zu Ubergreifenden Darstellungen der
Harmonik kommen kann. Insgesamt kann man jedoch feststellen, dass die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit dem Gegenstand der Harmonielehre, wenn U(berhaupt, dann
vorwiegend systematischer Natur ist. Dabei werden die theoretischen Beziige — meistens in
Form von Begrifflichkeiten — auf ihre ideengeschichtlichen Wurzeln und Zusammenhange hin
untersucht.

Einzelne Untersuchungen nehmen dariber hinaus auch die didaktische Ausrichtung
unterschiedlicher Lehrwerke in den Blick. So versucht Luis Alfonso Estrada Rodriguez die
,Didaktik und Curriculumentwicklung in der Gehdrbildung“3%> naher zu beleuchten. Dabei
untersucht er 13 Lehrwerke fiir Gehorbildung aus der Zeit von 1889-1985 um ,einen Beitrag
[zu] leisten, die Diskussionen wie auch die Entwicklung auf Forschung basierter Standards in
der Gehorbildung einzufiihren.“3%® Die Vorgehensweise ist grundsatzlich mit der
Vorgehensweise der vorliegenden Untersuchung vergleichbar, da auch hier Uber die
vergleichende Analyse von Lehrwerken bestimmte >>Rdume<< des Denkens lber Musik
beschrieben werden sollen. Allerdings zeigt sich, dass Rodriguez vor allem bzw. ausschlieRlich
die Inhalte des Faches systematisieren mochte und eine historische Einordnung der
Theoriebildung unterladsst. So formuliert er den Anspruch des Buches damit, dass ,bis heute

“307  Die zentrale systematische

keine Gehdrbildungsmethodologie entwickelt wurde.
Ausrichtung der Untersuchung riickt immer wieder ins Zentrum, indem vor allem die
inhaltliche Vorgehensweise3%® der Lehrwerke beschrieben und verglichen wird, so dass sich
am Ende nachvollziehen lasst ,wie Gehorbildung in rund 100 Jahren Gehérbildungsgeschichte
in Deutschland betrieben wurde [...]“3%°. Auch Rodriguez weitet im letzten Kapitel des Buches
die Perspektive indem er nach dem ,,Weg zu einer zeitgemaRen Gehdrbildung“31° fragt. Diese

Perspektive wird jedoch primar unter didaktischen Gesichtspunkten aufgezeigt, auch wenn

fiir den Autor die historische Anbindung ein zentraler Grundpfeiler seiner Argumentation
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bleibt: ,Mit der Zuordnung der Unterrichtsinhalte zu den einzelnen Aktionsformfeldern
konnte man [..] auch alle Themen einer hundertjahrigen Gehdrbildungstradition in
Deutschland Uberschauend betrachten: Hier sieht man bereits, welche Inhalte quasi als
Standards wiederkehren [...]“3'1. Bemerkenswerterweise lasst sich erkennen, dass Rodriguez
letztlich auch die Geschichte selbst in den Dienst der Didaktik stellt, indem nach einheitlichen
und wiederkehrenden Mustern innerhalb dieser Geschichte gefragt wird, die dann als
,Standards” definiert werden konnen. Rodriguez mochte auf diese Weise eine von ihm
angenommene ,verborgene“3'? Didaktik der Gehorbildung freilegen. Hier zeigt sich der
zentrale Unterschied zum Vorgehen in der vorliegenden Untersuchung — geht es doch hier
gerade nicht um die >>Struktur hinter den Dingen<<3!3, sondern darum im Sinne Schmidts
>>Raume<< des Denkens lUber Musik aufzuzeigen. Auch im weiteren Verlauf zeigt sich, dass
der historische Fokus bei Rodriguez immer weiter vernachlassigt wird, wenn er fragt: ,Wie
haben legendare Musiker gearbeitet? Wie arbeiten heute die Experten? Welche bestimmten
Fertigkeiten verwenden hervorragende Musiker in ihrer kreativen Arbeit [..]?“3'* Die
erkennbare Hinwendung zu einer geniedsthetischen Denkweise suspendiert letztlich einen
nachvollziehbaren historischen Zugriff. Auch hier sollen durch das Genie Regeln definiert
werden, die flr einen >>zeitgemalen<< Gehorbildungsunterricht Standards setzen. Rodriguez
hinterfragt allerdings nicht die Herkunft der Genievorstellung. Insgesamt zeigt sich in der
Untersuchung von Rodriguez, dass die vergleichende Analyse von unterschiedlichen
Lehrwerken aus unterschiedlichen Zeitepochen ein Zugriffspunkt auf musiktheoretische
Fragestellungen sein kann. Allerdings l6st sich die vorliegende Untersuchung von der
didaktischen Ausrichtung, bedient sich aber auch des Mittels der tabellarischen Ubersicht, um
statistisch relevante Daten3' zu ermitteln und gegeniiberzustellen.

Dariber hinaus zeigt sich aber, dass der Gegenstand der Musiktheorie zunehmend auch unter
historischen Gesichtspunkten und Fragestellungen in den Fokus der Debatte riickt. So stellt
Thomas Christensen in seinem Aufsatz ,Musiktheorie im Kontext“3'® heraus, dass Theorien

nur dann im Widerspruch zur Geschichte stehen, ,,wenn man sich einer streng positivistischen

811 Epda.,, S. 113.

%12 Ebda.

313 vgl. Schmidt, ebda.

314 Epbda., S. 134.

315 Fiir die vorliegende Untersuchung sind das die Anzahl der Notenbeispiele.

316 Christensen, Thomas, Musiktheorie im Kontext. Rameau und die Philosophie der franzosischen Aufklarung,
in: Musiktheoretisches Denken und kultureller Kontext, hrsg. von Dérte Schmidt, Schliengen, 2005, S. 93-106.
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Auffassung von Theorie verschrieben hat.“3%7

In Anlehnung an Dahlhaus fragt Christensen
zunachst , was es zu bedeuten habe, wenn man Uber Musiktheorie in einem historischen
Zusammenhang spricht — oder in einem kulturellen, sozialen >>nationalen<<
Zusammenhang.“3® Wenn man sich jedoch von einer ,streng positivistischen Auffassung”
6se, dann liefle sich erkennen, dass ,wissenschaftliche Theorien vielleicht doch nicht so
unverdnderbar [sind], so platonisch in ihrem erkenntnistheoretischen Idealismus.“3'9 In
seinem Aufsatz differenziert er diese Auffassung anhand von drei Beispielen der Zeit Rameaus.
Sein Fazit lautet daher: ,An drei Beispielen aus dem wissenschaftlichen und philosophischen
Diskurs habe ich versucht zu zeigen, wie sehr der kulturelle Diskurs der Zeit Rameaus
Musiktheorie beeinflullite [sic]. Die daraus gewonnene spezifische Begrifflichkeit ist kein
Mantel, den man einfach ablegen kann, der von dem Inhalt des Denkens getrennt werden
kann. [...] und zum zweiten spiegelt sich darin die Art und Weise, wie die Theorie im Gegenzug
in das umliegende kulturelle Umfeld ausstrahlt.“32° Die generalisierende Schlussfolgerung,
dass die ,,Abhdngigkeit der Musiktheorie — oder schlechthin jeder Theorie — vom EinfluB [sic]
der Kultur vielleicht systematisch orientierten Denkern als bedauerlich erscheinen mag [...].
Aus meiner Sicht jedoch [...] eine solche Abhangigkeit von Vorteil [ist]. Nur in dem MaRe, in
dem Musiktheorie auf die Befindlichkeiten, Sprache und Probleme ihrer Zeit eingeht, gewinnt

sie an Virtualitat“32!

, zeigt, dass der historische, kulturelle und politische Kontext des
Entstehens der jeweiligen Theorie als Erkenntnisgewinn im Hinblick auf die Bedeutung der
jeweiligen Musiktheorie in ihrer Zeit und — dariber hinaus — fir die Zeiten, in denen sie
rezipiert wird, verstanden werden kann. Die Verortung von Musiktheorie in ihre jeweiligen
kulturellen Kontexte 16st den alten universalistischen Theorieanspruch ab, um die
,musiktheoretische Welt [nicht] >>wie sie ist<<, sondern eher >>wie sie vorgestellt wurde<<
zu kartieren, [sodass] dies erste Schritte in Richtung einer Alternative zu einer universal
verstandenen Entwicklungsgeschichte [sind]“3%2. Die vorliegende Untersuchung versucht fir

den Bereich der Harmonielehren im 20. und 21. Jahrhundert diesen Weg zu gehen und die

kulturellen Bezlige, die sich aus der in den Lehrwerken verwendeten Theoriesprache und den

317 Ebda., S. 93.

318 Ebda.

319 Ebda.

320 Epda., S. 105.

%21 Epda., S. 106.

322 Schmidt, Dorte, Handlungsraume, ebda., S. 15.
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Mechanismen der Theoriebildung ergeben, herauszustellen und das damit verbundene

Geschichtsbild zu hinterfragen.
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2.7 Heinrich Schenker, Harmonielehre, Wien, 1906

2.7.1 Auswahl der Notenbeispiele

Notenbeispiele Schenker
Komponisten und Anzahl der Notenbeispiele
Bach, J. S. 43| |Schumann 6| |Reger 2
Beethoven 38| |Scarlatti 6| |Bruckner 2
Chopin 26| |Bach, Ph. E. 5| |Bach, Chr. E. 1
Mozart 20| | Mendelssohn 3| |Berlioz 1
Brahms 12| |Liszt 3| | Volkslied 1
Wagner 11| |gregorianischer Choral 3| |Sweelinck 1
Haydn 10| | Handel 3| |[Strauss, R. 1
Schubert 9| |HaRler 2| | Summe 209

Tabelle 1: Notenbeispiele Schenker

2.7.2 Geschichtsbild

In der Auswahl der Notenbeispiele in der Harmonielehre von Heinrich Schenker lassen
unterschiedliche Schwerpunkte erkennen. Das Veroéffentlichungsdatum 1906 liegt zwar zu
Beginn des 20. Jahrhunderts, dennoch kann man die Harmonielehre als ein typisches Zeugnis
der Musiktheorie des 19. Jahrhunderts verstehen, da ihre Konzeption demnach im 19.
Jahrhundert erfolgt sein muss. Klar erkennbar ist die Ausrichtung an Komponisten, die zum
Zeitpunkt der Veroffentlichung schon als historisch zu gelten haben. Lediglich Reger und
Richard Strauss dirfen zum Zeitpunkt der Veroffentlichung als zeitgendssische Komponisten
gelten. Das hier zu Tage tretende Geschichtsverstdndnis orientiert sich an einer
Vergangenheit, die sich im Wesentlichen durch die Genialitdt >>grofler Meister<< definiert.
So konstatiert Schenker im Vorwort: ,[..] dall ich alle in Worte abgezogenen
Kunsterfahrungen oder Lehrsatze stets durch lebendige, und nur durch lebendige Beispiele
aus den Meistern selbst zu illustrieren suchte.“3?* Diese Form der Meisterwerkorientierung

kann als typisch fiir das Geschichtsverstandnis des 19. Jahrhunderts gelten: ,,Wiederum aber

823 Schenker, Harmonielehre, ebda., Vorwort, S. V1.
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ist es, wie beim emanzipierten harmoniefremden Ton, statt einer musikalischen Regelpoetik
[...] das Formgefiihl des Komponisten, das fiir die &asthetisch-kompositionstechnische
Stimmigkeit wandernder Tonalitit im Kontext eines bestimmten Werkes einstehen muss.“3%4
Wenn Dahlhaus in seiner Uberblicksdarstellung iiber die Musiktheorie des 18. und 109.
Jahrhunderts  einen  ,Paradigmenwechsel“3?>  konstatiert, dessen Indiz  die
LIndividualisierung3?® des Werkbegriffes sei, so findet sich diese These in der Harmonielehre
von Heinrich Schenker bestatigt: Vom individuellen Kunstwerk werden die (allgemeinen)
Regeln der Harmonielehre abgleitet.

Florian Vogt beschreibt dieses Vorgehen Schenkers folgendermalen: ,Fiir Schenker ist es von
zentraler Bedeutung, Theorie nie losgeldst von den >>groRen<< Werken der Musikgeschichte
— den sogenannten Meisterwerken — zu betreiben und alle gewonnenen Einsichten an diesen
zu messen. Welches Werk in den Kanon der Meisterwerke aufgenommen wird, hangt
wesentlich davon ab, inwieweit es den Prinzipien und musikalischen Ablaufen entspricht, die
Schenker aus den Werken seiner Lieblingskomponisten ableitet. Umgekehrt diskreditiert er
alle Werke, die diesen Kategorien nicht entsprechen.“3?’

Die von Vogt angesprochene Diskreditierung lasst sich bereits durch einen fliichtigen Blick auf
die Auswahl der Notenbeispiele bestdtigen: So bleiben zahlreiche zeitgendssische
Komponisten ohne Berilicksichtigung, ebenso wie auBereuropdische Musik; letztlich
beschrankt sich die Auswahl der Komponisten, von D. Scarlatti und Chopin abgesehen, auf
ausschlieBlich deutsche Musiker. Dieser bemerkenswert nationalistische Vorbehalt kann aus
der Zeit heraus verstanden werden, die insbesondere nach der Reichseinigung 1871 nicht nur
im politischen Bereich, sondern auch in nahezu allen Sektoren des gesellschaftlichen und
kulturellen Lebens die nationale Einigung ins Zentrum riickte. Vor diesem Hintergrund werden
wissenschaftliche Forschungen — nicht nur in musikalischer Hinsicht — auch und gerade als
Ausdruck nationalen Interesses verstanden. Auch im Bereich der Musiktheorie und
Musikgeschichte soll die Reichseinigung gleichsam vorangetrieben werden. Die Einheit der
Nation wird somit an die kulturelle Bedeutung ihrer Apologeten geknlipft — die Frage warum
ein Komponist als >>Meister<< gilt bleibt freilich unbeantwortet und lasst darliber hinaus die

Frage offen, inwieweit die nationale Herkunft hier den Geniecharakter definiert. Dem

324 Dahlhaus, Carl, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, erster Teil, Darmstadt 1984, S. 13.

325 Ebda.

32 Ebda.

327 \ogt, Florian, Otto Vrieslanders Kommentar zu Heinrich Schenkers Harmonielehre, in: ZGMTH 3/2 (2006),
S. 187.
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gegeniber bzw. mit diesem verbunden erscheint ein Geschichtsverstandnis, das von einer
stetigen Weiterentwicklung ausgeht: ,Haben wir doch nicht mehr nétig, mit Zahlen
anzudeuten, welche Intervalle gesetzt werden sollen [..]“3?%. Diese angesprochene
Weiterentwicklung der Musikgeschichte versteht der Autor wertend, indem die
Generalbassschrift als eine Vorstufe zur >>heutigen<< Musiktheorie verstanden wird. In
diesem Verstandnis war die Ablosung der Generalbassschrift notwendig, um zu einer
>>ho6heren<< Form der Musiktheorie zu gelangen. Der Musiktheoretiker wird auf diese Weise
zu einem Forscher, der die Mechanismen hinter der Geschichte offenlegt und somit das Ziel
der Musiktheoriegeschichte benennen kann. Damit verbunden ist eine Wertung, die das
angesprochene Ziel (Funktionstheorie, Stufentheorie etc.) als hoherwertig klassifiziert und
somit alles was sich nicht in dieser Theoriesprache ausdriicken ldsst, also nicht theoriewlirdig
erscheint, diskreditiert.32°

Dies zeigt sich auch in der Interpretation des Mollsystems: ,Moll als Vorstufe, vielleicht eine
letzte, vorletzte zur wirklichen Wahrheit der Natur, zu ihrer solennesten Wahrheit, namlich
dem Dur [..]“3%°. Hier wird deutlich, dass Schenker mit dem Aufkommen von Dur die
Musikgeschichte und die Musiktheorie an ihrem (glorreichen) Endpunkt angekommen sieht.
Prinzipiell lasst sich erkennen, dass insbesondere der Begriff Entwicklung flr das
Geschichtsverstandnis von Schenker von Bedeutung ist: ,Was im strengen Satz gefehlt hat,
namlich eine gleichsam auRen stehende Macht, die die Bewegung der Klange in den hdchstens
16 Takten hatte deuten kénnen, ist eben im freien Satz entstanden. Hier ist die Stufe jene
Macht, die mehrere Klange deutlich zu einer Einheit bindet, in deren Scholle eben deshalb die
Stimmflihrung sich nur noch freier gebirden kann.“33! In diesem Geschichtsverstindnis
kommt dem Theoretiker eine besondere Rolle zu — er fungiert quasi als Entdecker, der die
hinter der Harmonie stehenden Prinzipien (hier: die Stufe) aufdeckt und lehrbar macht. Im
weiteren Verlauf differenziert Schenker diese Position noch weiter aus: ,Dreht sich doch
Uberhaupt das Problem der musikalischen Entwicklung in der Hauptsache bloR darum, auf
welche formaltechnische Weise es moglich ist, eine groRere Summe von Inhalt zu erzielen. [...]
ob dahinter bloR ein einfacher Spieltrieb steckt, oder ob sich darin vielmehr das natirliche

Gesetz des Wachstums dufSert, welches wir doch (berall in den Schépfungen der Natur wie

328 Schenker, Harmonielehre, ebda., S. 153.
322 vgl. dazu Vogt, ebda.

330 Schenker, ebda., S. 69.

331 Schenker, ebda., S. 203.
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des Menschen wahrnehmen konnen, in jedem Falle muSten die technischen Mittel zur
Erweiterung des Inhalts erst Schritt um Schritt erdacht und erfunden werden.“332
Musikgeschichte und Musiktheoriegeschichte werden als zielgerichteter Weg zu einer
hoheren Entwicklungsstufe gedacht und verstanden.

Diese Vorstellung einer zielgerichteten Geschichtsentwicklung findet sich nicht nur bei
Schenker, sondern friiher auch schon bei Hugo Riemann: ,Wenn einer der jlingsten Zweige
der Musikwissenschaften [..] zu Resultaten kommt, welche den uralten Traditionen der
Theorie der Tonverhaltnisse ins Gesicht schlagen [...] so ist es jedenfalls nicht Sache der
Geschichtsforschung, von solchen Beobachtungen der Gegenwart aus die Darstellung der
Verhaltnisse der Vergangenheit beeinflussen zu lassen. [...] In ihrem Gesamtverlaufe ist doch
erfreulicherweise die Geschichte der Musiktheorie so unverkennbar ein Fortschreiten zu
immer scharferer Prazisierung und Formulierung derselben Erkenntnisse [...]“333. Es zeigt sich,
dass Schenker analog zu Riemann argumentiert und letztlich im Verlauf der Geschichte nur
die Prazisierung bereits feststehender Elemente erkennt: ,Die Geschichte der Musiktheorie
erscheint Riemann — dem Zeitgenossen einer positivistischen Epoche, in der die Idee einer
gradlinig fortschreitenden Wissenschaftsgeschichte noch nicht durch die Entdeckung von
>>Paradigmenwechseln<<(Thomas Kuhn) angekrdankelt war — als Entwicklung zu einer
>>immer scharferen Prazisierung und Formulierung<< einer in den Grundziigen langst
feststehenden Erkenntnis des Wesens der Musik [...]“33*. Auch Schenker erweist sich als
Uberzeugtes Kind dieser positivistischen Epoche und etabliert in seiner Harmonielehre ein
Geschichtsverstandnis, das in allen historischen Aspekten eine zwangslaufige Entwicklung
erkennt, an dessen Ende schliel3lich die leuchtende Erkenntnis — das eigene System — steht.
Schenker koppelt diesen Gedanken mit dem Naturgedanken, der in der geschichtlichen
Entwicklung eine fast naturwissenschaftlich nachweisbare Kategorie sieht. Daraus ergibt sich
eine Konsequenz, denn aus der Moglichkeit der objektiven Nachweisbarkeit erwachst
demnach auch die Notwendigkeit. Hier sieht Schenker seine Aufgabe als Theoretiker.
Andersherum betrachtet bedeutet dies, dass all diese Erscheinungen, die nicht objektiv ins
System und Geschichtsbild passen, als solche nicht >>geschichtswirdig<< sind und

ausgegrenzt werden kénnen.

332 Epda., S. 209.
333 Riemann, Hugo, Handbuch der Musikgeschichte, 1904, 0. O., Vorwort.
334 Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, ebda., S. 58.
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2.7.2.1 Integration und Ausgrenzung

Das beschriebene Geschichtsverstandnis findet seinen musikhistorischen Niederschlag in der
Herausstellung von einerseits besonders gelungenen und andererseits besonders
misslungenen Beispielen. An der Spitze der musikhistorischen Entwicklung sieht Schenker die
Kompositionen Beethovens33® — ausgewahlte Analysen einzelner Werke sollen seine Thesen
zur Harmonielehre und zur Stufe untermauern. Von Bedeutung in diesem Zusammenhang
erscheint die Tatsache, dass insbesondere ein deutscher Komponist hier als signifikantes
Beispiel herangezogen wird. Die angestrebte Einheit der Nation wird somit auch an die
kulturelle Bedeutung geknlipft. Auf inhaltlicher Ebene werden die gefundenen Regeln somit
zum Wertungsinstrument, um gute von schlechter Musik zu unterscheiden, so konstatiert
Schenker eine ,Pflicht zur Stufe in der Komposition.“3*® Im Zusammenhang mit dem Beispiel
Beethovens wird auf diese Weise eine Art nationaler Musik etabliert, die nunmehr als
mustergliltig zu gelten hat. Dem gegeniber steht —im Sinne einer negativen Integration — das
»abschreckende Beispiel“33” einer Komposition von Max Reger. Die Kritik Schenkers entziindet
sich an der scheinbaren Atonalitat des Werkes: ,Keine Stelle im Werk gibt Auskunft lber die
Haupttonart, mit Miihe bezieht sich ein Folgendes auf das Vorausgegangene, und wenn sich
gelegentlich eine solche Beziehung einstellt, so ist sie zu dirftig, zu trivial und zu kurz. Kein
Planin den Tonarten, kein Plan in den Scheintonarten —alles blol} eine einzige groRe, irrational
durchgehende Masse.“338 Hier zeigt sich Schenkers reaktionédrer Ansatz, der seine Apologeten
in Bach und Beethoven sieht, selbst bei Wagner schon Schwierigkeiten hat und bei Reger den
Untergang des Abendlandes kommen sieht. Harmonielehre wird auf diese Weise zu einem
Mittel Uberkommene Vorstellungen von Musik zu transportieren und zu einer

Wertungsinstanz, um gute Musik von schlechter zu unterscheiden.

335 \v/gl. Schenker, ebda., S. 219 f.
336 Ebda.

337 Ebda., S. 220.

338 Ebda., S. 222.
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2.7.3 Mechanismen der Theoriebildung

2.7.3.1 Natur

Schenker versteht die Darstellung von musiktheoretischen Regeln als Beschreibung eines
,hatirlichen Systems“33°. Die Bedeutung dieses Systems wird durch die Wahl der
Gliederungszeichen noch verstarkt — denn Paragraphen finden sich sonst tblicherweise nur in
Gesetztestexten, sodass erkennbar wird, dass Schenker den gefundenen Regeln gleichsam
Gesetzeskraft zuschreibt. Die Institution, die hierfiir die Begriindung liefert ist die Natur, die
als ,Vorbild“34° fiir die Kunst dient. Auf diese Weise wird deutlich, dass die Natur und —
gleichsam mit ihr — der Kosmos als Ausgangspunkt aller Kunst verstanden wird. Diese
Auffassung wird von Schenker weiter prazisiert: Er nimmt von diesem Verstdandnis die Musik
aus und kommt zu folgender Begriindung: ,[...] hier fehlt von Haus aus jede derartige
unzweideutige Assoziation zur Natur heriber.“3*! Bemerkenswert ist in diesem
Zusammenhang, dass Schenker eine Wertung vornimmt: , Dieser Mangel allein ist wohl der
einzige Grund, weshalb die Musik bei Naturvolkern nicht (ber ein primitives Stadium
hinausgelangen kann.“3*? Musiktheorie und ihre Anbindung an die Natur dient Schenker als
Mittel der Verortung, sodass alles was nicht ,,primitiv” ist auch von der Theorie erfasst werden
kann. Im Umkehrschluss jedoch bedeutet dies, dass auch nur die Musik, die sich in (s)ein
theoretisches Konzept einfligen lasst, letztlich als >>echte<x, also nicht primitive, Musik gelten
kann.

Schenker differenziert diese Auffassung, da er in der Entwicklung der abendlandischen
Musikkultur eine sich stetig steigernde und auf ein Ziel hinflihrende musiktheoretische
Entwicklung zu erkennen glaubt, nachdem auch die ,griechische Musik ebenso wenig Kunst
gewesen [ist] [...], weil sie eben erst in den Anfangen war.“343 Schenker erweist sich hier als
ein typischer Vertreter der Wissenschaft der Griinderzeit, die auch in soziokulturellen
Entwicklungen eine sich stets steigernde Entwicklung sah, die mit der aktuellen Zeit an ein
(vorlaufiges) Ende, im Sinne eines Hohepunktes, gekommen ist.3** Diese teleologische

Auffassung von Theorie ldsst sich auch vor dem Hintergrund der damals modernen westlichen

339 vgl. Schenker, ebda., Inhaltsangabe § 1.
340 Epda.,, S. 3.

%41 Ebda.
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343 Ebda.

344 \vgl. dazu auch Danuser, ebda.
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Kultur interpretieren, die sich selbst als offensichtliche Kronung der Geschichte sah und darin
ihr Sendungsbewusstsein, auch hinsichtlich von Imperialismus und Kolonialismus, zu
begriinden wusste.

Schenker versucht im weiteren Verlauf aus dieser Geschichtsauffassung seine Theorie zu
entwickeln, die sich — widerspruchsfrei — auf die Natur beziehen muss. Er begriindet den
Zusammenhang von Natur und Kunst folgendermaBen: ,Alle Kiinste, die Musik
ausgenommen, sind im Grunde nur Ideenassoziationen der Natur und der Wirklichkeit.“3** Die
oben beschriebenen Einschrankungen fihren dann zu folgender These: ,In der Tat nahm die
Beschaffung des Materials an Ideenassoziationen unter unerhdrten Schwierigkeiten eine
ganze Welt von Experimenten und viele Jahrhunderte in Anspruch. Endlich wurde auch die
Ideenassoziation der Musik entdeckt: es war das Motiv. Das Motiv und nur dieses allein ist die
einzige ldeenassoziation liberhaupt, die die Musik aufweist. Sie ist die erste grundlegende und
vor allem eingeborene Assoziation.“34¢ Auf diese Weise gelingt es Schenker, einzig die
abendlandische Musik ab dem 16. Jahrhundert als tGberhaupt theoriewiirdig zu erkennen —
alles vorher Dagewesene ist, um in seinen Worten zu sprechen, ebenso >>primitiv<< wie nicht-
abendldandische Musik, die sich eben nicht mit theoretischen Begriffen wie >>Motiv<<
erkldaren lasst. Die Wahl der Begrifflichkeit erscheint hier auch nicht zufallig, so erinnert der
Begriff ,Ideenassoziation” an philosophische Schriften, die im Kontext des kommunistischen
Manifestes3*’ auftauchen und hier Zusammenschliisse von Arbeitern meinen. Die Kongruenz
jedoch liegt nicht auf der inhaltlichen Ebene, sondern vielmehr in der Auffassung von
Geschichte: Sowohl Marx/ Engels als auch Schenker nehmen — jeweils in ihrem Bereich — eine
stetige Fortentwicklung von Geschichte an, die letztlich zu einem Ziel3*2 fihrt.

Dieses so verstandene Motiv tritt an die Stelle der Natur als ,ewige und gewaltige
Ideenassoziation.“34° Der haufige Rickgriff auf den Zusammenhang von ,,Ideenassoziation und
Motiv“ ist signifikant und lasst die Bedeutung erkennen, die Schenker dem Motiv beimisst.
Ferner wird deutlich, dass insbesondere die Verbindung von Musik und Natur in Schenkers
Theorie notwendige Bedingung fiir eine Harmonielehre ist. Die — fiir Schenker — offensichtliche

Verbindung von Natur und Kunst aulRerhalb der Musik, muss — notwendigerweise — durch

345 Schenker, ebda., S. 3.

36 Epbda., S. 4.

347 \gl. dazu Marx, Karl, Engels, Friederich, Das kommunistische Manifest. Eine moderne Edition, Hamburg
1999.

348 Bei Marx/Engels ist damit die kommunistische Gesellschaft gemeint, bei Schenker sein eigenes theoretisches
System.

349 Schenker, ebda., S. 4.
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etwas Vergleichbares ersetzt werden, das dann den Charakter von Natur zugesprochen
bekommt. Dies gelingt Schenker mit seiner Darstellung des Motivs. Natur ist demnach Signum
fir Allgemeingililtigkeit, die nicht zu hinterfragen ist, keinen historischen Kontext hat und
letztlich — vom Forscher, hier: dem Musiktheoretiker, entdeckt — Gesetzeskraft hat.

Den musikalischen Widerhall der Natur findet Schenker im Volkslied: ,Es ist im letzteren Falle
eben der Natur sowie der Kunst Genlige geschehen, wenn das Ohr im Verlauf der Melodie an
einen gewissen Ton nach und nach dessen Quint und Terz bindet, mégen diese kommen, wie
sie wollen. Z. B. im Volkslied.“3*° Die Anbindung an das Volkslied erscheint — gerade furr spatere
Harmonielehren — typisch, findet jedoch hier bei Schenker einen ersten, wichtigen Vorlaufer.
Das Volkslied wird als Ausdruck der Natur verstanden und gerat als solches in den Horizont
der Harmonielehre.

Holtmeier hat hinsichtlich der deutlichen Volksliedanbindung zahlreicher Harmonielehren im
20. und 21. Jahrhundert auf den Bruch von 1933 verwiesen: , Auch die >>Gegenstdande<< der
Harmonielehre haben sich gedandert. Leitbild der Nachkriegslehren von Maler, Schenk und
Grabner ist das Volkslied, das in den Harmonielehren vor 1933 zwar durchaus eine Rolle spielt,
keinesfalls aber eine zentrale.“3>! Die von Holtmeier herausgestellte ,Theorielosigkeit“3>? der
Nachkriegsharmonielehren lasst sich fir Schenker noch nicht erkennen — jedoch wird die
einseitige Schlussfolgerung Holtmeiers, dass ,die Volksliedideologie sich dabei Uber eine
musiktheoretische Stromung stllpen konnte, die zu Beginn der 20er Jahre infolge der Kurth-
und (in eingeschrankterem Mal3e) Schenker-Rezeption die Melodielehre als neue Leitdisziplin
entdeckte und die alte Leitdisziplin der Harmonielehre verdrangte“3>3 durch den vorliegenden

Befund zumindest fir den Diskurs ge6ffnet.

2.7.3.1.1 Biologismus

Der hier angewendete Begriff des Biologismus orientiert sich am Begriff >>Physikalismus<x,
der von Handschin in die Debatte eingefiihrt wurde.3>* Ausgehend von Schenkers Einbettung
der Musiktheorie in die Natur werden im Verlauf seiner Ausfiihrungen diverse Vergleiche aus

der Biologie bemiiht, um die Verbindung zur Natur zu veranschaulichen: ,,Wie sich der Mensch

30 Epda., S. 176.

351 Holtmeier, Ludwig, Von der Musiktheorie zum Tonsatz. Zur Geschichte eines geschichtslosen Faches, in:
ZGMTH 1/1 (2003), Hildesheim, S. 19.

32 Epda., S. 26.

353 Ebda.

354 vgl. Dahlhaus, Untersuchung Tonalitat, ebda.




2.7 Heinrich Schenker, Harmonielehre, Wien, 1906

im Menschen, der Baum im Baume [..] wiederholt, wodurch sich erst der Begriff des
Menschen [...] bildet, so wird die musikalische Reihe, erst wenn sie sich in der Reihe wiederholt
zu einem Individuum der Tonwelt. Und wie in aller Natur, so offenbart sich auch in der Musik
der Trieb der Fortpflanzung, durch welchen eben jene Wiederholung in Szene gesetzt wird.“3>>
Das oben beschriebene teleologische Geschichtsverstandnis findet seine Entsprechung in
einer Auffassung von Musik, die Anleihen in der Biologie sucht. Dabei wird der Trieb als
Kategorie der Entwicklung angesehen. Schenker will in der Musik, genauer: in den Tonen,
,biologische Triebe annehmen, wie sie den Lebewesen innewohnen.“3*® Zunichst fillt in
diesem Zusammenhang auf, dass Schenker vergleichbar zu Ernst Kurth argumentiert, der
ebenfalls im musikalischen Ablauf Triebe, bzw. Energie am Werke sah.

Wolfgang Krebs macht in seinem Aufsatz ,Zwischen Schopenhauer und Freud“®*’ eine
Verwandtschaft zwischen der Psychoanalyse Freuds und der Musiktheorie Ernst Kurths aus.
In diesem Zusammenhang stellt er heraus, dass , Kurths Musiktheorie unverkennbar von den
Akzenten, die um die Wende zum 20. Jahrhundert in psychologischen Fragestellungen
dominierten, zehrte [...]“3*. Ebenso wie Schenker argumentiert auch Kurth mit Begriffen , wie
>>Kraft<<, >>Spannung<<, oder >>Energie<<, um den musikalischen Phdnomenen auf den
Grund gehen zu kénnen.“3* Jedoch macht Krebs im weiteren Verlauf deutlich, dass
insbesondere die Begriffe potentielle und kinetische Energie3®® gerade das ,Unhorbare, die
Empfindung einer durchgreifenden Spannung in und zwischen den Kliangen und Ténen“36!
meinen. Hier wird deutlich, dass zwischen dem Denken Kurths und Freuds eine
Verwandtschaft besteht tUber deren Tiefe die Diskussion noch nicht verstummt ist.362
Grundlage ist — nach Krebs — die Verwurzelung in ,gemeinsamen weltanschaulich-
philosophischen Traditionen.“3®3 Insbesondere die Willensmetaphysik Arthur Schopenhauers
rickt hier ins Zentrum der Betrachtungen: ,Schopenhauer vertritt eine >>dynamische<<
Weltsicht. Sie trieft zwar von Blut, aber sie akzentuiert auch das ewig Schopferische im endlos

unbefriedigten Weltdrang nach Dasein und Wohlsein. Darin eingeschlossen ist der gierige
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Wunsch von Mensch und Tier, sich fortzupflanzen [...]“3¢4. Darauf kann Ernst Kurth Bezug
nehmen wenn er formuliert: ,Die Musik ist [...] keine Spiegelung der Natur, sondern das
Erlebnis ihrer ratselhaften Energien in uns; die Spannungsempfindungen in uns sind das
eigentiimliche Versplren von gleichartigen lebendigen Kraften, wie sie sich im Uranfang alles
physischen und organischen Lebens offenbaren.“36>

Es zeigt sich, dass auch Schenker mit vergleichbaren Begriffen argumentiert, indem auch er
auf den >>Trieb<< der Tone und den >>Fortpflanzungscharakter<< hinweist. Jedoch bleibt
Schenker — begrifflich — in der Sphare der Biologie, wahrend Kurth sich bewusst auf das Feld
der Psychologie vorwagt: ,Die Musiktheorie Ernst Kurths erhebt den Anspruch, eine
Musikpsychologie zu sein.“3%¢ Gerade diesen Anspruch erhebt Schenkers Musiktheorie nicht —
sie verweilt im Bereich der Biologie, deren Krafte freilich vorwiegend auf den
Fortpflanzungstrieb zurlickgefiihrt werden: ,Die Natur kennt nur die Zeugung [...]. Im SchoRe
des Grundtons gibt es nur Zeugungen und Fortpflanzungen nach immer verschiedenen
Teilungsprinzipien.“3%” Schenker vermeidet es — im Gegensatz zu Kurth — unbewusste Kréfte
oder Energien zu benennen, die ,psychodynamisch“3%® die Musik vorantreiben. Dieser
biologistische Ansatz soll, abseits aller psychoanalytischer Deutung, die Musiktheorie in der
Ndhe der Naturwissenschaften verorten: ,Es ist selbstverstandlich, dass den Trieb,
Generationen von Oberténen ins Unendliche zu zeugen, jeder Ton in gleichem MaRe besitzt.
Man darf, wenn man will, auch diesen Trieb einem animalischen vergleichen, denn er scheint
in der Tat dem Fortpflanzungstrieb eines Lebewesens durchaus nicht nachzustehen.”“3%° Hier
ist die Vorstellung zu erkennen, dass Musik und die mit ihr verbundene Harmonik,
vergleichbar einem Lebewesen agieren und sich auf Grund ihnen innewohnender >>Triebe<<
weiterentwickeln und so unterschwellig dem Komponisten die Richtung weisen, in die sein
Musikwerk sich zu entwickeln habe. Eybl hat hinsichtlich der systematischen Offenlegung der
Herkunft eines solchen Denkens hervorgehoben, dass ,die Vorstellung, das musikalische
Material wiirde sich eigenstindig entwickeln [..] der trockenen Sachlichkeit Sechters

fremd“370 gewesen sei. Jedoch kann man mit Bent herausstellen, dass im 18. Jahrhundert die
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Sprache der Naturwissenschaften in die Welt der Musiktheorie ibertragen wurde.3”! Dieser
Prozess ldsst sich vor allem als Signum der Aufklarung verstehen, die in der positivistischen
Hinwendung zu den empirisch begriindeten (Natur-) Wissenschaften die Mdoglichkeit sah,

simtliche Phianomene des Universums erkliren zu kénnen.3’2

Die Ablosung der
mittelalterlichen theologischen Instanz als oberste Erklarungsinstanz durch die humanistisch
zentrierte Wissenschaft kann als Ursprungsidee der auch bei Schenker vorkommenden
biologistischen Denkweise verstanden werden. Bent verweist im Kontext dieser
Argumentationskette auf Friederich Wilhelm Marpurg (1718-95), dessen Schriften er als
,thesaurus of organic development“3’? charakterisiert. Dieses organische Denken, das die
Musik als einen lebendigen Organismus versteht, lasst sich auch in den biologistischen
Formulierungen Heinrich Schenkers erkennen. Uber die Schriften von Momigny, Reicha,
Westphal und Lussy®’# findet das organische Denken Eingang in die Musiktheorie bei Hugo
Riemann von wo es schlieBlich den musiktheoretischen Kontext Schenkers berihrt und somit
auch Spuren in seinen Werken hinterlasst. Insbesondere in Schenkers Ursatz-Theorie lasst sich
die Tendenz einer >>organischen Entwicklung<< beobachten, sodass Bent herausstellen kann:
,Schonberg and Schenker, while having such very different intellectual outlooks, had in
common their conviction that music was living organism.“3’> Spatestens jetzt kann man
konstatieren, dass das im spaten 18. Jahrhundert aufgekommene organische Modell im 20.
Jahrhundert angekommen ist. Jedoch muss dieser biologistische Ansatz auch und gerade im
Kontext von Schenkers Geniedsthetik verstanden werden. So eindeutig die Herkunft des
biologistischen Ansatzes aus einer positivistischen Denkschule erkennbar ist, so klar ist
andererseits auch bei Schenker ein Naturbegriff erkennbar, der dem Kiinstler mehr oder
weniger eindeutig den Weg vorschreibt, den er bzw. das Musikwerk zu gehen hat: ,In diesem
Sinne ist das Mollsystem eigentlich ganz Ureigentum der Kiinstler, wodurch es im Gegensatz
zum Dursystem steht, das mindestens in seinen Grundlagen gleichsam spontan aus der Natur
erflossen ist. [...] Ja, noch mehr, es hat die Natur den gesamten Bestand und Vorrat der Kultur
in ihr eigenes Depot gleichsam aufgenommen, so daR alle Kultur in diesem Sinne sozusagen

ein neuer Bestandteil der Natur geworden ist.“3’¢ Vor dem Hintergrund einer biologistischen
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Denkweise entwickelt Schenker eine Genievorstellung, die Genialitat letztlich an die
Inspiration eines Kiinstlers kniipft. Hier ist, Bent hat darauf hingewiesen, ein Gegenpol zur
positivistischen Denkweise entstanden, indem dem romantischen Kinstler Genialitat
zugesprochen wird, wenn er inspirierte und inspirierende Werke schafft; diese Ideen kénnen
dann gleichsam >>Naturcharakter<< haben. Schenkers Biologismus ist von daher immer auch
im Kontext einer Genieasthetik zu verstehen, die den genialen Kiinstler als einen elitdren
begreift, der an der Spitze der Hierarchie Regeln setzen und Normen definieren kann — einzig
auf Grund seiner ihm innewohnenden Genialitat. Insofern Idsst sich das Genie bei Schenker
einerseits als Ausdruck eines autoritaren Individualismus verstehen, andererseits jedoch auch
als Medium der Natur. Die spatere Hinwendung Schenkers zu nationalistischen bzw.
nationalsozialistischen Gedanken — verbunden mit seiner Bewunderung fiir Hitler — ist
sicherlich in diesem Kontext schon angelegt und findet einen ersten Niederschlag in der
Verbindung von Biologismus und Genieasthetik. Ferner zeigt sich, dass musiktheoretisches
Denken im 19. Jahrhundert bzw. zu Beginn des 20. Jahrhunderts von vorneherein mit
politischen Ideen verknipft war. Nationalistische Tendenzen als Ausdruck und Gegenstand
musiktheoretischen Denkens im 20. und 21. Jahrhundert sind somit bereits im 19. Jahrhundert

angelegt.

2.7.3.1.2 Physikalismus
Die Natur ist in Schenkers System der Fixpunkt der Theoriebildung: , Allerdings hatte bei der

Begriindung des Systems die Natur den Kiinstler nicht ganz so hilflos gelassen wie bei der
Entdeckung des Motivs.“3”7 In diesem Verstdndnis ist der Musiktheoretiker einem
Naturforscher gleichzusetzen, der die >>Geheimnisse<< der Musik wie Naturgesetze
offenzulegen hat: ,Man denke sich indessen auch diese Hilfe der Natur beileibe nicht so
deutlich und offen [...]. Sie ist nichts mehr als ein Wink, ein ewig stummer Rat, den zu ahnen
und zu deuten von groRter Schwierigkeit war [...]“378. Neben der Natur tritt als Instanz der
Theoriebildung gleichwertig der geniale Einfall des Kiinstlers und des Theoretikers, die beide
auf ihre Art das natirliche Wesen der Musik erkannt und >>gebandigt<< haben. Hier wird
deutlich, dass Schenker einem Theorieverstandnis anhangt, das vom guten Ruf der

Naturwissenschaften profitieren mochte; Wissenschaftlichkeit wurde, zumindest von
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Schenker, um die Jahrhundertwende als naturwissenschaftliche Forschung interpretiert. Das
Prestige der Naturwissenschaften —zu nennen sind hier die zahlreichen Nobelpreise in Physik,
Medizin und Chemie um die Jahrhundertwende fiir deutsche bzw. deutschsprachige Forscher
— wird gleichsam methodisch in die Musiktheorie transferiert, damit diese quasi von auRen
wissenschaftlich geadelt werden.

Die Uberlegenheit des Dur-Moll-tonalen Systems ist fiir Schenker in der Natiirlichkeit der
Obertonreihe begriindet: ,lhren Wink aber deponierte die Natur in der sogenannten
Obertonreihe.“3”? Naturerscheinungen wie die Obertonreihe bilden die physikalisch messbare
Grundlage der Kunst — wobei freilich dem Kiinstler die hohere Autoritat zugesprochen wird:
,und es ist daher als ein Gliick zu bezeichnen, wenn die Kiinstler, in ihren Instinkten
sattelfester als in ihrem BewuRtsein, sich immer noch lieber von jenen als von diesem leiten
lassen, zumal das letztere im Grunde nicht einmal ihr eigenes, sondern das Bewulf3tsein der
Akustiker vorstellt, das eben durch keinerlei Instinkt zur Kunst erhellt und korrigiert ist.“380
Schenker unterscheidet hier einerseits zwischen dem Instinkt der Kinstler, dem die
Obertonreihe vertraut ist und die daher in das Werk der Kiinstler Einzug halt; wohingegen
andererseits das Bewusstsein der Kinstler die Obertonreihe kaum kennt bzw. wahrnimmt,
sodass ,ihre eigene Praxis bei weitem begriindeter ist als ihre theoretische Einsicht in
dieselbe.”38! Der Musiktheoretiker versteht sich nun — nach Schenker — als das Bindeglied
zwischen Instinkt und Bewusstsein, zwischen Kinstler und Akustiker, ja zwischen Natur und
Musik — der in der Lage ist zwischen diesen beiden Polen zu vermitteln und sie ,,zum vollen
BewuRtsein zu bringen.“38?

Daher sieht Schenker seine Aufgabe als Theoretiker, die verborgenen Verbindungen zwischen
Natur (Physik) und Musik offen zu legen. Dieses Vorhaben initilert er mit einer
mathematischen Analyse der Obertonreihe, sodass er konstatieren kann: ,Diesem Bilde
entnimmt man gerne die Tendenz der Natur, bei fortschreitender Teilung des schwingenden
Objektes immer engere und engere Intervalle zu bilden.“323 Die Betrachtung der Obertonreihe
als Grundlage der Musiklehre erscheint in diesem Zusammenhang weniger problematisch als
die damit verbundene Wertung, dass der Systemcharakter der Dur-Moll-tonalen

Harmonielehre auf diese zurlickgefihrt wird und somit gegeniiber anderen Systemen eine
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Ubergeordnete Stellung einnimmt: ,Aus dieser liblichen Bezeichnungsweise der Obertone [...]
werden fur unser System reklamiert nicht nur der Durdreiklang: C g e! (1:3:5) sondern auch
der Molldreiklang: e? g h? (10:12:15) (sofern dieser nicht in allzu monstréser Weise in noch
kompliziertere Art von der Natur abgeleitet wird), ferner die Quart des C-Systems f, angeblich
3:4, und sogar die Sept unseres Systems unter Hinweis auf den siebenten Oberton.38

An dieser These Schenkers sind einige Aspekte herauszustellen: Zunachst ist auf die
Hervorhebung des Dur-Dreiklangs hinzuweisen, der offensichtlich als zentraler Aspekt der
Obertonreihe wahrgenommen wird. Viel bedeutender erscheint jedoch Schenkers Hinweis,
dass der Molldreiklang ,,in monstroser Weise in noch kompliziertere Art von der Natur
abgeleitet wird.“3® Schenker stellt sich damit gegen die Auffassung Riemanns, der zur
Erklarung des Molldreiklangs eine — unhérbare — 38 Untertonreihe annahm. Jedoch bleibt
anzumerken, dass sowohl Schenker als auch Riemann die systematische Herleitung der Dur-
Moll-tonalen Harmonielehre mit physikalischen Tatsachen begriinden wollen. Im weiteren
Verlauf jedoch differenziert Schenker die oben beschriebene Auffassung: ,Aber was weit
wichtiger, auch die andern Deduktionen, ausgenommen die erste des Durdreiklangs, sind alle
falsch.“38” An dieser Stelle unternimmt Schenker eine Verquickung des biologistischen mit
dem physikalistischen Denken: ,Ich meine namlich: im Grunde kennt die Natur doch nur die
Zeugung und in diesem Sinne nur Aszendenten und Deszendenten, nicht aber auch
Seitenverwandte, d. h. Briider und Schwestern. [...] Genau so verhdlt es sich damit, was die
Natur in der Obertonreihe offenbart. Auch hier im ScholRe des Grundtons gibt es nur
Zeugungen und Fortpflanzungen nach immer verschiedenen Teilungsprinzipien, als welche wir
die Zahlen 1, 2, 3, 4 u. s. w. erkennen [...]. Mit dieser Teilung darf aber das Nebeneinander der
Intervalle ebensowenig verwechselt werden, als wir im Bilde des Stammbaumes Geschwister
und Deszendenten verwechselt wissen wollen.“38 Es zeigt sich, dass Schenker ausgehend von
der physikalischen Tatsache der Obertonreihe —die in ihrem allgemein giiltigen Anspruch auch
nicht hinterfragt wird, worin der physikalistische Ansatz begriindet liegt — diese jedoch

biologistisch interpretiert. Jedoch wird deutlich, dass die Thesen Schenkers lediglich auf
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Postulaten beruhen und keinerlei Anbindung an wissenschaftliche Argumente aufweisen,
auch wenn der Autor dies immer wieder unterstellt.38

Von dieser Auffassung ausgehend kann Schenker dann feststellen, dass ,,das menschliche Ohr
der Natur folgt, wie sie sich in der Obertonreihe offenbart, nur bis zur groRen Terz als der
letzten Grenze, also bis zu jenem Oberton, dessen Teilungsprinzip flnf ist. Das will sagen, daf}
die Obertdne mit Teilungsprinzipien héherer Zahlen unsern Ohren bereits zu kompliziert sind
[...].“3°9 Damit kann Schenker herausstellen, dass letztlich nur die Téne, die den Dur-Dreiklang
konstatieren fiir das Ohr (und damit natiirlich) angenehm sind ,, wogegen die Obertone 7, 11,
13, 14 usw. uns vollstdndig fremd bleiben.“*°? So gelingt es dem Autor das Dur-Moll-tonale
System bzw. den Dur-Dreiklang als einzig natirliches — d. h. in der Natur begriindetes —
musikalisches Phanomen zu interpretieren. Als somit auch physikalisch perfektes
Klangereignis ist dieser Dur-Dreiklang somit Ausgangs- und Zielpunkt samtlicher Musik und
jegliche musikalischen Vorgange, die sich nicht auf diesen Dreiklang beziehen lassen, konnen
somit als ,vollstindig fremd“3°? zuriickgewiesen werden. Den physikalistischen Anspruch
behalt Schenker bei, wenn er zur Begriindung seiner Thesen ausfihrt: ,Es ist nicht meine
Sache, die Organisation des Ohres hier zu schildern und den Grund anzugeben, weshalb das
Ohr nur auf jene einfachen Verhaltnisse 1, 2, 3, 5 einzugehen fahig ist, die ferneren dagegen
zurlickweist. Es diirfte auch analog kaum moglich sein zu sagen, wie und warum z. B. die
Netzhaut auf die Lichtgeschwindigkeit reagiert, weil eben hier, wie der Klang aus einer
unendlichen Summe von Obertdonen zusammengesetzt ist, jedes Licht aus einer unendlichen
Reihe von Farbelementen besteht, die wir einzeln nicht wahrnehmen.“3%3 Zur weiteren
Begriindung seiner These weitet Schenker die Betrachtungen noch aus indem er im
,Notensystem selbst [...] in der Fiinfzahl der Linien eine sehr kluge und bequeme Einrichtung
erkennt, die durch die Forderung unseres Auges diktiert ist.“3%* Hier wird jede historisch-
kulturelle Bedingung voéllig ignoriert, sodass die Entwicklung der Notenschrift ebenso in das
physikalisch-biologistische System integriert werden kann. Schenkers Hinweis auf die
Lichtgeschwindigkeit verdeutlicht den wissenschafts-historischen Kontext der Theoriebildung

und lasst die Vorrangstellung der Naturwissenschaften, insbesondere der Physik, erkennen,
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an deren Bedeutung auch die Musiktheorie partizipieren mochte. Ferner versucht Schenker
durch die Analogiebildung zur Physik liberhaupt erst seinem Fach Wissenschaftscharakter zu
verleihen. Die so gewonnene Reputation kann dann vom Autor sofort wertend genutzt
werden, indem das Theoriegebaude gleichzeitig ausgrenzend eingesetzt wird.3%> Analog zur
Weltmachtpolitik Kaiser Wilhelms II. soll auch die Theorie und die Wissenschaft moglichst
viele Bereiche >>kolonialisieren<< und somit in das System >>hineinholen<<; das Fremde, das
Nicht-systemische, kann im Umkehrschluss dann als unpassend gebrandmarkt und
ausgegrenzt werden. Das ideologische Verstindnis der eigenen Uberlegenheit des Volkes, was
sich — nicht nur im deutschen Reich — in einem aggressiven Sendungsbewusstsein dullerte,

wird auch durch Schenker in die Musiktheorie integriert und (physikalisch) begriindet.

2.7.3.2 Kultur

Neben dem beschriebenen Naturbegriff finden sich in Schenkers Harmonielehre
Mechanismen der Theoriebildung, die sich auBerhalb des Naturbegriffes konkretisieren.
Dahlhaus erkennt diesbezlglich: ,Musiktheorie, die als Handwerkslehre [...] verstanden
werden sollte, ist fast immer durch die lange Tradition, der sie entstammte — durch den
Anspruch also, das “alte Wahre’ zu tberliefern [...] begriindet und gerechtfertigt worden.“3%
Schenker greift diesen Gedanken unterschwellig auf, wenn er zwischen einem ,,natlrlichen”
System und einem ,kiinstlichen” System unterscheidet.?*” Die von Schenker angenommene
Gegensatzlichkeit eines natirlichen und eines kiinstlichen Systems3%® stellt in letzter
Konsequenz jedoch den Kiinstler an dieselbe Stelle wie die Natur: ,Das Mollsystem ist
eigentlich ganz Ureigentum der Kiinstler [...] Dursystem ist in seinen Grundlagen gleichsam
spontan der Natur entflossen [..]“3%. Hier erscheinen Kiinstler und Natur als ebenbiirtige
Partner —der Theoretiker jedoch ist erst in der Lage diesen Zusammenhang aufzudecken: ,,[...]
das gegenseitige Verhaltnis beider Systeme dem Gemit des Kiinstlers hineingeheimnist,
freilich ohne daR es bisher der Erkenntnis erschlossen worden wire [...]“4%C. Das von Dahlhaus

angesprochene >>alte, Wahre<< findet seinen Niederschlag — nach Schenker — in der

Begrindung des Dur-Moll-tonalen Systems, da die alten Kinstler ,instinktmaBig, und ohne
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Uber Griinde sich den Kopf zu zerbrechen [..]“°? das fiir Schenker zentrale System
begriindeten. Daher kann Schenker feststellen, dass Kultur durch die Jahrtausende hindurch
»ein neuer Bestandteil der Natur geworden“4°? ist. Die auf kulturellen Faktoren basierende
Begriindung des Mollsystems muss — in Schenkers Vorstellung — gleichwertig zur natirlichen
Begriindung der Dur-Skala erfolgen, um dem Mollsystem eben jene Berechtigung zu verleihen,
die der Bedeutung des Systems fiir tonale Musik — die Schenker als den Gipfelpunkt der
Musikgeschichte erkennt - nahekommt. Hiervon ausgehend kann Schenker die Uberlegenheit
der Kulturvolker gegeniliber den Naturvolkern rechtfertigen: ,,Man setzt gerne voraus, dal}
wilde Naturvolker der Natur ja immerhin ndher stehen und (ber Absichten der Natur
gleichsam aus erster Quelle und daher besser unterrichtet sind als die Kulturvolker, ohne
indessen zu bedenken, dal} diese Annahme, so zutreffend sie in vielen, ja den meisten Fallen
sein mag, doch nur eine willkirliche Hypothese ist.“%3 Es zeigt sich, dass die angenommene
kulturelle Uberlegenheit die eigentliche Begriindung fiir das Sendungsbewusstsein der Zeit ist.
Die durchweg hochtechnisierte europdische Gesellschaft der Griinderzeit findet ihren
Sehnsuchtsort in der Natur und stellt sich dennoch tber die , wilden Naturvolker”, da diese
eben noch keine Kultur besitzen, die, nach Schenker, mittlerweile zu einem >>Bestandteil der
Natur<< geworden ist.404

Die Kategorie, die die zum Bestandteil der Natur gewordene Kultur quasi auszeichnet, ist
Ordnung: ,,So wie ein Singvogel keinerlei Diatonie, und keinerlei fixen Standpunkt, keinerlei
Bestimmtheit einer absoluten Tonhohe kennt, vielmehr nur ein Chaos von Tonen, ein
Geschleife, ein Gegurgel, ein irrationales Trillern etc. von sich gibt, das gleichwohl in seinen
tierischen Affekten sonderlich den erotischen, tief verankert ist, — ganz so erzeugt eigentlich
nur eine wiiste Unbestimmtheit von Tonen naturgemaf auch der Naturmensch. Ob er liebt
oder bekriegt, tanzt oder der Trauer sich hingibt [...] die Téne [...] sind unbestimmte [...] so daR
man die psychologische Verwandtschaft der Toéne mit dem Affekte zwar unschwer erkennen
kann, aber desto schwerer eine Spur von Ordnung.“*% Die Unterscheidung von Ordnung und
Unordnung, Natur und Kultur, theoriewiirdig und theorieunwirdig kann einzig und allein
durch das Beschreiben einer dem System zu Grunde liegenden Ordnung erfolgen. Theorie

bringt auf diese Weise Ordnung ins Chaos und kann somit ordentliche Kunst von

401 Epda., S. 61.

402 Ephda., S. 67.

403 Schenker, ebda.

404 Ephda.

405 Schenker, ebda., S. 67
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unordentlicher unterscheiden. Diese Unterscheidung wird im Horizont der Zeit gewiss auch
als Ausgrenzung verstanden und lasst sich auf viele Bereiche der Gesellschaft ausweiten.
Schenker greift diesen Ordnungsgedanken auf, um bestimmte ,Mischungen“% —
Modulationswege — zuzulassen bzw. auszuschlieBen: ,Nun aber zu den Intervallen, die die
Mischung ergibt. Zunachst muld ich noch einmal erinnern, dald nur gleichnamige Tonarten sich
vermischen konnen. Wir werden daher hier C-Dur mit C-Moll mischen, nicht aber mit A-Moll,
das eine ganz andere Welt ist.“4%” Der oben beschriebene biologistische Ansatz erfahrt hier
eine ideologische Ausrichtung, die durchweg als Ausgrenzung verstanden werden kann.
Hintergrund fiir dogmatische Setzungen dieser Art sind gesellschaftspolitische Entwicklungen
der Zeit, die bestimmte Volker in kultureller Vorrangstellung vor anderen sahen und daher
eben solche >>Mischungsverbote<< auch fiir ganze Gesellschaften aussprachen. 48

Im Horizont dieser Ordnungsvorstellungen entwickelt Schenker seinen eigentlichen
musiktheoretischen Zugriff auf harmonische Begriffe: ,Was im strengen Satz gefehlt hat,
namlich eine gleichsam auBen stehende Macht, die die Bewegung der Klange in den hdchstens
16 Takten hatte deuten kdnnen, ist eben im freien Satz entstanden. Hier ist die Stufe jene
Macht, die mehrere Klange deutlich zu einer Einheit bindet, in deren Scholle eben deshalb die
Stimmfihrung sich nur noch freier gebarden kann.“4% Die Stufentheorie wird von Schenker
quasi als der Gipfelpunkt der Theoriegeschichte verstanden. Ziel dieses musiktheoretischen
Zugriffs auf harmonische Prinzipien ist letztlich die Erhaltung des Dur-Moll-tonalen Systems,
das zum Zeitpunkt der Veroffentlichung der Harmonielehre bei Weitem nicht mehr auf der
kompositorischen Hohe der Zeit gewesen ist. Im hier zu Grunde liegenden
Geschichtsverstandnis fungiert der Theoretiker als >>Entdecker<<, der die im Hintergrund
wirksame >>ordnende Hand<< der Musikgeschichte aufgedeckt und zuganglich gemacht hat.
So kann Schenker eine ,,Pflicht zur Stufe in der Komposition“419 konstatieren und auf diese
Weise alle nicht stufentheoretisch erfassbaren Kompositionen diskreditieren. Die Moglichkeit
dazu nutzt der Autor unmittelbar, um ein Werk Max Regers als ,,abschreckendes Beispiel“4*!

zu kritisieren: ,Keine Stelle im Werk gibt Auskunft (iber die Haupttonart, mit Mihe bezieht

406 Schenker, ebda., S. 159.

407 Ebda.

408 Inwieweit hier tatsachlich rassenideologische Konzepte eine Rolle spielen muss an dieser Stelle
unbeantwortet bleiben. Schenkers Ausflihrungen beziehen sich eindeutig auf das Dur-Moll-tonale System,
dennoch erscheint die Sprache und der ideengeschichtliche Kontext solcher AuBerungen hinsichtlich der
angesprochenen Thematik, zumindest denkbar.

409 Schenker, ebda., S. 203.

410 Epda., S. 219.

41 Ebda., S. 220.
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sich ein Folgendes auf das Vorausgegangene, und wenn sich gelegentlich eine solche
Beziehung einstellt, so ist sie zu diirftig, zu trivial und zu kurz. Kein Plan in den Tonarten, kein
Plan in den Scheintonarten — alles bloR eine einzige groRe, irrational durchgehende Masse. 412
Die Kritik entzlindet sich demnach an der scheinbaren >>Atonalitdt<< des Musikstlickes, das
eine ordentliche stufentheoretische Analyse unmoglich mache. Hier zeigt sich der reaktionare
Ansatz Schenkers, der die Harmonielehre dazu nutzt einer letztlich Gberkommenen
Vorstellung von Musik das Wort zu reden und sich jeglicher Entwicklung in den Weg zu stellen.
Schenker koppelt diesen Kulturbegriff an seine Vorstellung der Geschichtsentwicklung, denn
er stellt fest, dass das System der Kirchentonarten ,trotz ihrer Unnatur wirklich bestanden“413
habe. ,Sie waren in der Geschichte der Musiktheorie eben eine unerlaRliche Etappe der
Entwicklung. Gerade sie haben am besten bewiesen, dal} Systeme und Theorien, die man blof3
willkirlich oder aus irgend einem MilRverstandnis historischer Natur auf dem Papier
konstruiert, sich bald selbst ad absurdum flihren, und zwar durch die praktischen Experimente
der Kiinstler.“** Aus diesem Grunde kann Schenker konstatieren, dass Kirchentonarten als
,blolRe Experimente in Wort und Tat, d. h. in der Theorie sowohl als auch in der Praxis, die der
Entwicklung unserer Kunst schon aus diesem Grunde zu gute kamen, weil sie zur Lauterung
unseres Gefiihls fur die beiden Hauptsysteme [...] wohl das meiste beitrugen [...]“4*. Die
bereits herausgestellte Vorstellung des Geschichtslaufes wird an dieser Stelle mit der
naturwissenschaftlichen Methode kombiniert, da selbst die Geschichte wie ein
Naturwissenschaftler, namlich im Medium des >>Experimentes<< agiert. Hier verschmelzen
unter dem Aspekt der Kultur Physikalismus und Geschichtsphilosophie.

In dieser Gemengelage aus Kultur und Natur nimmt der Kiinstler, als Meister und Genie, einen
besonderen Rang ein: ,[...] wie selbst ein Genie vom Range Beethovens die lydische Tonart
nicht durchzusetzen vermochte, nicht gegen sein eigenes, nicht gegen unser Gefihl [...]“.41®
Das Genie steht liber der mangelhaften Theorie bzw. dem mangelhaften Material, weil ,hinter
ihrem BewuRtsein und in ihrem Namen die weit hohere Macht einer Wahrheit, einer Natur,

der es gar nicht verschlagt, [...] steht.“4!” Die Natur fiihrt die Feder des Genies, sodass sich auf

42 Epda., S. 222

413 Schenker, ebda., S. 75.
414 Ephda.

415 Epda., S. 76.

416 Epda., S. 84.

417 Ebda., S. 77.




2.7 Heinrich Schenker, Harmonielehre, Wien, 1906

diese Weise die Kultur durchsetzt. Natur und Genie/Kultur sind daher die beiden Fixpunkte in

der Theoriebildung Schenkers.

2.7.3.3 Mathematik

Der Einbezug von mathematischen Erklarungsmodellen in die Theoriebildung tGber Musik
etabliert keine mathematische Musiktheorie, sondern stellt den Versuch dar >>0rdnung<<ins
Chaos zu bringen. Die von Schenker aufgestellten ,Zahlenregeln“4'® dienen letztlich der
Bestatigung des eigenen Systems. Hier wird keine statistische Methode entwickelt, um valide
Aussagen Uber musiktheoretische Phanomene zu treffen. Die dargestellten mathematischen
Zusammenhange dienen dazu, alles Neue in der Musik von vorneherein als >>nicht zur
Ordnung gehorig<< auszuschlieBen: ,Ein so rascher Rapport zwischen den Kreuzen und
Doppelkreuzen einerseits und den Tonarten andererseits ist dem Musiker ganz unerlafilich,
nicht nur wenn er sich in ganz komplizierten Schreibarten rasch zurechtfinden soll, sondern zu
einem weit wichtigeren Zwecke noch, und zwar, um eine wirklich kiinstlerische Einsicht in die
Funktion selbst der kleinsten Neben- und sonstigen Hilfsnoten zu gewinnen.“*® Schenker
sieht den Zielpunkt alles kompositorischen Schaffens in einer das Dur-Moll-System
bestatigenden Musik — damit der Komponist in diesem Horizont besser >>zurecht<< kommt,
bzw. eine >>wirklich kiinstlerische Einsicht<< gewinnt, ordnet Schenker die Zusammenhange
des Quintenzirkels nach Ordnungszahlen.

In diesem Kontext |4sst sich die tabellarische Ubersicht einordnen??, die an Darstellungen des
Tonnetzes erinnern: ,Sehr verbreitet sind >>Tonrdume<< (oder >>Tonnetze<<), welche von
Oktaven und Quinten bzw. von Oktaven, Quinten und Durterzen aufgespannt werden.“4?! Noll
charakterisiert diesen Ansatz wie folgt: ,Mit der kritischen Zurickweisung eines
Naturbegriffes und insbesondere des >>Naturklanges<< als Rechtfertigungsinstanz fiir
musiktheoretische Standpunkte und mit der verstarkten Besinnung auf die geschichtliche und
kulturelle Bedingtheit von Musik nimmt das Interesse an mathematischer Theoriebildung fiir
historische Musik im 20. Jahrhundert zunichst ab.“*?2 Hier wird deutlich, dass sich Schenker

mit diesem Vorgehen genau im Horizont des 19. Jahrhunderts befindet, da durch die

418 \/gl. ebda., S. 101 f.

419 Epda., S. 101-102.

420 \/gl. Schenker ebda., S. 104.

421 Noll, Thomas, Musiktheorie und Mathematik, in: Musiktheorie, ebda., S. 413.
422 Epda., S. 410.
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Hinwendung zur Mathematik eben genau der oben beschrieben Naturbegriff verstarkt und als
Kategorie in die Theoriebildung iber Musik einbezogen wurde. So geht es bei Schenkers
Versuch der mathematischen Musiktheorie darum, die Natur in der Musik zu begriinden und
somit jegliche Phanomene, die sich nicht mathematisch erklaren lassen von vorneherein
auszugrenzen: ,[...] denn niemals kann ein Gis, das die Ordnungszahl 3 tragt, ohne Fis und Cis
erscheinen, und von diesem Gesetz kennt die Musik keine Ausnahme!“423

Die auch im weiteren Verlauf immer wieder hervortretende Anbindung musiktheoretischer
Beschreibungen an mathematische Erklarungen unterstreicht diese These. Im Gegensatz zur
mathematischen  Ausrichtung einzelner musiktheoretischer  Erklarungsmuster in
Harmonielehren im 20./21. Jahrhundert*?* — bei denen vor allem informationstechnologische
Aspekte im Vordergrund stehen — sollen die mathematischen Argumente bei Schenker
Wissenschaftlichkeit illustrieren. Daher nutzt Schenker einmal gefundene mathematische
Zusammenhange, um dogmatische Setzungen vorzunehmen: ,Wir dirfen daher von einer
Eindeutigkeit, von einer Zwei-, Drei-, Vier-, Finf-, Sechs- und Siebendeutigkeit eines Intervalls
sprechen. [..] Nun aber zu den Konsequenzen: Wenn wir einem eindeutigen Intervall
begegnen, z. B. einer (ibermaRigen Sekunde, so unterliegt es keinem Zweifel, dal} wir [...] hier
ein Verhaltnis von der sechsten zur siebenten Stufe haben [...] So wird aus der Eindeutigkeit,
aus dem alleinigen Sitz des Intervalls zugleich mit Bestimmtheit auf die Tonart geschlossen.“4%>
Die mathematische Methode dient Schenker gerade nicht dazu unbekannte bzw. neue
kompositorische Phanomene zu beschreiben (z. B. im Sinne einer statistischen Auswertung),
sondern um das System der Dur-Moll-Tonalitdt ins Zentrum der Musiktheorie zu riicken. Die
besprochenen Intervalle — Schenker erhebt hier den Anspruch auf Vollstandigkeit — lassen sich
alle einer oder mehreren Tonarten (dur/moll) zuordnen, sodass gleichzeitig deutlich wird, dass
alle anderen tonalen oder atonalen Systeme in Schenkers Sinne unbrauchbar sind.
Mathematische Argumente werden auf diese Weise zu einem Steigbigelhalter fiir die
reaktiondre Vorgehensweise Schenkers, denn zum Zeitpunkt der Veroéffentlichung der
Harmonielehre wurde das Dur-Moll-tonale System Richtung Atonalitdt erweitert und
ausgedehnt. Diese Herangehensweise ist im Horizont der Geistesgeschichte des 19.
Jahrhunderts nachvollziehbar, passt sie doch in die politische Situation und illustriert auch auf

dem Gebiet der Musiktheorie und Harmonielehre einerseits den unbedingten Technikglauben

423 Schenker, ebda., S. 105.
424 Vgl. ebda. und besonders das Kapitel ,,Perspektiven der vorliegenden Untersuchung.
425 Ebda., S. 164-165.
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und andererseits den Glauben an die Uberlegenheit der westlichen Welt, z. B. gegeniiber den
Kolonien, die als wild betrachtet durch die >>ordnende<< Hand des Imperialisten noch

geformt werden mussten.
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2.7.4 Fazit

Im Unterschied zu universalistischen Tendenzen in der Theoriebildung des 19. Jahrhunderts,
soll hier gerade nicht vom Einzelphdanomen auf komplexe historische Entwicklungen und
Zustande geschlossen werden. Daher dient die Analyse der Harmonielehre von Schenker auch
nicht dem — endgiltigen und somit auch jeglicher Diskussion enthobenen — Nachweis von
bestimmten Stromungen, sondern vielmehr sollen die herausgearbeiteten Ergebnisse als
Zeichen bestimmter gesellschaftlicher Kontexte verstanden werden, vor deren Hintergrund
Vorstellungen und Theoriekonzepte entstanden. Gerade die Interpretation von
soziokulturellen Hintergriinden unterliegt auch einem stetigen Wandel, sodass sich finale
AuBerungen ohnehin verbieten. Vor dem Hintergrund einer solchen kontextualisierten
Relation lassen sich in der Harmonielehre von Schenker unterschiedliche Schwerpunkte
ausmachen, die letztlich als charakteristisch fiir Theoriebildungskonzepte des 19.
Jahrhunderts gelten kénnen.

Zunachst ist auf die enge Anbindung an die Naturwissenschaft zu verweisen, auf die, auf Grund
ihres hohen Prestiges, als standige Referenz im Hintergrund Bezug genommen wird. Schenker
weitet diesen physikalistischen Ansatz aus und bringt biologistische Argumente in die
Theoriebildung mit ein. Damit verbunden ist Schenkers mathematischer Ansatz, der ebenso
als Zeichen eines an der Naturwissenschaft orientiertem Wissenschaftsbegriff verstanden
werden kann. Dieser Naturbegriff wird letztlich von Theoretikern des 20. Jahrhunderts
zuriickgewiesen®?® und lasst sich somit als zentrales Denkmuster der Theoriebildung im 19.
Jahrhundert charakterisieren. Damit in Verbindung steht der universalistische Anspruch, den
Schenker an seine Theorie anlegt: ,Hier erst, wo wir nach aus der Harmonielehre erworbenen
Begriffen endlich die durch Antizipation zu Tage tretende harmonische Beziehung naher zu
charakterisieren vermégen [...]“4?”. Erst durch die zeitgendssische Harmonielehre gelingt es
Schenker alle Regeln und Gattungen der Vergangenheit sinnvoll zu erldutern — eine
teleologische Ausrichtung der Musiktheoriegeschichte ist in diesem Denken klar
auszumachen.

Ferner nutzt Schenker Musiktheorie und Harmonielehre zur Ausgrenzung von (neuerer)

Musik, die sich nicht mit den Mitteln seiner Theorie erklaren lasst. Hier findet sich —

426 \/gl. Noll, ebda., S. 410.
427 Schenker, ebda., S. 400.
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gesellschaftspolitisch gesprochen — das typische Sendungsbewusstsein der wilhelminischen
Epoche auch im Bereich der Musiktheorie. Dieser Aspekt wird hinsichtlich eines nationalen
Vorbehaltes von Schenker durchweg verstarkt, was sich auch in der Auswahl der
Notenbeispiele zeigt. Eine solche — raumliche — Zentrierung erscheint fir die Zeit
nachvollziehbar, lisst jedoch die, streckenweise véllig unreflektierte, Ubernahme in
Harmonielehren des spaten 20. Jahrhunderts und 21. Jahrhunderts umso unerklarlicher
erscheinen. Holtmeier machte dafiir nahezu ausschlieBlich den Bruch von 1933
verantwortlich*?®, jedoch zeigt sich, dass zumindest hinsichtlich der nationalen Ausrichtungim
19. Jahrhundert >>vorgearbeitet<< wurde, sodass Tendenzen dieser Art in der Theoriebildung
Uber Musik ab 1933 problemlos Gbernommen werden konnten. Nach Holtmeier ,spielte
Heinrich Schenker in der deutschen Musiktheorie nach 1945 bekanntermaRen keine Rolle
mehr.“4?° Diesen Befund kniipft Holtmeier an die jidische Herkunft Schenkers: ,Mit diesem
Zitat ist ein wesentlicher Grund fir den Traditionsabbruch benannt: In allen einschlagigen
Quellen werden Schenker und Kurth als Juden ausgewiesen.”“*3° Die Eliminierung aller
judischen Zusammenhange auch im musiktheoretischen Bereich ab 1933 soll diese Analyse
nicht in Frage stellen. Hier geht es vielmehr um den ideengeschichtlichen und soziokulturellen
Kontext der in Rede stehenden Harmonielehre. So wird diese als ein im Kontext der Zeit
entstandenes, und auch als solches zu verstehendes, Lehrwerk betrachtet. Holtmeier
konstatiert, dass ,seine Harmonielehre fast ohne EinfluR blieb“*3! — und attestiert der
Harmonielehre von Schenker dariiber hinaus, dass sie im Vergleich mit den Lehrblichern von

Louis/Thuille etc. ,wenig zukunftsweisend 432

gewesen sei. Doch dieser Ansatz Holtmeiers
verbleibt letztlich systemimmanent und verkennt, dass auch die Harmonielehre Schenkers in
einem historischen Kontext steht, der sich — hinsichtlich Theoriebildung und
Geschichtsverstandnis — an den Vorstellungen der Zeit orientierte. Insofern ist der — fast
bedauernd wirkenden These Holtmeiers, dass ,niemals — weder vorher noch nachher — in
Deutschland mehr Gber Musiktheorie geschrieben worden ist als in den Jahren zwischen 1900

und 1930433 nur hinsichtlich des quantitativen Befundes zuzustimmen. Die bloRe Ubernahme

bzw. unreflektierte Weiterfihrung von musiktheoretischen Ansatzen aus dem beginnenden

428 \/gl. Holtmeier, ebda.
429 Holtmeier, ebda., S. 17.
40 Ebda., S. 21.

431 Ebda. S. 17.

432 Ebda.

433 Epda. S. 11.
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20. Jahrhundert erscheint — unter historischen Gesichtspunkten - zumindest

diskussionswirdig.
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2.8 Rudolf Louis/Ludwig Thuille, Harmonielehre, Miinchen 1907

2.8.1 Notenbeispiele

Notenbeispiele Louis/Thuille
Komponisten und Anzahl der Notenbeispiele

Wagner 20| |Schubert 4| [C. Franck 1
Beethoven 17| |Cornelius 41 |Sinding 1
Bach 13| | Mozart 3| | Fux 1
R. Staul’ 11| |Boehne 2| |Stoltzer 1
Schillings 7| | Weismann 2| |Reger 1
Liszt 6| | Schumann 2| [Stradella 1
Chopin 6| | Wolf 2| | Chabrier 1
Bruckner 4| |Berlioz 2| | Monteverdi 1
Pfizner 4| |Courvouisier 2| | Scarlatti 1
Thuille 4| |Josef Lanner 1| |Braunfels 1
Klose 41 |J. Strauss 1

Brahms 4| | Sgambati 1| | Summe 136

Tabelle 2: Notenbeispiele Louis/Thuille

2.8.2 Geschichtsbild

Die Auswahl der Notenbeispiele ldasst einen Schwerpunkt bei deutschen Komponisten
erkennen. Im Unterschied zu Schenker kommen bei Louis/Thuille jedoch auch zeitgendssische
Komponisten zu Wort bzw. werden in die Theoriebildung Giber Musik miteinbezogen. Diese
nehmen dennoch nur eine untergeordnete Rolle ein; es (iberwiegen Notenbeispiele von
dlteren Komponisten, vornehmlich aus dem 18. und 19. Jahrhundert, deutlich weniger sind
noch alter. In Hinblick auf die lokale Verortung der Notenbeispiele fallt auf, dass insbesondere
die Deutschland umgebenden Nationen kaum vertreten sind und auch Komponisten aus
entfernteren Rdumen (zu denken ware z. B. an Russland) keine Beriicksichtigung finden.
Insgesamt lasst sich eine Orientierung am deutschen >>Meistwerk<< der Romantik erkennen,

auch wenn die Autoren eine klare Definition eines solchen Meisterwerkes schuldig bleiben.
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Diese Meisterwerke werden, das zeigt der Umgang mit den Notenbeispielen im Verlauf des
Lehrwerkes, jedoch nicht in ihrer historischen Bedeutung und in ihrem Bedingungsfeld
analysiert, sondern als Uberzeitliche Ankerpunkte gesehen, die letztlich keiner Entwicklung
und damit auch keiner Rezeption unterliegen. Dieser in der Auswahl der Notenbeispiele
erkennbare Ansatz bleibt Kern des im Lehrwerk herausgestellten Geschichtsverstandnisses:
»,lmmer aber wird das Eigentlimliche solcher Wirkungen darin liegen, [...] daR sie dem, was wir
erwarten und als natirlich empfinden, widersprechen.“43* Musikgeschichte und
Musiktheoriegeschichte werden — das zeigt sich in diesem Befund — als ein sich stetig weiter
entwickelnder Prozess verstanden, der letztlich zu immer besseren Ergebnissen fihrt; der
Rickgriff auf alte Modelle — hinsichtlich der Komposition, aber auch hinsichtlich der
Theoriesprache — ist daher, im Sinne Louis/Thuilles, bestenfalls ,archaisierend oder
exotisch.“4®  Rummenhéller hat dieses Geschichtsverstindnis  folgendermaRen
charakterisiert: ,Es liegt im Wesen der Kompositions- und Harmonielehren, einen gewissen
Endpunkt der Kunst [..] zumindest unausgesprochen anzunehmen. In der moglichst
vollstandigen Darstellung der Phanomene liegt die Annahme schon beschlossen, die
Entwicklung der Kunst sei an diesem von der Theorie zu beschreibenden Punkt zu Ende, und
ihre Erscheinungsweisen seien dadurch, sei es total durchsystematisiert, sei es nur
Uberschaubar beschrieben, darzustellen.“**® Der angenommene ,Endpunkt der Kunst”
konkretisiert sich dariiber hinaus auch in einem Endpunkt der Theorie, die — im Verstandnis
der Zeit — mit dem vorliegenden Lehrwerk eben genau an diesem Endpunkt angekommen ist.
Daher wird die Entwicklung der Harmonielehre als eine Art Stufengang begriffen: ,Und einen
solchen CompromiR stellt auch das dar, was man die Harmonik der Kirchentonarten nennt.“43’
Zielpunkt dieser Entwicklung ist die tonale Funktionsharmonik, die — nach Louis/Thuille —
letztlich alles erklaren kann; der Weg dorthin ist demnach gepflastert mit Kompromissen und
Rudimenten, hier im Beispiel die ,,Harmonik der Kirchentonarten”, die hochstens andeuten,
wohin >>die Reise geht<<. Hier zeigt sich ein durchweg historizistischer Ansatz, der in der
historischen Entwicklung letztlich eine immer fortwédhrende Steigerung zu einem endgliltigen
Ziel erkennt. Damit lasst sich die Harmonielehre von Louis/Thuille auch als ein Beispiel fiir die

Wissenschaftstheorie des Wilhelminismus sehen.

434 ouis/Thuille, Harmonielehre, Miinchen, 1907, S. 150.

435 Epda.
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2.8.3 Mechanismen der Theoriebildung

2.8.3.1 Natur

Louis/Thuille argumentieren in ihrer Harmonielehre durchweg mit dem Begriff des
>>Natrlichen<< bzw. mit >>Natirlichkeit<<, so z. B. bereits zu Beginn des Lehrwerkes: ,Bei
der Fortschreitung von Dreiklang zu Dreiklang ist es am natirlichsten (am
>>nachstliegenden><<), daB die Quint des ersten Dreiklang entweder auf demselben Ton
liegen bleibe oder stufenweise weitergehe.“43® Dieser Naturbegriff knlpft zuniachst an die
populdren Naturwissenschaften an und will die Musiktheorie im Dunstkreis der
Naturwissenschaften verorten, um an ihrem Prestige teilzuhaben. Bereits im Vorwort
verdeutlichen die Autoren dieses Anliegen: ,,Demgegeniiber waren wir mit ganz besonderem
Eifer darauf bedacht, einen streng empirischen Standpunct einzunehmen [...]. Indem sie
Ahnlichkeiten entdeckt, Analogien auffindet, Gleichartiges zusammenstellt, identificiert,
trennt und verbindet, gelingt es ihr, den ganzen Stoff auf eine verhaltnismaRig geringe Anzahl
von einfachen Formeln zu bringen [...].“43° Das ganzliche Ausklammern von historischen und
kulturellen Beziigen erscheint fiir musiktheoretische Darstellungswerke der Zeit typisch und
verdeutlicht die Anbindung an die Naturwissenschaft. Diese Vorstellung wird im weiteren
Verlauf konkretisiert, wenn die Autoren physikalistische Argumente bemiihen: , Es macht sich
hier [...] ein gewisses Gesetz der Schwere auch im Reich der Téne geltend [..]“4%°. Die
>>Entdeckung<< der Gravitation in der Musik definiert fiir den Theoretiker die Universalitat
der Regel — vergleichbar einem Naturgesetz kann daher die hier beschriebene Regel**! als end-
und mustergililtig betrachtet werden. Damit einher geht eine Verleugnung der historischen
und kulturellen Bedingungen, die einem bestimmten musikalischen Phanomen zu Grunde
liegen konnten: ,Das schon friiher von uns beriihrte musikalische Gravitationsgesetz [...]
erklart es, warum das Bedirfnis nach aufwartsfihrenden Leitténen sich viel friher [...]
herausgestellt hat [...]“4*?. Das Entstehen unterschiedlicher alterierter Akkorde, wie hier in
diesem Fall, wird losgelost vom historischen Kontext allein als ,musikalisches

Gravitationsgesetz” begriffen und erldautert. Da die in dieser Form aufgestellten Regeln

438 |ouis/Thuille, ebda., S. 38 [Hervorhebung original].

43 Epbda., Vorwort, S. IV-V.

40 Epda., S. 164.

441 Die Regel, die hier etabliert wurde behandelt die Auflésung in bestimmten Vorhalten, die — nach
Louis/Thuille — grundsatzlich abwarts zu erfolgen habe.

442 | ouis/Thuille, ebda., S. 221.
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Naturgesetzen gleichkommen, kénnen die Autoren auch samt und sonders Musik, die sich
diesen Regeln nicht unterwirft, kritisieren: ,Namentlich in neuerer Orchestermusik wird man
nicht ganz selten solchen Fallen begegnen, wo die AuRerachtlassung aller Riicksicht auf den
liegenbleibenden Orgelpunctston dadurch erméglicht bezw. erleichtert wird, dal dieser Ton
in einer klanglichen Form auftritt [...] die ihn [..] nur mehr als ein bloR farbgebendes
musikalisches Gerdusch wirken 13Rt.“443 Die Ablehnung , neuerer” Orchestermusik durch die
Autoren wird zundchst mit der ,AuBerachtlassung” der etablierten Regeln begriindet. Die
Universalitat der physikalischen Gesetze dient den Autoren gleichsam ins Negative gewendet
als Mittel der Ausgrenzung von >>nicht-theoriewirdiger<< Musik. Holtmeier diskutiert diese
,Schwerkraft der Téne“44* im Zusammenhang mit der Wiener Fundamentalbasstheorie: , Wir
hatten es im obigen Beispiel nicht mit einer >>hochalterierten Unterdominante zu tun<g,
sondern nur mit >>einer Durchgangsbewegung lGber dem liegenbleibenden Fundament E<<
innerhalb einer Harmonie.“**> Vorher heiRt es: ,Im zweiten Teil der Harmonielehre [...]
Ubertragt Louis den Durchgangsbegriff der Wiener Fundamentalbafitheorie auf die moderne
(chromatische) Harmonik seiner Zeit.“4*® Die Frage nach den theoretischen Vorldufern der
Funktionstheorie, wie sie von Louis/Thuille hier angewendet wird, kann als systematische
Fragestellung durchweg Relevanz beanspruchen, dennoch muss darauf hingewiesen werden,
dass insbesondere der physikalistische Zugriff als typisches Zeichen der Theoriebildung der
Zeit verstanden werden kann. Dieser Aspekt wird von Holtmeier kaum gewdrdigt und muss
als historische Kontextualisierung jedoch in die Analyse der Theoriebildung miteinbezogen
werden. Hier bleibt ferner anzumerken, dass die Auswahl der Notenbeispiele ebenso keiner
kritischen Betrachtung durch Holtmeier unterworfen wird, sodass das Bsp. von Schillings als
>>moderne chromatische Harmonik seiner Zeit<< durchgeht, ohne den situativen Kontext**’

herauszustellen.

2.8.3.2 Exklusivitat

Louis/Thuille entwickeln ihre Theorie vor allem auch als Abgrenzungsmerkmal gegentiber in
ihrem Sinne nicht-theoriewirdiger Musik. Die damit einhergehende Pramisse liegt in dem

universalen Anspruch der eigenen Theorie begriindet: , Die oben gegebene Ubersicht ist in

443 Epbda., S. 300-301.

44 Ebda., S. 279.

445 Holtmeier, ebda., S. 257.

446 Epda., S. 256.

447 Gemeint ist hier durchaus auch die politische Situation.




2.8 Rudolf Louis/Ludwig Thuille, Harmonielehre, Miinchen 1907

dem Sinne erschopfend, als sie alle denkbaren Moglichkeiten diatonischer Substitution an die
Hand gibt.“448 Hier zeigt sich der Anspruch der Theorie von Louis/Thuille, die ihre Aufgabe als
Theoretiker darin sehen, eine moglichst umfassende Darstellung zu geben. Diese Exklusivitat
ist letztlich in der angenommenen Ndhe zu der Naturwissenschaft — vor allem der Physik —
begriindet, da im Verstindnis der Theoretiker in der Musiktheorie ebenso
naturgesetzahnliche Tatsachen abgehandelt werden. Von einem solchen Universalismus
ausgehend, lassen sich recht dogmatische Regeln ableiten: ,,Unsere moderne Musik kennt nur
zwei Tongeschlechter: Dur und Moll“4°, Bereits zum Zeitpunkt des Erscheinens der
Harmonielehre erwies sich diese These als unzureichend. Die seit Ende des 19. Jahrhunderts
stattfindende Ausweitung der Dur-Moll-tonalen Harmonik wird als Moglichkeit der
Harmonielehre mit diesem Diktum von vorneherein ausgeschlossen. Dariiber hinaus zeigt
sich, dass Musik, die sich eben nicht mehr Dur-Moll-tonal erklaren lasst, fiir die Theorie von
Louis/Thuille ungeeignet erscheint. Es gelingt den Autoren auf diese Weise damals
>>moderne<< Musik als nicht zum System gehorig auszuschlieRen.

Auch auf der Ebene des Geschichtsverstandnisses zeigt sich der oben angesprochene
Universalismus: ,,Der Grund fir die gute Wirkung dieses Querstandes ist offenbar darin zu
suchen, dal} die Sext des Sextaccordes liber der Unterdominante von Haus aus gar kein
eigentlicher Accordton, sondern obere Wechselnote der Quint des Unterdominant-Dreiklangs
ist.“40 Die hier beschriebene Erkldrung des neapolitanischen Sextakkordes kommt véllig ohne
Hinweis auf die affektgeladene Bedeutung dieser melodischen Wendung im Kontext des
ersten Auftretens dieses Akkordes aus. Das musiktheoretische Phanomen wird ausschlief8lich
unter harmonischen Gesichtspunkten betrachtet und in den akkordischen Verlauf des
Musikstlickes gestellt. Dieser Verlauf wird dann in das vorher aufgestellte Regelwerk
eingepasst. Es zeigt sich, dass die Theoriebildung, von einem in der Natur begriindeten
Universalismus ausgehend, vor allem systemimmanent bleibt, indem dem System (also der
Theorie) eine universale Bedeutung zugebilligt wird. Nach Dérte Schmidt zeigt sich hier ein
Universalitatsanspruch, der in der Musikwissenschaft und Musiktheorie eine lange Tradition
aufweisen kann: ,,Dal} sich ein Universalitatsanspruch in der historischen Musikwissenschaft
langer undiskutiert hielt als etwa in der Literaturwissenschaft, mag daran liegen, dal} die

Erforschung der Musik [...] sich in ihrer Orientierung am Konzept der absoluten Musik

448 |_ouis/Thuille, ebda., S. 198.
449 Epda., S. 213.
450 Ephda., S. 240.
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unausgesprochen universalistisch versanden hat; die Utopie, Musik sei, weil eben
>>begriffslos<<, jene Sprache, die die babylonische Sprachverwirrung unbeschadet
Uberstanden habe [...] wirkt hier unterschwellig nach.“4** Ein solcher Universalismus bietet auf
der Ebene der einzelnen musiktheoretischen Phanomene die Moglichkeit der Verortung: Der
Theoretiker sieht sich demnach selbst in der Lage alle beschriebenen Aspekte der Harmonie
in seine Theorie hereinzuholen, zu verorten. Im Umkehrschluss jedoch zeigt sich, dass auch
nur das >>Verortbare<< als >>theoriewiirdig<< angesehen werden kann, sodass eine grolle
Anzahl von Musik von vorne herein als schlecht oder >>nicht den Regeln entsprechend<<
ausgeschlossen werden kann: ,,Die Welt von Riemanns Theorie vollzieht ihre kartographische
Arbeit mit dem Ziel, dasjenige, was in den Rdumen des Klingenden sich ankiindigen mag [...]
zu lokalisieren, zu verorten [...].“4>? Die hier beschrieben Kritik richtet sich gegen die Theorie
von Hugo Riemann, Louis/Thuille Gbernehmen jedoch den Ansatz Riemanns, sodass sich auch
der Charakter der Funktionstheorie auf die Harmonielehre von Louis/Thuille Gbertragen
|4sst.*>® Dieses Theoriekonzept der >>Verortung<< funktioniert gleichsam auch >>historisch
rickwarts<<:, Der verminderte Dreiklang ist seiner Natur nach ein unvollstandiger Septakkord
[...].“4>* Die historische Bedingung der Entstehung dieses Dreiklangs wird hier nicht
analysiert*> — einzig die Verortung im System steht im Zentrum der Theoriebildung, sodass
historische Beziige, die gattungsgeschichtlicher oder kulturgeschichtlicher Art sein kdnnen,
auBen vor bleiben.

Im weiteren Verlauf stellen Louis/Thuille, die aus dem theoretischen Anspruch erwachsene
Exklusivitat des Ansatzes immer deutlicher heraus: ,Namentlich in neuerer Orchestermusik
wird man nicht ganz selten solchen Fallen begegnen, wo die AuBerachtlassung aller Riicksicht
auf den liegenbleibenden Orgelpunctston dadurch ermoéglicht bezw. erleichtert wird, dal
dieser Tonin einer klanglichen Form auftritt [...] die ihn [...] nur mehr als ein blol} farbgebendes
musikalisches Gerdusch wirken [4Rt.“4>® Deutlich wird hier die Ablehnung von ,neuerer
Orchestermusik”, die sich offensichtlich nicht an den —alten —Vorgaben der Theorie orientiert,
die im vorliegenden Lehrwerk herausgearbeitet wurden. Phdnomene, die sich der Verortung

entziehen werden letztlich abschatzig betrachtet. Louis/Thuille versuchen jedes denkbare

451 Schmidt, Dorte, Handlungsraume, ebda., S. 13.

452 Danuser, Hermann, Von unten und von oben? ebda., S. 109.
453 \gl. dazu, Holtmeier, ebda.

454 | ouis/Thuille, ebda., S. 264.

455 Zu verweisen wére hier z. B. auf das Generalbasszeitalter.
456 |_ouis/Thuille, ebda., S. 300-301.
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bzw. aus ihren Notenbeispielen ableitbare Phanomen einzuordnen und zu erklaren: ,Immer
ist es eine einzige Harmonie, die in jedem dissonanten Gebilde vorherrscht. Im Sinne dieser
vorherrschenden Harmonie ist der ganze Zusammenhang zu verstehen und ihr gegeniber
werden die anderen, zweiten Harmonien angehorigen Elemente als ein Fremdes, Storendes,
Ungehoriges beurteilt, als etwas, das zu weichen hat, wahrend jene erste Harmonie sich
behauptet.“4>” Bemerkenswert sind in diesem Zusammenhang zwei Aspekte: Louis/Thuille
gehen wie selbstverstandlich davon aus, dass stets ,,eine Harmonie” vorherrscht, in einem
»dissonanten Gebilde“; die Moglichkeit von Bitonalitat, freier Harmoniebildung etc. wird von
den Autoren als gar nicht existent betrachtet und liegt fern des musiktheoretischen
Horizontes. Die von Holtmeier aufgeworfene These der Modernitdt der Autoren®? kann
angesichts solcher Denkweisen in Frage gestellt werden, bot sich den Autoren doch um 1900
bereits die Moglichkeit den Gang der zukiinftigen harmonischen Entwicklung zu erkennen. Als
zweiter Aspekt erscheint die Wortwahl entlarvend: Louis/Thuille sprechen von , Fremden,
Stérenden und Ungehorigem” — die Verwendung solcher durchweg drastischen Begriffe
verdeutlicht den Anspruch der eigenen Theorie: Harmonielehre soll Fremdes und Stérendes
erkennbar machen und, als nicht systemzugehorig, eliminieren. ,Riemann hatte solche
>>Unbehaustheit<< sowohl in der vormodernen Welt [...] als auch in der nachmodernen Welt
einer dem Orientierungsgefiige entronnenen Musik wahrgenommen, sie mit einer Nicht-
Identisches schndde ignorierenden Antenne gewittert und als totalitdrer Systematiker
vehement, ja gnadenlos bekampft. Ein Ordnungspolizist duldet solche Obdachlosen nicht: Sie
werden entweder >>ver-ortet<< oder aber >>e-liminiert<<, d. h. in ein Gebiet jenseits der
Grenzen des Systems verbannt, [...] wo sie aber [...] keinen Schaden anrichten, keinen Einfluss
auf die Kunst ausiben kénnen.“**° Die hier bei Danuser im Hinblick auf Riemann
durchschimmernden politischen Implikationen, konnen auch auf Louis/Thuille Gbertragen
werden: In der Hochphase des Imperialismus, der, getragen von einer Uberzeugung der
eigenen Uberlegenheit, sich die Welt untertan machte, muss — vergleichbar der Weltpolitik —
auch in der Musik alles >>Wilde<< gezahmt werden, und wenn es sich nicht zahmen l3sst,

dann muss es dem Uberlegenen System weichen.*® Theoriebildung findet demnach in einem

457 Epda., S. 309.

458 \/gl. Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.

459 Danuser, ebda., S. 110 und 111.

460 Als historisch-politisches Beispiel mag der Aufstand der Herero und Nama in Deutsch-Stdwestafrika
herangezogen werden; dieses Ereignis war zum Zeitpunkt der Verdffentlichung der Harmonielehre erst drei
Jahre vorbei und daher einer politisch gebildeten Schicht durchweg noch présent.
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hochgradig politischen Kontext statt und wird von den Theoretikern durchweg auch als
dazugehorig verstanden.

In diesem Theorieverstandnis argumentieren die Autoren Louis/Thuille auch gegen bereits
existente und im kompositorischen Gebrauch befindliche harmonischen Ausweitungen, wie z.
B. die Ganztonskala: ,Man findet haufig fir die das Intervall einer Octav im Cirkel
durchlaufende melodische Ganztonreihe die Bezeichnung Ganztonleiter. Diese Bezeichnung
ist zurlickzuweisen. Denn eine ganztonige Scala ist innerhalb unseres Tonsystems (iberhaupt
nicht moglich.“4®! Louis/Thuille weisen damit das Vorkommen der Ganztonskala in diversen
Kompositionen, die bereits zum Zeitpunkt des Erscheinens der Harmonielehre bekannt waren,
als nicht theoriewirdig, weil nicht systemimmanent, zurlick. Von Bedeutung erscheint in
diesem Zusammenhang auch die Tatsache, dass Louis/Thuille die historischen
Entwicklungsstufen, die zur Etablierung der Ganztonskala gefiihrt haben, nicht
bericksichtigen und in die Analyse mit einbeziehen, sondern ihre Ablehnung ausschlieflich
auf den systemfremden Charakter der Tonleiter zuriickfihren. Ein solches Theorieverstandnis
knlpft an eine Geschichtsauffassung an, die in der historischen — hier: musiktheoretischen —
Entwicklung eine sich steigernde Stufenfolge sieht, die zu einem Zielpunkt flihrt. Hugo
Riemann hat bemerkenswert deutlich dieses Geschichtsverstandnis im Vorwort zum ersten
Band des ,,Handbuchs der Musikgeschichte” charakterisiert: ,,[...] In ihrem Gesamtverlauf ist
doch erfreulicher Weise die Geschichte der Musiktheorie so unverkennbar ein Fortschreiten
zu immer schirferer Prazisierung und Formulierung derselben Erkenntnisse [...]“4®2. Modernes
Geschichtsverstandnis weill um den totalitaren Charakter einer solchen Auffassung und
versteht historische Entwicklung vielmehr, als , Konstitution eines Handlungsraumes [...], in
dem historische Bewegungen als durch argumentative Handlungen motivierte
Veranderungen vorstellbar werden.“463

Das Theorieverstandnis von Louis/Thuille findet seine praktische bzw. politische Anbindung in
einer durchweg nationalistischen Ausrichtung: , Diese Uberlegung 13Rt auch die in neuester
Zeit von franzosischen und russischen Componisten gemachten Versuche, aus dieser
angeblichen Ganztonleiter eine neue Tonart zu gewinnen, als das erkennen, was sie in

Wahrheit sind, als dilettantische Spielereien.“*%* Diese eindeutig nationalistisch-ausgrenzende

461 |_ouis/Thuille, ebda., S. 359.

462 Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Vorwort, Leipzig, 1904.
463 Schmidt, Handlungsraume, ebda., S. 17.

464 |_ouis/Thuille, ebda.
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Haltung kann zundchst als typisches Zeichen der Zeit verstanden werden, wo am Vorabend
des ersten Weltkrieges nationale Eitelkeiten in allen Landern und Bereichen der Gesellschaft
zunahmen. In diesem Verstdandnis musste jede wissenschaftliche >>Entdeckung<< auf ihren
nationalen Charakter hin untersucht werden, bzw. die Uberlegenheit der eigenen Nation
herausstellen. Bemerkenswert bleibt die Tatsache, dass die Autoren die Komposition in
ganztonigen Verhaltnissen bei originar deutschen Komponisten nicht verleugnen kénnen:
,Liszt hat die Sequenz von Durdreiklangen mit ganztonweise abwartssteigenden Grundténen
[...] mehrmals angewendet [...]. Als obstinate melodische Linie hat sie Hans Pfitzner in seinem
Opus 18 [...] angewendet: mit bewundernswerter Kiihnheit und ganz eigenartig eindringlicher
Wirkung.“4¢> Den scheinbaren Widerspruch zu ihrer vorausgehenden Ablehnung |6sen
Louis/Thuille auf zweifache Weise. Zunachst wird, im Kontext der >>guten<< Beispiele, darauf
hingewiesen, dass ,mit einer gewissen Notwendigkeit man ja auf die Ganztonreihe kommt,
wenn man Uber einem (ibermaRigen Terzquartakkord oder auch einem Sekundakkord mit
UberméaRiger Sext diatonische Durchginge anbringen will.“#%¢ Louis/Thuille verorten die
ganztonigen Kompositionseinheiten von Liszt, Pfitzner, Schillings etc. im Kontext der eignen
Theorie — die Begriffe Terzquartakkord und Sekundakkord deuten darauf hin. So wird —in der
Vorstellung der Autoren — der Mangel der >>Systemfeindlichkeit<< der Ganztonskala
gemindert. Darlber hinaus bemerken sie: ,Wenn nun diese Reihe nicht als Tonleiter denkbar
ist, so heilt das natirlich keineswegs, dall man sie nicht in der mannigfachsten Art mit
vortrefflicher Wirkung anwenden kdnnen, sondern nur so viel, da man sie nicht flir etwas
halten solle, was sie in Wahrheit nicht ist.“¢? Unterschwellig unterstellen die Autoren den
franzosischen und russischen Komponisten*®® Dilettantismus, da diese offenbar den
Systemcharakter der Ganztonskala behaupten und somit die Harmonielehre von Louis/Thuille
gleichsam  >>sprengen<< wiirden, wohingegen die deutschen Komponisten6?
>>systemtreu<< komponieren und somit die Ganztonskala als geniale kiinstlerische Idee in
ihre Werke einbauen kénnen. Dieser nationalistische Vorbehalt wird m. E. noch dadurch
verstarkt, dass die kritisierten ,franzdsischen und russischen“4’® Komponisten namenlos

bleiben, wahrend die im selben Kontext besprochenen Werke deutscher Komponisten, diesen

485 |_ouis/Thuille, ebda., S. 349-350.

466 Epda., Fulnote.

467 Epda., S. 349.

468 Dje freilich nicht naher bezeichnet werden.
469 Dje namentlich erwahnt werden.

470 Louis/Thuille, ebda.
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auch namentlich zugeordnet werden. Kinstlerische Genialitdt wird auf diese Weise an
nationale Herkunft gekniipft.

Louis/Thuille gehen immer wieder dazu (Uber, im Theoriekontext offensichtlich
>>fehlerhaftes<< einerseits zu bestatigen, aber — andererseits — auch zu entschuldigen: ,0b
eine solche Absicht bei Monteverde vorhanden war [...] mag manchem vielleicht zweifelhaft
erscheinen; aber sie ist ganz zweifellos zu erkennen in der leitmotivisch verwendeten
parallelen Quintenfolge in H. Pfitzners ‘Der arme Heinrich” [...], die zeigen mag, dal§
schlechterdings alles, auch das, abstract betrachtet, unbedingt Fehlerhafte, moglich wird,
wenn einer, der weil was er schreibt, damit eine besondere Wirkung anstrebt.“4’?
Vereinfachend gesprochen unterstellen die Autoren hier Monteverdi schlicht Unvermaogen,
wahrend Pfitzner mehr oder weniger zum Genie geadelt wird. Die deutsche Herkunft Pfitzners
mag — obwohl unerwdhnt — im Hintergrund der Argumentation ausschlaggebend gewesen
sein. Deutlich wird darliber hinaus aber der Umgang mit Musiktheorie durch die Autoren: Die
von ihnen aufgestellten Regeln und der daraus resultierende Systemcharakter kann und wird
als Wertungsgrundlage genommen, um gute von schlechter Musik zu unterscheiden. Dabei
stellen die Autoren den situativen Kontext ihrer Wertungsabsicht nicht zur Disposition,
sondern verbleiben im System.

Angesichts eines solchen Befundes ist die mehr oder weniger unreflektierte Bewunderung fir
die Harmonielehre von Louis/Thuille zumindest diskussionswiirdig: , Die beherrschende und
auflagenstarkste Harmonielehre der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts — man nannte sie »die«
Harmonielehre (und sie ist meiner Meinung nach von ihrem theoretischen und stilistischen
Anspruch her bis auf den heutigen Tag unibertroffen) — verschwand nach 1945 so sang- und

klanglos von der Bildfliche, als habe es sie niemals gegeben.“472

2.8.3.3 Kultur

Die hier beschriebenen Mechanismen der Theoriebildung funktionieren — nach Louis/Thuille
— in einem kulturellen Kontext, der durch bestimmte Prinzipien definiert ist: ,, Wir haben uns
bei unseren harmonischen Untersuchungen durchaus auf den Boden des musikalischen

Empfindens gestellt, das bei den musikalisch begabten und musikalischen gebildeten

471 Ebda., S. 399. Inhaltlich kritisieren Louis/Thuille hier den Gebrach von parallelen Quinten bei Monteverdi
und Pfitzner.
472 Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda., S.18.
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Menschen unserer Zeit und unserer Race vorherrscht.“4’3 Die Einfiihrung der Kategorie Rasse
in die Musiktheorie bildet nur den logischen Fortgang fiir das hier beschriebene Geschichts-
und Theorieverstandnis. Louis/Thuille etablieren damit ein Konzept von Kultur, das auf
Ausgrenzung basiert. Diese Ausgrenzung ist vor allem national und rassisch begriindet. Auch
wenn nationalsozialistisches Gedankengut zum Zeitpunkt der Veroffentlichung der
vorliegenden Harmonielehre politisch kaum messbar war, so ist doch mit einer solchen
Argumentation der Boden bereitet flir zukiinftige totalitdre Konzeptionen, die auch in die
Musiktheorie verzweigen.*’* Jedoch liegen Louis/Thuille mit einer solchen Auffassung
durchweg auf der Héhe der Zeit, die in der kulturellen Uberlegenheit der westlichen Welt die
zentrale Begriindung fir die imperialistische Aufteilung der Welt sah: ,Es fand bereits im
Deutschland des ausgehenden 19. Jahrhunderts seinen Niederschlag in einer Vielzahl von
Theorien, die die angebliche kulturelle Uberlegenheit der Germanen als naturgegeben
beweisen sollten — vor dem Hintergrund, eine gesellschaftliche Fihrungsrolle der zu ihren
Nachfahren erklarten Deutschen zu legitimieren. 47>

Louis/Thuille greifen diesen Gedanken auf, wenn sie feststellen, dass ,,auch die AuBerungen
eines uns geographisch-ethnologisch fernstehenden und fremden musikalischen Empfindens
nicht ohne EinfluR auf unser eigenes musikalisches Recipieren und Producieren geblieben
sind, und diese mannigfaltigen exotischen Einfliisse sind gleichfalls ein Moment, das selbst der
nicht ganz auBBer acht lassen darf, der, wie wir es getan haben, sich von vorneherein auf einen
zeitlich und raumlich genau abgegrenzten ‘Gegenwarts-" und "Heimats’- Standpunct postiert
hat.“4’6 Zwei Aspekte sind an diesem Gedanken herauszustellen. Zunichst verweisen
Louis/Thuille auf die ,mannigfaltigen exotischen Einflisse”, mit denen — offensichtlich — die
moderne Zeit (und damit auch die Musik) zu tun habe. Gleichzeitig unterlassen sie es aber
darauf hinzuweisen, woher diese Einflisse kommen und welchen Charakter diese hatten —
gemeint ist in diesem Zusammenhang das koloniale Ausgreifen der westlichen Welt. Die von
Louis/Thuille angesprochenen Einfliisse werden demnach ausschlieRlich aus der Perspektive
der Kolonialherren gesehen. Die >>rlickwarts wirkende<< Einflussnahme —also das Eindringen

der westlichen Welt in die kolonisierten Gebiete —ist in diesen Ausfiihrungen kein Thema. Mit

473 Louis/Thuille, ebda., S. 402.

474 \/gl. hierzu besonders den Aufsatz von Holtmeier, Von der Musiktheorie zu Tonsatz, ZGMTH, ebda. Freilich
unterlasst es Holtmeier, die Bedingungen fiir den Einbruch nationalsozialistischer Theoriebildung zu
untersuchen, sondern er nimmt den Bruch von 1933 als Ausgangspunkt seiner Ausfiihrungen.

475 Werr, Sebastian, Anspruch auch Deutungshoheit. Friederich Blume und die musikwissenschaftliche

., Rassenforschung “, in: Die Musikforschung, 69. Jahrgang 2016, Heft 4, S. 361-380, hier: S. 361.

476 |_ouis/Thuille, ebda., S. 403.
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einer oberflachlichen aber dennoch naheliegenden Zwangsldufigkeit mag man an die
okonomische Ausbeutung der Kolonien denken, die in Form von Produkten und Moden einen
Einfluss auf Europa hatte; vergleichbar mutet die Argumentation Louis/Thuilles an, die einen
musikalischen Einfluss erkennen, diesen unter dem Stichpunkt ,Exotik“4’” subsumieren und
somit der musikalischen Tradition der kolonisierten Voélker lediglich illustrativen Charakter
zuspricht. Eine weitergehende musikalische Einflussnahme®’® steht fur Louis/Thuille nicht zur
Debatte. Hieran schliet sich der zweite angesprochene Aspekt an, der fiir das
Theorieverstandnis der Autoren maligeblich ist: ,[...]ein zeitlich und raumlich genau
abgegrenzten ‘Gegenwarts-"und "Heimats’- Standpunkt.“4’® Das Verstandnis fir ,Exotik”, so
legt es dieses Zitat nahe, funktioniert nur vor dem Hintergrund einer Integration in die eigene
Heimat und Gegenwart. Hermann Danuser kritisiert ein solches Theorieverstandnis bei Hugo
Riemann; diese Kritik ldsst sich auf die vorliegende Harmonielehre (ibertragen, da
Louis/Thuille eben jenes System Riemanns libernahmen und weiterfihrten.*®® Die von
Louis/Thuille im weiteren Verlauf beschriebenen Umgangsformen mit dem Fremden miissen
vor diesem Hintergrund gelesen werden: ,Oder aber man versucht, sich mit dem eigenen
Empfinden dem Fremden anzupassen, das eigene Empfinden allmahlich so zu modificieren,
daR jener Conflict verschwindet.“*®! Auch hier bleiben Louis/Thuille letztlich die Antwort
schuldig, auf welche Weise das ,Empfinden modifiziert” werden soll — die theoretische
Vereinnahmung, also >>Ver-ortung<<, im Sinne Danusers, erscheint — auch vor dem
Hintergrund der im Lehrwerk praktizierten Theoriebildung — als das Mittel der Wahl von
Louis/Thuille.

Diese Auffassung wird durch den Umgang der Autoren mit dem Thema , Exotik” bestatigt bzw.
verstirkt.*82 Zunichst stellen die Autoren heraus, dass als exotisch eine solche Musik zu
bezeichnen sei, ,die aus einem uns fremden musikalischen Empfinden hervorgewachsen ist.
Dieses Empfinden kann das von Vdélkern sein, die durch keinerlei Racenverwandtschaft oder
Culturzusammenhang mit uns verbunden sind.“%3 Die klare Anspielung auf auRereuropaische

Einflisse miinden jedoch nicht in eine Analyse eben solcher Musik, sondern die Autoren

477 Ebda. S. 402

478 Denkbar ware die Integration auRereuropaischer Tonsysteme, Instrumente etc. in abendlandische
Kompositionen.

47° Ebda., S. 403.

480\/gl. dazu: Danuser, Von unten und von oben? ebda., S. 111.

481 |_ouis/Thuille, ebda., S. 404.

482 \/gl. dazu ebda., S. 411.

483 Ebda.
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verbleiben auf vertrauten Terrain.*®* Auf diese Weise fillt die analytische Integration von
>>exotischen Einflissen<< in die abendlandische Kunstmusik nicht weiter schwer, sodass das
oben angesprochene Modifizieren des Empfindens, freilich ein oberflachliches bleiben kann.
Gerade diese Auffassung verkniipfen die Autoren am Ende des Buches erneut mit einer
nationalen Komponente: , Ob diese Experimente wie auch allerneuste Bestrebungen, die
Harmonik ganz von den Gesetzen tonaler Logik zu emancipieren und nur noch in
stimmungscoloristischem Sinne anzuwenden (Debussy) eine groBe Zukunft haben, mag
dahingestellt bleiben [...] Eher will uns scheinen [...], daR wir — ohne die tonal-harmonische
Basis ganz zu verlassen — uns wieder mehr gewdhnten, im eigentlichen Sinne des Wortes
contrapunctisch [...] zu horen [...] jedenfalls ware jede Entwicklung zu beklagen, die einen
Fortschritt, oder richtiger gesagt, eine Neuerung damit erkaufte, dall sie wertvolle
Errungenschaften der vergangenen Zeiten ohne zwingende Notwendigkeit preisgibt.“*®> Das
von den Autoren angesprochene >>Neue<< bzw. die >>Exotik<< bleibt auf diese Weise im
Horizont des Alten erklarbar und somit system- und theoriewiirdig. Substantielle
Erweiterungen der musikalischen und musiktheoretischen Sprache liegen somit fernab der

Vorstellungskraft der Autoren.

2.8.3.4 psychologische Stromungen
Holtmeier hat immer wieder darauf hingewiesen, dass die Harmonielehre von Louis/Thuille
,bereits 1907 das in einer praktischen Harmonielehre umsetzt, was Ernst Kurth in seinen

“486  Dijese These

Voraussetzungen der theoretischen Harmonik theoretisch einklagt
konkretisiert er wie folgt: ,Lange vor Kurth operiert Louis mit dem Begriff des
>>Leittonbediirfnisses<< [...]. Kurth setzt die Riemannsche Funktionstheorie fort, indem er [...]
alle linearen Kréfte im Sinne eines energetischen Zustandes vertikalisiert. [...]“*®” Holtmeier
sieht in Louis/Thuille einen eindeutigen Vorldufer der Theorie von Ernst Kurth — auf rein
musiktheoretischer Ebene macht Holtmeier diese These an der Interpretation
unterschiedlicher harmonischer Phanomene durch Louis/Thuille fest: , Die kontrapunktische

Interpretation harmonischer Prozesse ist Louis ein zentrales Anliegen.“*8 Durch diese These

wird deutlich, dass Louis/Thuille keine Musikpsychologie im eigentlichen Sinne verfasst haben,

484 Die folgenden Beispiele stammen von Liszt, Berlioz, Strauss, Schillings, Grieg, Chopin, Braunfels.
485 |_ouis/Thuille, ebda., S. 416.

486 Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda., S. 18.

487 Ders., Tonalitat und musikalische Logik, in: Musiktheorie, ebda., S. 256.

488 Epda., S. 255.
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sondern kultur- und geistesgeschichtlich prasente Themen aufgegriffen haben, um den
Wissenschafts- und Systemcharakter ihrer Theorie zu untermauern. Krebs hat die Auffassung
Kurths wie folgt charakterisiert: ,,Das wahrhaft Musikalische ist flir Kurth das Unhérbare, die
Empfindung einer durchgreifenden Spannung in und zwischen den Klangen und Ténen.

Das Widerspiel von Stauung und Auslosung von Bewegungsmomenten bezeichnet der
Theoretiker als potentielle und kinetische Energie des musikalischen Verlaufes. Die
physikalistische Terminologie meint nicht messbare GroBen. Kurth entlehnt die Begriffe »in
freier Anwendung« aus der Naturwissenschaft, um den rein psychisch gedachten Eindruck
von Bewegung in der Musik — auch >innere Dynamik« genannt — zu beschreiben.”*8° Die
eigentliche Verbindung von Louis/Thuille zu Kurth und schlieBlich zu Freud ist nicht
Gegenstand dieser Analyse, dennoch verdeutlicht der von Holtmeier gesetzte Bezugsrahmen,
dass auch auf der Ebene der Interpretation die Harmonielehre von Louis/Thuille im
geistesgeschichtlichen Bezugsrahmen des 19. Jahrhunderts beheimatet ist. Insofern ist der
Charakterisierung zuzustimmen, dass die vorliegende Harmonielehre sich gleichsam >>auf der
Héhe der Zeit<< befindet*° und somit eben gerade als typischer Vertreter der damaligen
Geschichts- und Wissenschaftsauffassung gelten kann. Die von Holtmeier angesprochene
>>kontrapunktische Interpretation harmonischer Prozesse<< findet ihren
ideengeschichtlichen Kontext sicherlich in der aufkommenden und Erfolge feiernden
Psychologie, die letztlich auch — in Kurth — die Theoriebildung tber Musik beeinflusste.
Dennoch wird genau diese kontrapunktische Interpretation von Louis/Thuille auch als
Abgrenzungsmerkmal zu moderneren harmonischen Auffassungen verstanden, die durch

eben diese Interpretation ins >>theorieunwiirdige<< Abseits gestellt werden.**

489 Krebs, Zwischen Schopenhauer und Freud, ebda., S. 224.
4% \/gl. dazu Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.
491 \gl. dazu Louis/Thuille, S. 416.
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2.8.4 Fazit

Die Harmonielehre von Louis/Thuille wurde in der vorliegenden Untersuchung als ein mehr
oder weniger typisches Beispiel der Musiktheorie des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts
angesehen. Zunachst griindet sich diese These auf die in der — insgesamt recht dirftigen —
Forschungslage anzutreffende Charakterisierung, dass ,die beherrschende und
auflagenstarkste Harmonielehre der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts — man nannte sie »die«
Harmonielehre (und sie ist meiner Meinung nach von ihrem theoretischen und stilistischen
Anspruch her bis auf den heutigen Tag unibertroffen) — nach 1945 so sang- und klanglos von
der Bildflache verschwand, als habe es sie niemals gegeben. Die Rede ist von sLouis/Thuilleg,
der Harmonielehre von Rudolf Louis.“*?? Die Erstauflage der Harmonielehre datiert auf 1907,
sodass angenommen werden kann, dass der historische Kontext der Entstehung ins 19.
Jahrhundert verzweigt, zumal Rudolf Louis**3® seine musikalische und wissenschaftliche
Sozialisation in den Jahren 1889-1894 erlangte.*** Ferner zeigt sich in der Theoriebildung ein
letztlich universalistischer Anspruch, der als signifikant flr das Theorieverstandnis des 19.
Jahrhunderts gelten kann.*®> Dennoch soll die Analyse der Harmonielehre von Louis/Thuille
nicht als Offenlegung einer — wie auch immer gearteten — Struktur, die >>hinter den Dingen
liegt<< verstanden werden; was einem universalistischen Ansatz gleichkdme, der ja gerade als
typisches Signum der Geschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts verstanden wird. Vielmehr
geht es, nach Dérte Schmidt, darum ,,musiktheoretische Uberlegungen in ihre kulturellen
Kontexte zu stellen, [...] buchstéblich zu >verorten<.“4°® Die in der Analyse der Harmonielehre
von Louis/Thuille zu Tage getretenen >>0Orte<< kénnen somit als Landkarte dienen, auf der
sich weitere Harmonielehren ebenfalls einordnen lassen. Auf diese Weise wird ,ein
Handlungsraum konstituiert, in dem historische Bewegung als durch argumentative
Handlungen motivierte Veridnderungen vorstellbar werden.“4%’

Ein erster Handlungsraum in der vorliegenden Harmonielehre bildet die Idee der Nation, die
sich durch die Auswahl der Notenbeispiele einerseits und die durchweg anzutreffende

Diskreditierung speziell franzosischer Komponisten manifestiert. In der Endphase des 19.

492 Holtmeier, Artikel Tonsatz, ebda. S. 18.

4% Nach Holtmeier der Hauptverfasser der Harmonielehre. Vgl. dazu Holtmeier, Aufsatz Tonsatz, ebda.,
Anmerkung18.

494 \/gl. dazu Artikel Rudolf Louis, von: L. Holtmeier, in MGG? Personenteil, Bd. 11, Sp. 513.

4% \/gl. dazu die Aufsitze von Rummenhéller, Danuser etc., ebda.

4% Schmidt, Artikel Handlungsraume, in: Musiktheoretisches Denken und kulturelle Kontexte, ebda., S. 11.
497 Ebda., S. 17.
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Jahrhunderts und zu Beginn des 20. Jahrhunderts wird die Nation zu einem Handlungsraum,
der sich zunehmend durch aggressivere Tone und Begrifflichkeiten definiert. In diesem
Zusammenhang entwickeln Louis/Thuille einen topographischen Ort, der sich durch kulturelle
Zugehorigkeit definiert. Die mehrmals im Lehrwerk anzutreffenden Verweise auf Kultur und
Rasse*®® verdeutlichen ein Denkmuster, das sich in Abgrenzung zu dem >>Fremden<<
konstituiert. Verortung ist in diesem Zusammenhang quasi mehrdeutig zu verstehen — so kann
der Ort des kulturgeschichtlichen Kontextes als Abgrenzungstendenz interpretiert werden und
gleichzeitig verstehen die Autoren dieses Konzept buchstablich geographisch, indem sie die
Uberlegene Kultur im Zentrum Europas ausmachen. Nationalistische Vorbehalte dieser Art
sind Grundlage des imperialistischen Ausgreifens der westlichen Welt nach Afrika, Asien etc.
Sie dienen — nicht nur in Deutschland — als Begriindung fiir den Anspruch, die Welt unter sich
aufzuteilen, da von einer grundsitzlichen Uberlegenheit der europdischen Kultur
ausgegangen wird. Hinzu kommt ein europaisches Konkurrenzdenken, das — ausgeldst durch
eine aggressive Weltmachtpolitik von Wilhelm Il — das europaische Gleichgewicht zunehmend
ins Wanken bringt.

Die Begriindung der eigenen Fortschrittlichkeit — auch und gerade des musiktheoretischen
Ansatzes — muss, in der Logik der Zeit, durch Anknilipfung an die (Natur-)Wissenschaft
erfolgen. Louis/Thuille gehen, ebenso wie Schenker, diesen Weg. Neben der Kultur bildet
somit die Natur einen zweiten wichtigen Fixpunkt der (wissenschafts-)theoretischen
Verortung. Erst durch die — behauptete — Nahe zur Physik lassen sich die gefundenen Regeln
wie Naturgesetzte beschreiben, gegen die sich freilich nicht verstofRen ldsst. Auf diese Weise
kann Musiktheorie und Harmonielehre zur Ausgrenzung von >>nicht-passender<< Musik
instrumentalisiert werden. Andererseits bietet sich die Mdglichkeit durch >>Verortung<< im
eigenen System bestimmte Musikwerke und — hauptsdchlich — Komponisten zu >>adeln<<.4*°
Hier zeigt sich auch eine Auffassung, die im einzelnen genialen Kinstler bzw. der Idee die
Triebfeder von musikhistorischer Entwicklung sieht. Eine Meisterwerk- und Geniedsthetik

dieser Art klammert bewusst jegliche Kontexte, die zur Entstehung eines Musikwerkes

4% \/gl. Louis/Thuille, z. B. S. 411.

49 Verwiesen sei hier beispielsweise auf die Analyse von Ausschnitten aus Musikwerken, die unter dem Begriff
,,BExotik* subsumiert worden sind (S. 411.) — Louis/Thuille, ,,verorten diese Ausschnitte im eigenen System,
indem die funktionstheoretische Analysesprache auf die Beispiele angewendet wird.
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beigetragen haben, aus und knlpft historischen Fortgang, im Sinne einer sich steigernden
Entwicklung, an die einzelne Person als Genie.>%

Damit einher geht die Auffassung, dass Theorie —insbesondere der eigene theoretische Zugriff
— allgemeine Giiltigkeit beanspruchen kénne, da diese die >>hinter den Dingen<< liegende
Struktur offenbare.”! Dies zeigt sich in dogmatischen Formulierungen, die letztlich nicht
begriindet werden, sondern als Ausgangspunkt der Theorie fungieren. Allgemeine Glltigkeit
ist in diesem Zusammenhang von mehrschichtiger Bedeutung — so wollen Louis/Thuille ihre
Theorie gerade auch auf >>exotische<< Musik angewendet wissen und beanspruchen auf
diese Weise allgemeine geographische Giiltigkeit; ferner versteht sich der im Lehrwerk
praktizierte theoretische Ansatz auch in der Historie als allgemein gliltig — werden doch altere
musiktheoretische Ansatze, wenn Gberhaupt, nur unter dem Aspekt der Bruchstiickhaftigkeit
im Bezug zur Funktionstheorie betrachtet.’® Die Regeln der Harmonielehre beanspruchen auf
diese Weise Uberzeitliche Giiltigkeit, die losgeldst von allen soziokulturellen Kontexten
Musiktheorie und Musiktheoriegeschichte und damit auch Musikgeschichte teleologisch

verstehen, an deren Ende schlieRlich — auch im Sinne eines Hohepunktes — eine Dur-Moll-

tonale Tonsprache steht, die somit das Erkennungszeichen von hochwertiger Kunst ist.

500 \/gl. dazu Louis/Thuille: immer wieder wird auf die geniale Idee eines Komponisten hingewiesen (z. B. S.
399).

501 vgl. Artikel Schmidt, ebda.

%02 Insbesondere sei hier auf das Kapitel , Kirchentonarten verwiesen.
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2.9 Kontextualisierung - Zusammenfassung der Ergebnisse

Die hier vorgenommene Kontextualisierung reflektiert und begriindet letztlich den in der
Untersuchung praktizierten methodischen Ansatz und das analytische Vorgehen. Die
Historizitdt von Harmonielehren ist auf unterschiedlichen Ebenen gegeben. Zunachst lasst sich
das Aufkommen der Harmonielehre im 19. Jahrhundert belegen®® und verdeutlicht somit,
dass die Auseinandersetzung mit der Harmonielehre allein deshalb historisch begriindet ist.
Diese Untersuchung jedoch geht noch einen Schritt weiter, da hier eben gerade nicht
Harmonielehren und musiktheoretische Schriften aus dem 19. Jahrhundert ins Zentrum der
Betrachtung gestellt werden, sondern mehr oder weniger zeitgendssische Harmonielehren
auf ihren historischen Gehalt hin untersucht werden. Dieser historische Gehalt ist zundchst
erkennbar in dem Aufkommen der Harmonielehre im 19. Jahrhundert — generell jedoch ist
anzumerken, dass gerade in den zeitgendssischen Harmonielehren, durch unterschiedliche
Aspekte, ein Bild von Musikgeschichte vermittelt wird, das seinerseits auch historisch
kontextualisiert werden kann. Daher steht eine inhaltliche Auseinandersetzung mit den
Gegenstanden der Harmonielehre nicht im Fokus der Untersuchung, vielmehr wird ein
historischer Kontext durch eine Analyse der Theoriebildung — die auch als ein sich
verandernder Prozess begriffen wird — hergestellt. Eine unter diesem Aspekt letztlich
oberflachliche Beschreibung unterschiedlicher Urspringe im 19. Jahrhundert fir
musiktheoretisches Denken im 20. und 21. Jahrhundert, kann daher nicht zielfihrend fir die
sich anschlieRende Analyse sein. Aus diesem Grund wurden die untersuchten Harmonielehren
des 19. Jahrhunderts — bzw. des beginnenden 20. Jahrhunderts — unter vergleichbaren
Fragestellungen untersucht, wie die Lehrwerke des 20. und 21. Jahrhunderts. Dabei ging es
vor allem um die Fragestellung, welche Mechanismen von Theoriebildung und welches Bild
von Musikgeschichte in den Harmonielehren vermittelt wird, die zweifelsfrei im Geiste des 19.
Jahrhunderts entstanden sind. Kontextualisierung meint in diesem Zusammenhang demnach,
die Bedingungen, die der Theoriebildung zu Grunde liegen, als historisch veranderliche zu
begreifen und nach den Mechanismen dieser Theoriebildung zu fragen. Von dieser These
ausgehend kann die Erwartung formuliert werden, dass sich die Bedingungen der
Theoriebildung zumindest im 20. und 21. Jahrhundert erweitern bzw. verandern; wenn diese

Veranderung jedoch nicht oder nur kaum nachzuweisen ist, dann muss nach den Griinden

%03 \gl. dazu Wagner, ebda.
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gefragt werden. Unter diesem Gesichtspunkt bleibt anzumerken, dass insbesondere das Jahr
1933 als Wendepunkt in der Geschichte der Musiktheorie und der Harmonielehre
wahrgenommen wird>®* — jedoch steht auch dieser Wendepunkt in einem historischen

505 _nicht bzw. kaum thematisiert

Kontext, der —zumindest in den zu Rede stehenden Arbeiten
wird. Hier setzt die vorliegende Arbeit an, die zur Analyse zeitgendssischer Harmonielehren
einen grofReren Kontext herstellt. Das Denken in und Gber Musik ist, so die zu Grunde liegende
These, immer von politischen, sozialen, kulturellen Einflissen der jeweiligen Gegenwart
gekennzeichnet und beeinflusst, sodass das Aufzeigen eben jener Einfllisse, Riickschllisse auf
die Mechanismen der Theoriebildung zuldsst. Andersherum steht auch der gewahlte Ansatz
in der vorliegenden Untersuchung in einem historischen Kontext und kann daher keineswegs
Allgemeingiiltigkeit fur sich beanspruchen. Daher steht eine historische Kontextualisierung
nicht als singuldres Ereignis vor der eigentlichen Analyse, sondern wird durch eine
perspektivische Betrachtung im Anschluss an die eigentliche Analyse der Harmonielehren
gleichsam weitergefihrt.

In der Zusammenfassung der Analyseergebnisse der Harmonielehren von Schenker und

Louis/Thuille lassen sich unter dem Aspekt der Theoriebildung verschiedene Schwerpunkte

ausmachen, die in gewisser Weise deckungsgleich sind.

504 vgl. dazu Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.
505 Ehda.
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Notenbeispiele Schenker und Louis/Thuille

Anteil in % Anteil in %
Bach 56 16% | |Bruckner 6 2%
Beethoven 55 16% | |Bach, Ph.E. 5 1%
Chopin 32 9% | | Cornelius 4 1%
Wagner 31 9% | | Klose 4 1%
Mozart 23 7% | | Pfitzner 4 1%
Brahms 16 5% | | Thuille 4 1%

gregorianischer

Schubert 13 4% | | Choral 3 1%
R. Stauss 11 3% | |Handel 3 1%
Haydn 10 3% | | Mendelssohn 3 1%
Liszt 9 3%| |Berlioz 3 1%
Schumann 8 2% | | Reger 3 1%
Schillings 7 2%| |Boehne 2 1%
Scarlatti 7 2%

Tabelle 3: Notenbeispiele Schenker und Louis/Thuille

Diese Grafik stellt einen Ausschnitt aus der Zusammenstellung samtlicher Notenbeispiele dar,
die in den Harmonielehren von Schenker und Louis/Thuille vorkommen. Die Prozentzahlen

506 — zahlreiche

sind gerundet und beziehen sich auf die Gesamtzahl der Notenbeispiele
weitere Beispiele erscheinen nur ein- oder zweimal, sodass eine sinnvolle prozentuale Angabe
nicht moglich war. Auf Grund der deutlich geringeren Menge an unterschiedlichen
Notenbeispielen, ist absolute Zahl der Beispiele von Beethoven und Bach in der
Harmonielehre von Schenker hoher als bei Louis/Thuille, dennoch fallt auch auf, dass auch bei
Louis/Thuille, Bach und Beethoven — nach Wagner — eine Spitzenposition in der Haufigkeit der
Zitate innehaben. Unter der Fragestellung nach den Mechanismen der Theoriebildung lassen
sich fur diesen Befund unterschiedliche Begriindungen heranziehen. Die Anerkennung von
Beethoven und Bach als >>groBe Meister<<, deren Kompositionen mustergultig sind fur
nachfolgende Generationen, verweist auf eine Geniedsthetik, die als ein wichtiger

Grundpfeiler in der Theoriebildung angesehen werden kann. Die Wahrnehmung eines

Komponisten als >>Genie<< jedoch, ist — so scheint es — an kulturelle Bedingungen geknipft,

%06 Insgesamt handelt es sich um 345 Notenbeispiele. Die Prozentangaben sind Naherungswerte.
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die — gerade in den vorliegenden Harmonielehren — auch politisch verstanden werden sollen:
Es zeigt sich, dass die Mehrheit der gewahlten Notenbeispiele, in beiden Harmonielehren, von
deutschen Komponisten stammt. Dieser Aspekt erscheint in den Jahren nach der
Reichseinigung von 1871 und im Zeichen der Zunahme von internationalen Spannungen
verstandlich bzw. historisch erklarbar. Musiktheoretische Theoriebildung erfolgte demnach
vor allem am national verstiandlichen>®” Beispiel und — speziell bei Louis/Thuille — unter
Ausgrenzung von z. B. franzdsischen oder russischen Beispielen. Die Konstruktion eines
historischen Handlungsraumes um den Begriff >>Nation<< ist in der Musiktheorie keineswegs
als neu anzusehen®%, jedoch ist dieser Handlungsraum — das zeigt die hier vorgenommene
Analyse — kein statischer, sondern im Kontext der jeweiligen Zeitgeschichte zu verstehen.
Dabei fungieren Louis/Thuille keineswegs als singuldre >>Rufer<<, die losgelost vom
Wissenschaftsbetrieb ihrer Zeit speziell die Idee der Nation als >>Handlungsraum<< ihrer
Theorie beanspruchen.

Ein Auszug aus einer Rede von Louis Pasteur, gehalten am 4. August 1884, soll diese These
belegen: ,Mit unserer Anwesenheit bei diesem Kongress bestatigen wir die Neutralitat der
Wissenschaft. Die Wissenschaft hat kein Vaterland oder vielmehr umfasst das Vaterland die
gesamte Menschheit. [...] Jedoch, meine Herren, wenn die Wissenschaft kein Vaterland hat,
so muss der Wissenschaftler fiir alles Sorge tragen, was den Ruhm seines Vaterlandes mehren
kann. In jedem Gelehrten werden Sie immer einen grolRen Patrioten finden. Der Gedanke, die
Ehre seines Landes zu mehren, bestarkt ihn in seinen langwierigen Bemiihungen; der Ehrgeiz
zu sehen, wie die Nation, zu der er gehort, ihren Rang einnimmt oder behalt, stiirzt ihn in die
schwierigen aber ruhmreichen Unterfangen des Wissens, die zu wahren und bestidndigen
Errungenschaften fiihren.”>%

Hier wird deutlich, dass die Idee der Nation, gerade auch in den Naturwissenschaften, ein
zentraler Fixpunkt der Orientierung war. Die Forschungen, die Louis Pasteur betrieb fanden
auch und gerade in Konkurrenz zu Robert Koch statt — der fiir sich freilich eine vergleichbare
Konkurrenzsituation empfand. Diese Konkurrenz jedoch war nicht nur auf die inhaltliche
Auseinandersetzung beschrankt, sondern wurde an den Fortbestand der eigenen Nation

angekoppelt, wie das vorliegende Zitat unter Beweis stellt. Auch wenn Pasteur und Koch

507 Und unter nationalistischen Gesichtspunkten auch durchweg sinnvollem Beispiel.

508 \/gl. Schmidt, Handlungsraume, ebda., S. 12.

509 pasteur, Louis, Correspondance, op. Cit., t. 11, S. 437, in: Perrot und Schwarz, Robert Koch und Louis
Pasteur, Darmstadt, 2015, S. 148.
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keinerlei Verbindungen in die Musikwissenschaft und die Philosophie der Zeit hatten, so ist
doch anzunehmen, dass gerade die Denkweise der flihrenden (Natur-)Wissenschaftler der Zeit
erheblichen Einfluss auf andere Disziplinen ausgelibt haben wird. Wissenschaft jeglicher
Couleur sollte — in der Vorstellung der Zeit — auch dazu dienen, dass ,,die Nation ihren Rang
einnimmt oder behilt.“>1° Dieses Denken erweist sich, auch das lasst sich aus der Rede
Pasteurs ableiten, gerade nicht als typisch deutsch oder typisch franzdsisch, sondern erscheint
im Kontext zunehmender internationaler Spannungen auf allen denkbaren Seiten der
zukiinftigen und aktuellen politischen Konfliktpartner.

In den Kontext der zunehmenden Nationalisierung gehoért auch die Interpretation
rassenideologischer Konzepte, die in den Harmonielehren von Schenker und Louis/Thuille
erkennbar und nachweisbar sind.”!! Sebastian Werr charakterisiert solche Denkmuster
folgender MaRen: ,,Zum einen lebte dort ein aus der Romantik stammender Hang zum
Irrationalen weiter, zum anderen gehoérten viele ihrer Intellektuellen zum akademischen
Prekariat und trugen die Erbitterung tGber das Ausbleiben einer universitaren Karriere in ihre
Schriften.“>12 Es zeigt sich, dass der Verweis auf die kulturelle Uberlegenheit der eigenen Rasse
zum einen in das politische Klima der Zeit passte®'3, zum anderen aber auch den Briichen der
eigenen Biographie geschuldet war und letztlich einfache Erklarungsmuster bieten konnte. In
diesem Zusammenhang hat Danuser darauf hingewiesen, dass auch die
Theoriebildungskonzepte als Auspragungen einer ,biographische Situation eines
Privatdozenten an einer deutschen Universitat, der darauf brannte, eine ordentliche Professur
— oder zumindest den Professorentitel — zu erlangen“>'* verstanden werden kann. Im Kontext
der national aufgeheizten Stimmung der Zeit koénnen die rassenideologischen
Argumentationsstrategien weder der biographischen Situation allein, noch einem politischen
Rassismus ausschlieRlich  zugeordnet werden. Vielmehr greifen die Autoren
geisteswissenschaftliche Tendenzen und soziale Themen der Zeit auf, um diese in ihre
Lehrbiicher zu integrieren. Dennoch muss darauf hingewiesen werden, dass Rudolf Louis ein
Lerklarter Antisemit“°'> gewesen ist. Merkwurdig entschuldigend argumentiert Holtmeier in

dem zitierten Artikel, wenn er feststellt, dass ,noch die destruktivste Kritik Louis” die

510 Ebda.

511 vgl. Schenker und Louis/Thuille, ebda.

512 Werr, Anspruch auf Deutungshoheit, in: ebda., S. 362.

513 Ebda., S. 61.

514 Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 109-110.

515 Holtmeier, Ludwig, Artikel: Rudolf Louis, in MGG?, ebda., Personenteil Bd. 11, Sp. 513.
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entscheidenden Momente des kritisierten Gegenstandes trifft.“>1® Rassenideologische und
antisemitische Tendenzen bilden somit letztlich die Matrix vor deren Hintergrund
Theoriebildung und Musikgeschichte in der Harmonielehre betrieben wird. Louis/Thuille und
Schenker argumentieren vergleichbar jenen ,Verfechtern des Germanentums“>/, nach denen
»der Weg zum Glick [...] Gber die Reinigung von allem Fremden und die Riickbesinnung auf
den eigentlichen Charakter des Eigenen fiihre.“>'® Der von Louis/Thuille in die Harmonielehre
eingebrachte ,zeitlich und rdaumlich genau abgegrenzten 'Gegenwarts-" und 'Heimats’-
Standpunkt“' zielt genau auf diese ,,Reinigung von allem Fremden”. Auf die Harmonielehren
von Schenker und Louis/Thuille trifft daher auch der Befund von Sebastian Werr zu, dass ,.ab
dem spaten 19. Jahrhundert die Zusammenhange von Herkunft und Kiinstlertum zunehmend
biologistisch unterfuttert wurden.“>2°

Die ldentifizierung solcher Handlungsraume soll als ,Alternative zu kontinuierlichen und
universal verstandenen Entwicklungsgeschichten dienen“>2, sodass die hier vorgenommene
Kontextualisierung topographisch gesprochen >>Raume<< 6ffnet, die in der nachfolgenden
Analyse auf ihre Giltigkeit in den Harmonielehren im 20. und 21. Jahrhundert hin untersucht
werden. In dieser Art unterscheidet sich der hier gewdahlte Ansatz substantiell von
systematischen Untersuchungen®??, die inhaltliche Fragen der Harmonielehre losgeldst vom

historischen Kontext betrachten, bzw. diesen systemimmanent verstehen.

516 Ebda.

517 Werr, ebda., S. 364.

518 Ebda.

519 |ouis/Thuille, ebda., S. 403.

520 Werr, ebda., S. 376.

521 Schmidt, Handlungsraume, ebda., S. 11.

522 \/gl. dazu z. B. de la Motte-Haber, Schwab-Felisch, Musiktheorie, ebda.
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3. Harmonielehren im 20. und 21. Jahrhundert - Analyse

3.1 Methodische Vorgehensweise

Die Beschreibung der Harmonielehre als ,zutiefst historisches Phdnomen“>2® verdeutlicht,
dass die Analyse von Harmonielehren im 20. und 21. Jahrhundert eben auch historische
Bezugspunkte herauszuarbeiten hat. Unter historischen Bezugspunkten versteht die
vorliegende Untersuchung jedoch nicht das Aufzeigen unterschiedlicher historischer
Denkmuster und deren Verwendungen, um quasi als Universal- oder
Strukturgeschichtsschreibung der Frage nachzugehen, was die hinter den Harmonielehren
liegende gemeinsame Struktur ist und welche Phanomene universell sind. Vielmehr versucht
die Untersuchung die Suche nach der gemeinsamen Struktur als einen historisch
veranderlichen Prozess zu begreifen, so dass sich die ,Geschichte der Theorien liber Musik als
Geschichte der (Uberlieferten Spuren solcher Sinnbildungsprozesse auch historisch
verstehen“>?4 |4sst. Ausgehend von der These, dass in Harmonielehren eine Konstruktion von
Geschichte und Geschichtlichkeit von Musik und Musiktheorie erfolgt, will die Untersuchung
der Frage nachgehen mit Hilfe welcher Mechanismen diese Konstruktion stattfindet und wie
sich Konstruktionsprinzipien, und damit auch das Verstandnis von Musikgeschichte bzw.
Geschichtlichkeit der Musik, in den Untersuchungsgegenstanden verandert. Daher soll keine
Sinnbildung durch Offenlegung einer angenommenen universalen Struktur erfolgen, sondern
die in den Gegenstinden vorgenommenen Sinnbildungsprozesse werden hinsichtlich ihrer
historischen und topographischen®?> Veranderlichkeiten untersucht. Zu fragen ist daher nach
welchen Prinzipien die Theoriebildung in den einzelnen Lehrwerken funktioniert und ob sich
bestimmte Herangehensweisen auf einzelne Regionen beziehen. Ferner wird der Frage
nachgegangen inwieweit sich die historischen Briche des 20. Jahrhunderts in der
Theoriebildung Gber Musik widerspiegeln.

Die Intention der jeweiligen Harmonielehre bildet den Ausgangspunkt der Betrachtungen, da
auch die beabsichtigte Zielgruppe des Lehrwerks in den analytischen Fokus gelangen soll. Auf
diese Weise lassen sich Riickschlisse auf den >>Harmonielehrebegriff<< des Autors ziehen,

denn die Frage nach der Notwendigkeit einer Harmonielehre stellt sich angesichts der

528 Rummenholler, Peter, Art.: Harmonielehre, in: MGG?, ebda.
524 Schmidt, Dorte, Handlungsraume, ebda., S. 16.
525 \/gl. Schmidt, ebda.
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aktuellen Entwicklung in der Musikgeschichte und der Funktion des Gegenstandes. Das zu
Grunde liegende Geschichtshild des untersuchten Gegenstandes wird durch die tabellarische
Auflistung der gewahlten Notenbeispiele analysiert. Davon ausgehend werden die im Buch
vorgenommenen Konstruktionsprinzipien von Geschichtlichkeit hinterfragt und dargestellt.
Hier geht es um die Frage was fir ein Bild von Musikgeschichte in den Biichern gezeichnet
wird und welcher Zusammenhang zur zeitgendssischen Musikgeschichtsschreibung besteht.
Die Prinzipien der Theoriebildung stellen einen weiteren Schwerpunkt der Analyse dar. Hier
werden ausgesuchte thematische Beispiele hinsichtlich ihres Theoriebildungsprozesses
analysiert und hinterfragt; d. h. nach welchen Kriterien finden die Autoren der Lehrwerke
musiktheoretische Begriffe, wie werden diese begriindet und welche Stellung nehmen sie in
der  Musikgeschichte  und Musiktheoriegeschichte  ein. Diese  gefundenen
Theoriebildungsprozesse werden in den historischen Kontext eingeordnet, indem nach
Herkunft und Bedeutung der Begrifflichkeiten gefragt wird. Die Offenheit oder
Geschlossenheit des in den Lehrwerken gefundenen Ansatzes, auch hinsichtlich aktueller
Kompositionsprinzipien, ist ebenfalls Thema der Analyse. Ein abschlieendes Fazit fasst die
Ergebnisse zusammen und versucht auf diese Weise die in den Lehrwerken vorgenommenen

Sinnbildungsprozesse historisch zu systematisieren.
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3.2 Diether de la Motte, Harmonielehre, Kassel, 1976

3.2.1 Geschichtsbild

Notenbeispiele de la Motte
Komponisten und Anzahl Notenbeispiele

Bach 114 | [Volkslied (auch italienisch) 5| | Gabrieli 1
Handel 48| | Cavalieri 4| | Attaingnant 1
Schumann 26| | Palestrina 4| [Walter 1
Mozart 25| |Schitz 4| [Hammerschmidt 1
Haydn 18 | Charpentier 4| | Dufay 1
Kirchenlied 16| | Gallus 3| |lIsaac 1
Liszt 15| |Bizet 3| |Blow 1
Debussy 15| |Schonberg 3| |Kriger 1
Wagner 14| |Schroter 2| | Carissimi 1
Telemann 12| |Praetorius 2| | Scarlatti 1
Beethoven 12| | Monteverdi 2| |Rameau 1
Verdi 12| |Purcell 2| | Couperin 1
Vivaldi 10| |Stamitz, Johann 2| |Stamitz, Karl 1
Rathgeber 8| |Werbern 2| | Weber 1
Schubert 8| |Lechner 1| |Rossini 1
Hindemith 6| | Conductus 13. Jh. 1| |Mahler 1
Messiaen 6| |Binchois 1

Berg 6| | Osiander 1| | Summe 433

Tabelle 4: Notenbeispiele de la Motte

3.2.1.1 Auswahl der Notenbeispiele

Die Auflistung der im Buch verwendeten Notenbeispiele ldsst einige Riickschllisse auf das zu
Grunde liegende Geschichtsbild zu. Auffallig ist zunachst die relativ groBe Bandbreite der
ausgewahlten Komponisten und deren Werke. Der Aufbau des Buches selbst ist strukturiert
in Kapiteln, die nach Komponisten geordnet sind. Die Notenbeispiele sind dabei essentieller
Bestandteil des Lehrwerkkonzeptes, da die musikalische Analyse somit in den Fokus der
Harmonielehre riickt. Ausgehend von den Notenbeispielen werden in chronologischer
Reihenfolge Theoriebegriffe etabliert bzw. deren Wandlungen aufgezeigt. Ausgehend von den
gewdhlten Notenbeispielen zeigt sich, dass de la Motte bemiiht ist, die Geschichte der

Musiktheorie bzw. die hinter der Musiktheorie stehende Musikgeschichte mdoglichst
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umfassend zu beleuchten: So findet sich neben einem Notenbeispiel aus dem 13. Jahrhundert
ein eigenes Kapitel Gber ,Schénberg bis zur Gegenwart (ab 1914)“>2¢, Musiktheorie hat sich,
laut de la Motte, in den letzten 400 Jahren standig verandert, so dass die Harmonielehre dieser
Entwicklung Rechnung tragen misse: ,Die letzten 400 Jahre, die grofle Zeit der
Musikgeschichte, in Entwicklung und Wandlung der musikalischen Sprache zu verfolgen ist
jedoch so faszinierend [..]“°?’. Auf diese Weise gelingt es dem Autor, kein universales
Regelwerk fiir die gesamte Musiktheorie bzw. Harmonielehre zu entwickeln, sondern
Orientierungsmoglichkeiten an den Regeln der jeweiligen Zeit und des jeweiligen
Komponisten bereitzustellen. Freilich lasst der Autor offen, nach welchen Kriterien ,groRe
Komponisten” 28 ausgewahlt wurden und was genau zu ihrer GroRe beitragt. In dieser
Auffassung von Musikgeschichte zeigt sich eine Verwurzelung des Denkens in der
Geniedsthetik des 19. Jahrhunderts. So wird Musikgeschichte als Deduktion von Regeln
verstanden, die bei bedeutenden Komponisten auszumachen sind. Musikgeschichte wird
somit als bloRe Abfolge von Epochen mit groRen Komponisten und deren Meisterwerken
begriffen; Musiktheorie und Harmonielehre bilden in diesem System die Matrix vor deren
Hintergrund der Verlauf von Musikgeschichte verstanden werden kann. Grundlage dieser
Auffassung ist eine deutliche Personenzentrierung, die — das zeigen die gewahlten
Notenbeispiele — dariiber hinaus auch raumlich vor allem auf den deutschsprachigen,

mitteleuropaischen Raum beschrankt bleibt.

3.2.1.2 geschlossenes Geschichtsverstiandnis: z. B. Mollproblem

Im weiteren Verlauf zeigt sich eine differenziertere Haltung des Autors hinsichtlich seiner
Auffassung von Geschichtlichkeit der Musiktheorie. So kann de la Motte hinsichtlich des
>>Mollproblems<< feststellen: ,,Zarlino [1558] hat als erster die ganze mehrstimmige Musik
auf den Dur- und Molldreiklang zuriickgefiihrt.“>?® Damit macht der Autor deutlich, dass
Begriffe der Musiktheorie konstruierten und historischen bzw. kulturellen Bedingungen
unterworfen sind, die sich vor allem im jeweiligen Zeithorizont verstehen lassen. Auf diese
Weise erfolgt eine Abgrenzung z.B. von Riemann oder Helmholtz, deren Positionen und

Diskussionen zwar benannt, aber nicht als mafRgeblich betrachtet werden. Hier zeigt sich der

526 De la Motte, Diether, Harmonielehre, Kassel 1976, S. 261 ff.
527 Epda., S. 7.

528 Epda., S. 8.

529 Ebda., S. 77.
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Autor deutlich progressiver als jiingere Autoren®3, die einen Beitrag zu dieser historischen
Diskussion liefern wollen.

Die Hinterfragung der Konstruktionsprinzipien von Geschichtlichkeit stoRt bei dem Autor
jedoch bald an Grenzen, wenn er wenig spater feststellt: ,Nachdem Wilhelm Maler das
Bezeichnungssystem von Durkldangen durch groBe, von Mollklangen durch kleine Buchstaben
konsequent weiterentwickelt hatte [..]“°3! — hier zeigt sich, dass de la Motte von einer
Theoriegeschichte ausgeht, die als Universalgeschichte zu verstehen ist: So versteht er den
Fortgang der Theoriegeschichte als >>Stufengang<< hin zu einer verstandlicheren
Funktionssprache. Die Entstehung der Begrifflichkeit selbst wird in ihrem historischen Kontext
nicht hinterfragt, sowie eine Veranderlichkeit nicht angenommen. Dieser methodische Ansatz
findet seinen Niederschlag in den eingestreuten praktischen Ubungen: ,Die folgende, aus
Elementen der gegebenen Beispiele zusammengesetzte Funktionenfolge ist in verschiedenen
Tonarten zu spielen und auszusetzen [..]“>32 Hier fehlen metrische und rhythmische
Vorgaben, die eine eindeutige — auch stilistische und musikhistorische — Zuordnung
ermoglichen. Der scheinbar konstruktivistische Ansatz, der im Bezug zu einem vorher
gegebenen Beispiel besteht, wird auf diese Weise in einen universalgeschichtlichen Ansatz
transferiert, da trotz Einbettung in ein historisches Umfeld (strukturiert durch die
Kapitellberschrift), das gewonnene Regelwerk als absolut und absolut gliltig erscheint, indem
auf einschrankende Bedingungen wie Metrik, Rhythmik, historische und gattungsspezifische
Vorgabe etc. verzichtet wird. Hier zeigt sich eine Beheimatung, auch der vorliegenden
Harmonielehre, im Verstidndnis des 19. Jahrhunderts. Im weiteren Verlauf wird diese
Auffassung von Geschichtlichkeit und Theoriebildung verstarkt, wenn der Autor feststellt: ,[...]
ereignet sich als sanfte Revolution ein erstes Infragestellen der Tonika als Funktionszentrum
[...]“°33. Der Autor, so wird deutlich, nimmt die grundsatzliche Giiltigkeit und Veranderbarkeit
der Funktionstheorie an; diese Veranderungen jedoch unterliegen den Mechanismen einer
nicht naher erlduterten >>Genieasthetik<<, weniger einem theorieimmanenten bzw.
historisch und kulturell bedingten Wandlungsprozess — z. B. weil sich die Art der
Theoriebildung Gber Musik und das Verstiandnis des Entstehens von Geschichte im 20.

Jahrhundert gewandelt hatte. In einem solchen Fall kdnnte der Autor die beschriebene

530 vgl. Kubicek, funktionelle Harmonie, ebda.
%31 De la Motte, ebda., S. 101.

532 Epda., S. 106.

533 Epda., S. 167.
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Betrachtungsweise (hier: Funktionstheorie) selbst als eine historische Theorie begreifen und
sich Uber die Wechselwirkungen von Theorie und Komposition im jeweiligen historischen

Kontext Gedanken machen.

3.2.1.3 Offenes Geschichtsverstandnis: z. B. Tristan-Akkord

Diesem hinreichend geschlossenen Geschichtsverstandnis steht an anderer Stelle ein

>34 - die EinfUhrung eines

durchweg offener Blick in die Theoriegeschichte gegeniiber
Unterkapitels zum Thema , Tristan-Akkord“>3> verweist zunachst zurtick ins 19. Jahrhundert —
nicht nur hinsichtlich der Thematik, sondern auch im Bezug auf die Bedeutung, die diesem
Akkord beigemessen wurde. Jedoch unterldsst es de la Motte eine eigene Interpretation
vorzunehmen und stellt unterschiedliche Deutungsversuche nebeneinander. Die gewahlten
Beispiele erstrecken sich von 1878-1963°3¢, Durch die unvermittelt nebeneinander gestellt
Deutungsmuster Uberldsst der Autor dem Leser ,die eigene Urteilsbildung“3’. Jedoch
unterlasst es de la Motte die Motivation der Sinnbildungsprozesse bei den einzelnen Autoren
zu hinterfragen und auf ihren historischen Gehalt hin zu Uberprifen. So ldsst sich bei Karl
Mayrberger>3® eine Herausstellung der Bedeutung Richard Wagners erkennen, dessen
nationale Bedeutung durch die Erfindung eines ,Zwitterakkordes“>3° noch verstarkt wird. Das
Erscheinungsjahr 1878 verdeutlicht diese Deutung, indem sieben Jahre nach der
Reichseinigung von 1871 eben auch im Bereich der Musik die neu gewonnene
Nationalstaatlichkeit gewirdigt werden soll.

Anders geht Lorenz>*® im Jahre 1926 vor — er simplifiziert die Komplexitit des Beispiels und
reduziert auf diese Weise die innewohnenden Schwierigkeiten und Implikationen. Dieser
Ansatz mag den durchweg unruhigen Zeiten nach dem Krieg geschuldet sein — wenigsten die
Musikanalyse kann und soll einfach und leicht verstandlich bleiben.

Horst Scharschuch®*! halt 1963 am mittlerweile veralteten Funktionsbewusstsein fest und
wendet sich damit — im Horizont der Musiktheorie — gegen die aktuellen Strémungen der

damals Neuen Musik und ihrer Protagonisten.

34 \gl. ebda., S. 225f. Zur Deutung des Tristan-Akkordes.
535 Ebda.

536 Die Erstauflage der Harmonielehre erfolgte im Jahr 1976.
537 De la Motte, ebda., S. 225.

5% Ebda., S. 226.

5% Ebda.

540 Ebda.

541 Ebda.
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De la Motte selbst unterldsst diese Deutungen und Einordnungen in den historischen Kontext
und bewirkt dadurch zweierlei. Zum einem verdeutlicht er den sich historisch verandernden
Gehalt analytischer Deutung und entlarvt Theoriebildung Gber Musik damit als Konstruktion.
Musikanalyse erzeugt auf diese Weise Widerspriiche, da sie sich auf die Interpretation des
Einzelnen stltzt.

Andererseits kdénnen oder sollen die historischen und kulturellen Bedingungen dieser
Konstruktion nicht dargestellt werden; auch die jeweiligen Deutungen unterliegen ja einem
Zeit- und Kulturbezug; unterschwellig wird dadurch deutlich, dass historische Briiche Einfluss

auf die Theoriebildung tGiber Musik hatten und diese bedingten.
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3.2.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.2.2.1 Physikalismus

Ausgangspunkt der Theoriebildung in der Harmonielehre von de la Motte ist ein im 19.
Jahrhundert beheimateter >>Physikalismus<<, der jede Regel bzw. die Musiktheorie in Ganze
aus naturwissenschaftlichen Prinzipien hergeleitet wissen will.: ,,Der mit gleichschwebender
Temperatur rechnende Kadenzvorgang der Bachzeit, Ausgangspunkt aller bisherigen
Harmonielehren und gepriesen als die Natur selbst, als zwingend weil natirlich, ist also genau
das Gegenteil, ist ein Zurlickdrangen von Natur zugunsten eines erweiterten Tonmaterials [...].
Vor und um 1600 finden wir schon die neue Homophonie der Oper, deutet sich schon ein
Denken in funktionell aufeinander bezogenen Klangen an [...]“°*2. Aus dem ,Zuriickdringen
der Natur” entsteht — so de la Motte — die funktionelle Theorie. Diese jedoch fullt auf Hugo
Riemann und seiner Vorstellung einer begriindeten Theorie: ,,Auch bei seinen zur Bestatigung
seiner Lehre vorgenommenen Beethoven-Analysen beharrte er nicht mehr auf seiner
urspriinglichen Meinung, Naturgesetzlichkeiten festgestellt zu haben [..]“**3. Das 109.
Jahrhundert suchte auch in der Musiktheorie allgemein giiltige, gleichsam >>{iberzeitliche<<
GesetzmaRigkeiten, die, vergleichbar den Naturgesetzen, >>ewig<< gelten. ,Riemann
Ubernahm aus der Tradition des "Physikalismus’(Jacques Handschin), die bis zu Rameau
zuriickreicht, die These, daR die Tonalitit in akustischen Sachverhalten begriindet sei.“>** So
findet sich z. B. in der Harmonielehre von Louis/Thuille im Vorwort die im Lehrbuch
praktizierte Vorgehensweise in folgender Erklarung: ,Indem sie [gemeint ist die
Harmonielehre, 0. K.] Ahnlichkeiten entdeckt, Analogien auffindet, Gleichartiges
zusammenstellt, identificiert, trennt und verbindet, gelingt es ihr, den ganzen Stoff auf eine
verhéltnismaRig geringe Anzahl von einfachen Formeln zu bringen, die erdriickende Menge
von concreten Tatsachen auf einige wenige paradigmatische Grundtatsachen [...]
zurlickzufiihren, aus denen auf umgekehrtem Wege jene dann wieder hergeleitet werden
kénnen. >4

Zwar 16st sich de la Motte von dem reinen Physikalismus eines Hugo Riemann, indem er die

Grenzen der >>Natur<< direkt benennt, dennoch zeigt sich z. B. in der QOrientierung an

52 Ebda., S. 14. [Hervorhebung original]

543 De la Motte-Haber, Musikalische Logik. Uber das System Hugo Riemann, in: Musiktheorie, hrsg. von de la
Motte-Haber und Schwab-Felisch, Laaber 2005, S. 208.

544 Dahlhaus, Carl, Untersuchungen tber die Entstehung der harmonischen Tonalitat, Kassel 1968, S. 9.

545 |_ouis/Thuille, Harmonielehre, ebda., S. V.
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>>Meisterwerken<< und >>grollen Komponisten<< ein Festhalten an
Theoriebildungsprinzipien des 19. Jahrhunderts, in denen unterschwellig, weil begriffsbildend
inhdrent, eben jener Physikalismus fortlebt. So unterlasst es de la Motte, die Herkunft der von
ihm verwendeten und erweiterten Begriffe von Tonika, Subdominante und Dominante
kulturgeschichtlich zu hinterfragen und {bernimmt somit stillschweigend den ihnen
innewohnenden angeblich naturgesetzlichen Charakter. Gerade hier darf der Theoretiker aber
nicht verkennen, dass diese Begriffe auch und gerade auf ein geschichtlich und kulturell
Gewordenes verweisen und keineswegs den Naturgesetzen vergleichbar sind.

So finden sich im weiteren Verlauf nach wie vor vereinzelte Hinweise, die den
physikalistischen Ursprung nicht verleugnen kénnen oder wollen: ,Die Moll-Zentripetalkraft
wird auRer Kraft gesetzt, demonstrativ zerstért.“>*6 Es zeigt sich, dass de la Motte einen neuen
Ansatz wahlen will, jedoch vereinzelt in den Denkmustern und Theoriebildungskonzepten

seiner Vorganger verharrt.

3.2.2.2 Meisterwerkorientierung

Auffdllig bei der Analyse der vorliegenden Harmonielehre ist die strikte Orientierung an
>>Meisterwerken groRer Komponisten<<: ,Die groBen Komponisten sind erstmals die
einzigen Lehrmeister in diesem Buch. Keine Regel, kein Verbot stammt von mir, alle
Anweisungen werden aus Kompositionen extrahiert und ihre Giltigkeit an zahlreichen
Werken nachgewiesen.“>*” Bereits im Vorwort macht der Verfasser ein zentrales Prinzip seiner
musiktheoretischen Begriffsbildung deutlich —die Orientierung am Meisterwerk. So findet sich
allenthalben die Begriindung einer bestimmten Regel unter Verweis auf ein ,Meisterwerk”:
,Im Gegensatz zur Lehrmeinung vieler Blicher sind verdeckte Quinten- und Oktavparallelen
[...] gleichermaRen hiufig in Meisterwerken komponiert worden und deshalb gut.“>*® Die
dahinter liegende Auffassung des Komponisten als Trager des musikalischen Geschehens zeigt
sich an anderer Stelle: ,, In jedem Fall will doch der Komponist , und wenn nicht er, so die
Tradition, in der er steht; jede groBe Kunst vermag ihrer Kiinstlichkeit den Anschein des
«549

Natlirlichen zu geben und alles Schone erscheint als <<fertig von Ewigkeit her>> (Schiller).

Die Orientierung am Meisterwerk und Komponisten verdeutlicht, dass der Schépfer eben

546 De la Motte, ebda., S. 82.

547 Ebda. S. 8.

548 Ebda. S. 24.

54 Ebda., S. 33. [Hervorhebung original]
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jenes Meisterwerks gleichsam >>{ibergeschichtlich<< agiert, indem er der ,Kinstlichkeit den
Anschein des Natirlichen” zu geben vermag. Hier zeigt sich ein im 19. Jahrhundert
beheimateter Begriff von Asthetik, der dem Kiinstler eine, (iber den Zwéngen von Natur und
Geschichte stehende, Funktion zuweist und dieser auf diese Weise somit in die Lage versetzt
wird, allgemein giiltige, Uberzeitliche Meisterwerke zu schaffen. Von diesem Verstandnis des
Komponisten und seiner Komposition ausgehend kann de la Motte musiktheoretische
Begrifflichkeiten gleichsam von oben setzen und sie somit in ihrem theoriebildenden Gehalt
definieren: ,[..] und zweitens Uberwiegen im Einsatz terzverwandter Akkorde die
individuellen Ziige einzelner Komponisten, unterschiedlicher kompositorischer Situationen.
Eine D-T-Folge verwendet man; eine terzverwandte Akkordfolge erfindet man.“>>° Das
Individuelle wird somit zum Gegenstand musiktheoretischer Betrachtungsweisen und
Begriffsbildung. Letztlich ist somit auch die historische Entwicklung — das Kapitel
,Terzverwandtschaften” ist dem Oberkapitel ,Schubert-Beethoven (1800-1828)“>!
untergeordnet und steht somit, im Horizont des Buches, fiir eine bestimmte musikhistorische
Epoche mit ihren Auspragungen — bzw. die Geschichtlichkeit bestimmter Phanomene an die
Genialitdat einzelner Komponisten angeknipft. In diesem Sinne ist die hier gewdhlte
Meisterwerkorientierung (iberzeitlich und geschichtslos, weil sie Geschichte und die
Geschichtlichkeit einzelner Epochen zum genialen Einfall einzelner Komponisten degradiert.
Die Entwicklung der Musikgeschichte, und damit auch die Entwicklung der Musiktheorie,
unterliegt den Gesetzen bzw. den Ideen eines >>Genies<<, das durch seine Genialitat Einfluss
nimmt auf die Stilbildung einer Zeit/Epoche. Aufgabe der Harmonielehre ist es, in dieser
Konzeption, diesen Einfluss zu untersuchen und an bestimmten Phanomenen festzumachen.
Das eigentliche Konzept der Meisterwerkorientierung bzw. Genie-/Autonomieasthetik wird
dabei nicht hinterfragt.

In der konkreten musiktheoretischen Begriffsbildung schlagt sich dieser Ansatz wie folgt
nieder: ,,Der Dominantseptnonakkord [...] spielt in der musikalischen Sprache Schumanns eine
entscheidende Rolle [...]“>>2. Die Herkunft und die Geschichte des Begriffes selbst werden, als
ein konstruierter Begriff, nicht thematisiert. Die konkrete historische Entstehungsgeschichte
des hier gewahlten Begriffes bleibt in der fachlichen Definition auRen vor. Die Instanz, die hier

quasi den Begriff zu einem giiltigen adelt, ist Robert Schumann selbst. Im weiteren Verlauf des

550 Epda., S. 180.
%51 Epda., S. 160.
%52 Ebda., S. 180. Die Funktionsbezeichnung ist hier als Wort ausgeschrieben.
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Lehrwerkes wird die Harmonielehre selbst zur Institution, die Musikgeschichte schreiben
kann, bzw. die Geschichtlichkeit von Musik vermittelt: ,Jetzt ist die Harmonik zu der
Dimension geworden, in der die wesentlichen Gedanken gedacht werden.“>>3 Eine umfassend
glltige Systematisierung kann, das gesteht der Autor zu, die Harmonielehre nicht mehr
leisten, deshalb betreibt de la Motte ,Harmonie-Interpretation als Wirdigung konkreter
Situationen“>>4,  Dies scheint eine logische Konsequenz aus der strengen
>>Meisterwerkorientierung<< des Lehrwerkes zu sein. So bleibt das >>Meisterwerk<< als
Fixpunkt der Theoriebildung nach wie vor vorhanden, jedoch kann Theoriebildung nur vor der
Matrix des jeweiligen Komponisten erfolgen. Die eine Theorie liber Musik, bei de la Motte
handelt es sich um die Funktionstheorie, die das Besondere des Meisterwerks ins Allgemeine
transferiert, existiert nicht mehr; ab jetzt stehen so viele unterschiedliche Theorien wie
Werke, die betrachtet werden, nebeneinander. Freilich geht der Autor nach wie vor von

>>betrachtungswirdigen Meisterwerken<< aus.

3.2.2.3 Statistisch-mathematische Begriindbarkeit

Neben den oben dargestellten >>lUberkommenen<< Theoriebildungskonzeptionen etabliert
de la Motte einen, zumindest in der Harmonielehre, vergleichsweise neuen Ansatz. Bereits zu
Beginn des Buches wird dies verdeutlicht: ,,Wir belegen unsere von der (iblichen Lehrmeinung
abweichende Satzregel durch Auszdhlung verschiedener Kompositionen.“>>> Und im weiteren
Verlauf heiRt es dann: ,,Einen weiteren Irrtum der bisherigen Lehre offenbart die Statistik. Bei
den Dreiklangen der Beispiele der Bachzeit und der <Harmoniemesse> Haydns wurde
36+25=61mal die Terz verdoppelt, aber nur 14+6=20mal die Quinte.“>*® Das statistische
Auszdhlen von Dreiklangstonen begriindet letztlich ein mathematisches Verfahren. Die
gewonnene Regel, hier: Tonverdopplung im Durdreiklang, wird durch einen mathematischen
Befund begriindet. Freilich bleibt die Auswahl der Werke unhinterfragt und orientiert sich
eben nicht an diesen mathematisch-statistischen Prinzipien, das Ergebnis selbst hingegen
zieht seine normative Kraft eben aus jenem Prozess. Die schiere Menge von Notenbeispielen,

denen ein bestimmtes Phdnomen zu eigen ist dient somit als Beleg: ,[...] mOgen folgende

553 Epda., S. 237.

554 Ebda., S. 242.

555 Ebda. S. 43. Es folgt eine tabellarische Auflistung der verdoppelten Tone bei Durdreiklangen und
Dursextakkorden in Kompositionen von Bach, Handel und Charpentier, sowie bei Haydn.

556 Ebda.
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Stellen verschiedener Komponisten belegen [...]“>>’. Musiktheoretische Sinnbildung erfolgt
hier nicht mehr ausschlieflich durch die deduktive Setzung von Regeln, die aus Meisterwerken
eines Genies im Modus der Analyse abgeleitet werden, sondern durch statistische Herleitung.
Dieser Ansatz zieht sich durch das gesamte Lehrwerk und wird z. B. auch in der Auswahl der
Notenbeispiele deutlich, die zwar ein nicht zur Diskussion gestelltes Geschichtsbild
zementieren, aber auf Grund ihrer bloBen Menge der hier beschriebenen Methodik einer
statistischen Haufung von bestimmten Phdanomenen das Wort reden. ,,In der Folge haben sich
seit dem Ende der 1970er Jahre mehrere Autoren mit interessanten mathematischen
Ansdtzen zu Wort gemeldet und damit auch die Bedirfnisfrage nach mathematischer
Theoriebildung fir historische Musik mit neuen Argumenten gestellt [...] Man kann mehrere
Ansdtze der mathematischen Musiktheorie als Versuche deuten, bislang verborgene
Motivationen musikalischer Strukturen und Kodes aufzudecken [...] Die Untersuchung kann
sich auf abstrakte Gegenstidnde und Probleme auf allgemeinen Beschreibungsebenen wie
Kontrapunkt, Harmonik, Metrik, Rhythmik richten. Sie kann aber auch den musikalischen
Strukturen konkreter Musikstiicke gewidmet sein.“>>® Der Auszug aus der Untersuchung von
Thomas Noll macht deutlich, dass de la Motte hier keineswegs >>allein auf weiter Flur<< steht,
sondern sich letztlich in eine Reihe damals aktueller Stromungen der Musiktheorie begibt.
Freilich geht es de la Motte nicht darum eine umfassende mathematische Musiktheorie zu
verfassen, wie es z. B. Allen Forte mit seiner Set-Theory vorhatte, dennoch — und da liegt de
la Motte ganz auf der von Noll beschriebenen Linie — wird in der vorliegenden Harmonielehre
der Versuch unternommen, musikalische Strukturen konkreter Musikstlicke mit Hilfe einer
mathematisch  nachvollziehbaren Sprache zu erfassen und daraus schliellich
musiktheoretische Begriffe abzuleiten bzw. zu begriinden. De la Motte grenzt sich jedoch
geradewegs durch die Methodik von Modellen des 19. Jahrhunderts ab, die im Umfeld von
Psychologie und Akustik in die Musiktheorie eindrangen: ,Im 19. Jahrhundert wird die
Bedeutung der Mathematik fir die Musiktheorie auch durch die sich herausbildende
wissenschaftliche Psychologie geprigt.“>>® De la Motte nutzt hingegen die Sprache der
Statistik und Mathematik um inexakte Beschreibungen zu vermeiden und die dem subjektiven

Eindruck verhaftete Theoriebildungskonzeption einer >>Geniedsthetik<< objektivierbar zu

557 Ebda., S. 59.

558 Noll, Thomas, Musiktheorie und Mathematik, in: Musiktheorie, hrsg. von de la Motte-Haber und Schwab-
Felisch, Laber 2005, S. 409-419, hier: S. 411-412.

559 Epda., S. 409.
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begriinden: ,Ungefahr seit den vierziger Jahren des 20. Jahrhunderts verbreitete sich
insbesondere in den USA die Einsicht, es bedirfe eines mathematisch fundierten Systems,
wolle man sich bei der Beschreibung atonaler Musik nicht weiterhin auf bloB metaphorische,
punktuelle und dazu terminologisch wenig exakte Beschreibungen der Werke
beschranken.“*®® De la Motte verwendet die Mathematik nicht als Ausgangspunkt zur
Beschreibung atonaler Musik, dennoch findet er in der statistischen Methode ebenfalls
Ankniupfungspunkte um terminologisch exakte Begriffe zu etablieren.

Die zitierten Autoren freilich gehen nur am Rande der Frage nach, warum letztlich diese
veranderte Form der Mathematik in die Musiktheorie des 20. Jahrhunderts Einzug halt. Noll
weist darauf hin, dass ,,mit der Entwicklung und Anwendung von Software in vielen Bereichen
des Musikschaffens und der Musikforschung mathematische Modelle auch hin und wieder
indirekt Eingang in die Musiktheorie finden.“>%! Dieser Aspekt scheint mir, auch im Blick auf
das Erscheinungsjahr der vorliegenden Harmonielehre®®?, durchweg nachvollziehbar. Die
Ausdehnung der IT in den Bereich der Musik, die beginnende Informationsgesellschaft sowie
die zunehmende Durchdringung des privaten Lebensbereiches mit Computertechnik,
erfordert die Auseinandersetzung mit eben solchen mathematischen Prinzipien auch in der
Musiktheorie. Dabei bleibt die vorliegende Harmonielehre doch schwerpunktmaRig im
mitteleuropdischen Raum verortet — auch und gerade was zusatzliche Formen der
Theoriebildung betrifft. Die mathematisch-statistische Methode nimmt letztlich nur einen
(kleineren) Teilbereich der musiktheoretischen Begriffsbildung ein. Ausgehend von einer im
19. Jahrhundert verhafteten Meisterwerk- und Geniedsthetik werden, gleichsam durch die
Hintertlr, neue methodische Wege beschritten, um die zuvor lbliche deduktive Setzung von
musiktheoretischen Begriffen zumindest in Einzelfallen nachvollziehbar zu begriinden. Daher
kann de la Motte im Vorwort darauf hinweisen, dass nach wie vor die ,grofRen
Komponisten“>®3 als Lehrmeister dienten, die gewonnenen Regeln jedoch aus ,zahlreichen

Werken“>%* extrahiert wurden.

560 Scheideler, Ulrich, Analysen von Tonhohenordnungen. Allen Fortes Pitch-Class-Set-System, in: Musiktheorie,
ebda., S. 391.

%61 Noll, ebda., S. 410.

562 1976.

%63 De la Motte, ebda., S. 8.

%64 Ebda.
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3.2.2.4 Topographie

Der Begriff Topographie ist als theoriebildende Kategorie einem Aufsatz von Dérte Schmidt
entnommen>® und soll hier in einem vergleichbaren Sinne gebraucht werden: ,Neue
kulturhistorische Debatten reagieren auf diese Situation seit einiger Zeit verstarkt mit
raumlichen, mit topographischen Metaphern.“>®® Schmidt beschreibt in ihrem Aufsatz die
Problematik herkdmmlicher Geschichtsschreibung in der Musiktheorie, indem versucht
wurde eine wie auch immer geartete Universalgeschichte zu schreiben. Diesem durchweg

67 steht in neuer Zeit das ,Kartieren von Wissensgebieten>®

problematischen Ansatz
gegeniber. Eine solche Ausweitung der Geschichtsschreibung findet sich freilich nicht nur in
der Beschaftigung mit der Geschichte der Musiktheorie, sondern, so zeigt die vorliegende
Analyse, bereits im eigentlichen musiktheoretischen Gegenstand selbst. De la Motte gibt die
bis dato weitestgehend Ubliche Zentrierung auf den europaischen, ja eigentlich auf den
deutschen Raum, der musiktheoretischen Betrachtungen auf, wenn er das Kapitel ,,Debussy
(1900-1918) mit folgendem Satz einleitet: ,Die hochstentwickelte noch erhaltene
nichteuropaische Musikkultur Javas und Balis kennt zwei Tonsysteme mit unterschiedlichen
Oktavteilungen: Pelog und Slendro.“>®® Hiermit gerat ein auBereuropiisches Musiksystem in
den Fokus der musiktheoretischen Betrachtung, ja wird gleichsam begriffsbildend eingesetzt.
Auf bemerkenswerte Weise gelingt es de la Motte diese Ausweitung des Theoriebegriffes an
bereits veralteten Prinzipien, wie der Meisterwerkorientierung, anzubinden. Die Etablierung
neuartiger Begriffe aus dem nichteuropadischen Musikraum verdeutlicht die Absicht des
Autors, die Universalitdt auch der Theorie Gber Musik evident werden zu lassen. Diese
Universalitat findet sich letztlich auch in einer systematischen Ausweitung der Begriffsbildung,
so etabliert de la Motte in der Analyse der Musik Debussys den Begriff , Mixturen“>7%: ,Mit
Mixtur bezeichnet man aber speziell ein besonderes Orgelregister, bei dem zu jedem Ton
Reihen von hdher klingenden Pfeifen (im Mittelalter bis zu 22) zugeschaltet werden.“>’! Diese
Begrifflichkeiten entstammen letztlich der Instrumentenkunde und sind Teilbereiche der
Akustik. Hier zeigt sich im Angesicht komplexer werdender Kompositionen, dass

Theoriebildung durch eine Ausweitung der Begrifflichkeit erfolgt. Diese Ausweitung ist zum

565 Schmidt, Dorte, Handlungsraume, ebda., S. 9-19.

%66 Ebda., S. 10.

%67 \gl. dazu ebda.

568 Ebda., S. 10.

569 De la Motte, ebda., S. 249. [Hervorhebungen original].
50 Ebda., S. 255.

571 Ebda., S. 255.
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einen topographischer und zum anderen systematischer Natur. Durch diese Ausweitung der
Theoriebildung verdeutlicht de la Motte, dass die Geschichtlichkeit von Musik nur noch am
Rande zur Debatte steht, da die Musiktheorie jetzt in die Musik der Gegenwart eingreift. Die
gewahlten Begriffe erlauben letztlich nur eine begrenzte systematische Betrachtung von
Musik der Gegenwart, bzw. der jlingeren Vergangenheit, daher hat der Autor die
Funktionstheorie ganz aufgegeben und macht auf diese Weise inharent deutlich, dass auch
die Theoriebildung (ber Musik historischen Veranderungen unterliegt. Er bediente sich
historischer Theorien, um historische Musik zu erklaren und wendet sich schlieRlich neueren
musiktheoretischen Erklarungsansdtzen zu. Hier weicht die Geschichtlichkeit der Musik und
der Musiktheorie der Raumlichkeit, indem Theoriebildung mit Begriffen aus dem
aullereuropaischen Raum erfolgt. De la Motte greift hier eine Entwicklung auf, die durch die
Frankfurter Schule um Adorno initilert wurde. Insofern betreibt der Autor hier die
Interpretation von harmonischen Phanomenen als eine Art Anti-Positivismus, indem er sich
die Positivismuskritik der Frankfurter Schule zu eigen macht und in der Harmonielehre das
Werkzeugt erkennt Musiktheorie und Musikgeschichte in ihrem Fortschritt zu verstehen und
zu interpretieren. Diese These wird im weiteren Verlauf untermauert, wenn de la Motte
herausstellt, dass ,die Sprache von Barock, Klassik und Romantik Gberwunden werden>’2“
musste. Die Uberwindung der iiberkommenen Sprache liegt — nach de la Motte — in der Zeit
,bis zur Gegenwart“>’3. Die Aufgabe von Musiktheorie und Harmonielehre ist in dieser
Funktion, das der Musik innewohnende >>Uberwindungspotential<< deutlich zu machen. Die
Harmonielehre dient also einem Verstandnis von Geschichte und Theorie, das in der alten
Form ein ideologisches Mittel sah, um Herrschaft (iber neue Ideen der Musiktheorie/Musik)
zu manifestieren. An dieser Stelle sollte die Harmonielehre >>helfen<<, die Prasenz der alten

Methode>’* zu brechen, um einer neuen Musiksprache das Tor zu 6ffnen.

52 De la Motte, ebda., S. 269.
57 Ebda., S. 261.
574 \/gl. de la Motte, ebda., Vorwort.
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3.2.3 Fazit

Die Analyse hat gezeigt, dass mit de la Mottes Harmonielehre eine Ausweitung des
musiktheoretischen Standards gegeniber Lehrblichern des 19. Jahrhunderts stattfindet: ,[...]
hatten die Musiktheoretiker des spaten 19. und frithen 20. Jahrhunderts, wenn sie sich nicht
von der Obsession, die Harmonielehre am Prestige der Physik partizipieren zu lassen,
verblendet gewesen wéren [...]“°”>. Zwar geht es Dahlhaus in diesem Beitrag nicht um eine
eingehende Analyse der theoriebildenden Begrifflichkeiten der Harmonielehren im 19.
Jahrhundert, dennoch wird in diesem Nebensatz deutlich, nach welchen Prinzipien
Theoriebildung und Musiktheorie bis weit in das 20. Jahrhundert hinein betrieben wurde: als
Anlehnung an Naturwissenschaften, um ,an deren Prestige zu partizipieren“>’®, Die haufig
diskutierte Funktionstheorie mit ihren dualistischen Auspragungen ist m. E. beredtes Beispiel
dafir. Der von Dahlhaus an anderer Stelle bemiihte ,Physikalismus“>’’ kann hier als Beleg
dafiir dienen. So stellt sich de la Motte auch zunachst in dieselbe Reihe, indem er eben auf
jenem ,Physikalismus” des 19. Jahrhunderts aufbaut, diesen Zugriff, das belegen seine
Analysen der Musik Debussys und Schénberg etc.>’®, schlieBlich wendet und neue
Begrifflichkeiten in die Harmonielehre einflihrt. Das Hinzufligen der, wenngleich nicht neuen,
so aber jedoch auffdlligen, Methode der statistisch-mathematischen Begriindbarkeit
musiktheoretischer  Fachtermini  bekraftigt die These einer Ausweitung der
musiktheoretischen Standards. Als Historiker stellt sich die Frage, warum letztlich zu jenem
Zeitpunkt®’? die Ausweitung stattfindet. Die These der zunehmenden Technologisierung auch
des Musikmarktes ist hinreichend belegt®®® und kann auch in der Harmonielehre
nachgewiesen werden. Ein zweiter Aspekt findet sich in der von Holtmeier beschriebenen
Situation der ,Geschichte eines geschichtslosen Faches“>8!, wo Holtmeier feststellt: , Leitbild
der Nachkriegslehren von Maler, Schenk und Grabner ist das Volkslied, das in den

Harmonielehren vor 1933 zwar durchaus eine Rolle spielt, keinesfalls aber eine zentrale.”>%?

57 Dahlhaus, Carl, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert. Geschichte der Musiktheorie Bd. 10, hrsg. von
Frieder Zaminer, Darmstadt 1984, S. 41.

576 Ebda.

577 Ebda., S. 42.

578 \/gl. de la Motte, ebda., ab S. 249.

57 Erscheinungsjahr der Harmonielehre: 1976.

580 \v/gl. Noll, Musiktheorie und Mathematik, ebda.

%81 Holtmeier, Ludwig, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda., S. 11-34.

%82 Ebda., S. 19. [Hervorhebung original].
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Den ,Niedergang“® des Faches beschreibt Holtmeier ausfiihrlich und macht ihn
insbesondere an der Zasur von 1933 fest. Mit de la Motte tritt zum ersten Mal ein
Musiktheoretiker auf den Plan, der sich in zeitlicher und rdumlicher Nahe zur Frankfurter
Schule aufmacht, eben jenen, von Holtmeier beschriebenen Niedergang, aufzuhalten bzw.
umzukehren. Daher bricht er mit der >>Tradition<< seiner Vorganger und verzichtet in der
Verwendung der Notenbeispiele auf das gescholtene >>Volkslied<< und orientiert sich dabei
an ,den groRen Komponisten“®. Freilich bleibt er u. a. in der Frage der
Meisterwerkorientierung letztlich ebenso im 19. Jahrhundert stecken. Der gesellschaftliche
Umbruch in politischer und technologischer Hinsicht gegen Ende der 60er Jahre mag dennoch
ein entscheidender Faktor gewesen sein, der auch auf die Theoriebildung tber Musik

pragenden Einfluss hatte.

583 Epda. S. 15.
584 De |a Motte, ebda., S. 9.
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3.3 Juiirgen Ulrich, Harmonielehre fiir die Praxis, Mainz, 2008

3.3.1 Geschichtsbild

Notenbeispiele Ulrich
Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
Volkslied/Kirchenlied 41
Bach 9
Schumann, Chopin 3
Beethoven 2
Mozart 1
Summe 56

Tabelle 5: Notenbeispiele Ulrich

3.3.1.1 Auswahl der Notenbeispiele

Bemerkenswert bei der Analyse der verwendeten Notenbeispiele ist die geringe stilistische
Bandbreite und letztlich auch die geringe Anzahl von Notenbeispielen im Lehrwerk. Der klare
Schwerpunkt liegt in der Verwendung von ,,Volks- und Kirchenliedern“># — ein Vorgehen, wie
es insbesondere in den Harmonielehren von Maler und Grabner®®® anzutreffen ist. So
konstatiert Holtmeier, dass dieser Befund fiir die Nachkriegsharmonielehren geradezu
idealtypisch sei: ,Leitbild der Nachkriegslehren von Maler, Schenk und Grabner ist das
Volkslied, das in den Harmonielehren vor 1933 zwar durchaus eine Rolle spielt, keinesfalls
aber eine zentrale.“*®” Holtmeier deutet hier an, worin s. E. nach der Ursprung dieser
Volksliedorientierung liegt: Die Theoriefeindlichkeit des Nationalsozialismus machte letztlich
auch vor der Harmonielehre nicht halt.>® Durch den Aufbau des Buches und die Auswahl der
Notenbeispiele stellt sich Ulrich demnach in genau jene Linie, die letztlich in Maler und
Grabner ihre Apologeten findet: ,Nach 1945 prasentiert sich die deutsche musiktheoretische
#589

Landschaft tatsachlich in einer verbliffenden Einheitlichkeit und erschreckenden Armut.

Analog zu diesem Befund ldsst sich herausarbeiten, dass die Ubrigen gewahlten

585 Ulrich unterlésst es hier jeweils eine genaue Quellenangabe vorzunehmen, sodass auch in der systematischen
Analyse diese eher >>schwammige<< Kategorie gewéahlt werden musste.

586 Grabner, Hermann, Handbuch der funktionellen Harmonielehre, 10. Auflage, Kassel 1967.

587 Holtmeier, Ludwig, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda., S. 19.

588 \/gl. dazu ebda., S. 15. ff.
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Notenbeispiele keine Ausweitung im Sinne einer Uber das klassisch-romantische und
mitteleuropaisch-deutsche Repertoire hinausgehenden Stilistik aufweisen. Die von Dorte
Schmidt angeregte ,Kartierung von Wissensgebieten“>®® kommt hier zu einem eher

geschlossenen Befund.

Auch im weiteren Verlauf ist ein Geschichtsbild erkennbar, dass einen teleologischen
Charakter erkennen lasst: ,In der Barock-Epoche gibt es bereits z. B. den
Dominantseptakkord.“>! Der Autor unterstreicht mit Aussagen dieser Art die Universalitat
seines theoretischen Ansatzes, der gleichsam als Instrument dient, um musikgeschichtliche
Bedingungen zu verstehen und zu analysieren. Die nicht ndher bezeichnete , Barock-Epoche”
wird auch durch den etablierten Theoriebegriff erst in ihrem stilistischen Gehalt verstandlich.
Durch die konsequente und letztlich unreflektierte Anwendung der Funktionstheorie in der
Auspragung Wilhelm Malers, stellt sich Ulrich in die Traditionslinie von Hugo Riemann und
unterliegt somit auch den problematischen Implikationen des dort etablierten
Geschichtsverstandnisses: ,In der Entwicklung der Funktionszeichen spiegelt sich das im 19.
Jahrhundert allgemein verbreitete Bemiihen, die GeneralbaRbezifferung zu tiberwinden. Das
von Riemann so genannte GeneralbaRzeitalter galt als vergangene Epoche.“*®? Das
Geschichtsverstandnis des 19. Jahrhunderts war geprdgt von einem universalistischen
Anspruch, das analog zu den aufbliihenden Naturwissenschaften einen stetigen Fortschritt
annahm. Auch die Theorie, die gleichsam als Interpretationswerkzeug fir Geschichte eben
denselben Bedingungen unterlag, sollte diesem naturgesetzlichen Fortschritt unterliegen:
»Auch bei seinen zur Bestatigung seiner Lehre vorgenommenen Beethoven-Analysen beharrte
er nicht mehr auf seiner urspriinglichen Meinung, Naturgesetzlichkeiten festgestellt zu
haben.“>%3 Auch wenn die Uberzeugung der Musiktheoretiker , die tragenden Pramissen des
Tonsatzes seien [...] physei und nicht thesei begriindet“>®* bereits ,Jahrtausende>® alt ist,
zeigte sich im 19. Jahrhundert eine Richtung, die insbesondere in der Geschichte, ebenso wie
in den Naturwissenschaften, vor allem nationale Vorherrschaft konstatieren will. Ausgehend

von Riemann und schlieBlich Uber die Zasur von 1933 bis in die

590 v/gl. Schmidt, Dorte, ebda.

591 Ulrich, Jurgen, Harmonielehre fiir die Praxis, Kassel 2008, S. 55.
592 De la Motte-Haber, Helga, Musikalische Logik, ebda., S. 204.

5% Ebda., S. 208.

5% Dahlhaus, Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, ebda., S. 38.
59 Ebda.
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>>Nachkriegsharmonielehren<< von Grabner und Maler gelangen Grundzige dieser
Auffassung von Geschichtlichkeit in die vorliegende Harmonielehre von Jirgen Ulrich und

somit in den Einflussbereich der >>modernen<< Musikerausbildung.>®®

5% \/gl. dazu das Vorwort der vorliegenden Harmonielehre, ebhda.
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3.3.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.3.2.1 Funktionstheorie

Ulrich gruppiert die Bildung von musiktheoretischen Begriffen um die ,Akkordlehre“>?’.
Ausgangspunkt seiner Uberlegungen ist der Dreiklang und die Grundtonbezogenheit der
Akkorde, die aus der Obertonreihe abgeleitet wird: ,,Als Grundton eines Dreiklangs hort man
denjenigen, der eine Quinte iber sich tragt.“>*® An dieser Stelle wird deutlich, dass Ulrich seine
Harmonielehre in einen klaren funktionstheoretischen Zusammenhang stellt. Ausgehend vom
Dreiklang werden ,die wichtigsten Stimmfihrungsregeln“>®® und schlieRlich ,die
Grundkadenz“®® herausgearbeitet. Musiktheoretische Begriffsbildung erfolgt in diesem
Kapitel auf unterschiedliche Art und Weise, so heildt es zunachst: ,Ein wesentliches Merkmal
unserer abendlandischen Musik besteht — im Gegensatz zu auflereuropaischen Kulturen —im
Empfinden von harmonischer Spannung und Entspannung.“®®? Die Abgrenzung der
abendlandischen Musikkultur von einer wie auch immer gearteten ,aullereuropaischen”
Kultur ist damit wesentliches Merkmal der Theoriebildung. Diese Abgrenzung ist zweifelsohne
Signum der geschlossenen Theoriegebilde des 19. Jahrhunderts, in deren Horizont auch die
Funktionstheorie Hugo Riemanns einzuordnen ist. Ging es doch auch und gerade in der
wissenschaftlichen Theoriebildung um Abgrenzung nationaler Schulen, um die Bedeutung der
eigenen Nation hervorzuheben. Die Auswahl der Notenbeispiele legt darliber Zeugnis ab. Die
ideologische Geschlossenheit dieses Ansatzes wird vom Autor nicht diskutiert bzw. als
>>Glaubensfrage<< abgetan: ,, Das Problem fir Einsteiger in die “Theorie” besteht darin, dass
sie anfangs vieles erst einmal “glauben” miissen.“®%? Der eigentliche Erkenntnisprozess wird
somit nicht thematisiert und muss gleichsam als gegeben hingenommen werden; eine
Diskussion der Methodik bleibt somit unméglich. Der Charakter der von Ulrich verwendeten
musiktheoretischen Begriffsbildung wird insbesondere im Kapitel ,Chromatik und
Alteration“®93 deutlich, indem er ,héher dimensionierte Dominanten“®* einfiihrt. Hier wird

deutlich, dass Ulrich das von Riemann etablierte System ausweiten will, indem er scheinbar

597 Ulrich, ebda., S. 12.
5% Epda. S, 14.

59 Epda., S. 23.

600 Epda., S. 32.

601 Epda.

602 Epda., S. 9.

603 Epda., S. 94.

604 Epda., S. 80.
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bezugslose Akkorde im harmonischen Geflige in das Gesamtsystem >>zurilickholt<<. Dieses
Charakteristikum der Theoriebildung ist — darauf verweist Hermann Danuser®® — ein typisches
Zeichen musiktheoretischer Begriffsbildung im 19. Jahrhundert. Die von Danuser
beschriebene Situation, dass die Musiktheorie schwerpunktmafig an Konservatorien und
Musikhochschulen angesiedelt war®% gilt bis heute und ist auch Ausgangspunkt der
Harmonielehre von Jirgen Ulrich®®’. Zentral in dieser Ausrichtung ist die Tatsache, dass
Harmonielehre vor allem praktisch ausgerichtet sei und daher von der theoretischen
Wissenschaft zu |6sen ist. Dieser Aspekt findet sich durch die Auswahl der Notenbeispiele und
den Aufbau des Lehrwerkes bei Ulrich bestatigt. Der universalistische Anspruch, der
Theoriegebauden dieser Art innewohnt, wird auch von Ulrich nicht explizit aufgegeben: ,Die

Geschichte dient hier der Erkenntnis eines — seines — Systems. “6%8

605 Danuser, Hermann, Von unten und von oben? ebda.
606 Ephda., S. 100.

807 \/gl. dazu Ulrich, Harmonielehre, ebda. S. 7 und 9.
608 Danuser, ebda., S. 106.
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3.3.3 Fazit

Insgesamt lasst sich konstatieren, dass der Autor durch die strikte und konsequente
Beibehaltung einer — so darf angenommen werden — langst veralteten Theoriesprache, diesen
geschichtstheoretischen Ansatz (ibernimmt und sich damit in eine wissenschaftstheoretische
Linie stellt von der Danuser feststellt: ,,Mit dieser Auffassung zeigt sich Riemann [...] als
typischer Exponent einer Wissenschaft der Griinderzeit, die — von Zweifeln nicht angekrankelt
— die Geschichte zur Suprematie emportrieb, bis die Katastrophen des Ersten und spater des
Zweiten Weltkriegs den Wahn in Stiicke rissen.“®%® Dieser Ansatz von theoretischer
Begriffsbildung will alles neue im Raum der Musik kategorisieren und , domilizieren“®,
Theorie fungiert in dieser Wahrnehmung letztlich als ,Ordnungspolizist“®'?, der aufkommende
neue Fragen und Begrifflichkeiten einordnet und im Theoriegebdaude verortet. Diese von
Danuser auf Riemann gemiinzte Kritik kann in weiten Teilen auch fiir die Harmonielehre von
Jurgen Ulrich Gbernommen werden. Auch er versteht die Theorie als >>0Ordnungsprinzip<<,
das sinnvolle Regeln bereithalt. Hier trifft sich die Auffassung Ulrich mit der von Louis/Thuille
im Vorwort zu ihrer Harmonielehre getroffenen AuRerung.?? Ulrich selbst verzichtet auf die
Analyse und Betrachtung von neuerer und neuester Musik, indem seine Ausfiihrungen im 19.
Jahrhundert stecken bleiben. Durch die, im Vorwort beschriebene, beabsichtigte Zielgruppe
jedoch stellt sich die Frage, warum ein — so ist es formuliert — breiter Rezeptionskreis denn
ausschlieBlich mit Musik des 19. Jahrhunderts und einiger Volkslieder in Berlihrung gebracht
werden sollte. Das Erkennen ,,des Selben im Anderen“®?® wird durch Riemann hindurch zum
Charakteristikum der vorliegenden Harmonielehre. Auf musiktheoretischer Ebene wird hier
ein Denken zementiert, das politisch gesehen in Kaiser Wilhelms Imperialismus ein Zuhause
hat. Die unreflektierte Ubernahme vergleichbarer Denkstrukturen wirft ein interessantes
Schlaglicht auf die Landschaft der Harmonielehren zu Beginn des 21. Jahrhunderts. Die
Herkunft des Autors aus der deutschen Musikhochschullandschaft®'*, lassen letztlich

Riickschliisse auf das dort vermittelte Geschichtsbild und die theoretische Begriffsbildung zu.

699 Ebda.

610 Ebda., S. 109.

611 Ebda., S. 111.

812 ouis/Thuille, ebda., Vorwort.

613 Danuser, ebda., S.113.

814 Jiirgen Ulrich war lange Professor fiir Musiktheorie und Komposition an der Hochschule fiir Musik Detmold.
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3.4 Zsolt Gardonyi/Hubert Nordhoff, Harmonik, Wolfenbiittel, 2002

3.4.1 Geschichtsbild

Notenbeispiele Gardonyi-Nordhoff

Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
Bach 87| [Brahms 7| |Puccini 2
eigene Bsp. 40| | Wagner 7| | Gershwin 2
Liszt 35| | Strawinsky 7| | Ahle 1
Schubert 29| |Schumann 6| | Charpentier 1
Beethoven 28| [HaRler 4| |Fauré 1
Messiaen 28| | Martin 4| | Wolf 1
Debussy 25| | Claudin de Jeune 2| | Steffani 1
Mozart 24| |[Scheidt 2| [Pergolesi 1
Chopin 22| | Corelli 2| |Caldara 1
Ravel 14| [Lasso 2| | Telemann 1
Franck 12| [C. P.E. Bach 2| |Schein 1
Bartok 11| | Handel 2| |Verdi 1
Skrjabin 9| | Mendelssohn 2| [Haydn 1
Schitz 7| | Mussorgsky 2| | Summe 437

Tabelle 6: Notenbeispiele Gardonyi-Nordhoff

3.4.1.1 Auswahl der Notenbeispiele

Die Auswahl der Notenbeispiele zeigt eine relativ grolRe Bandbreite von Beispielen, die die
Musikgeschichte vom 16. bis zum 20. Jahrhundert reprdsentieren. Wobei diese
Repradsentation sich vorwiegend auf den europdischen Raum beschrankt und, zumindest fiir
die Zeit des 21. Jahrhunderts, speziell Frankreich in den Fokus riickt.? Es gelingt den Autoren
dariiber hinaus den musikhistorischen Kontext zumindest ansatzweise zu berlicksichtigen:
»[...] die seit Blume mit dem Begriff ‘Kantional” belegt ist.“®'® Im Zuge dieser Auffassung
machen die Autoren die Quellenkritik zur Grundlage ihrer Theoriebildung und damit auch des
zu Grunde liegenden Geschichtsbildes: ,Es ist nicht sicher, wie das 16. und frihe 17.

Jahrhundert den F-Modus aufgefalRt haben [..]“6Y7. Musikgeschichte wird hier als ein sich

615 \/gl. Messiaen und Debussy.
616 Gardonyi und Nordhoff, Harmonik, Wolfenbittel 2002, S. 74.
517 Ebda., S. 79.
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verandernder Gegenstand begriffen, der erst im Rickblick durch Quellenanalyse erfasst
werden kann. Im Vergleich zu anderen Harmonielehren erscheint diese eigentlich
selbstverstandliche Herangehensweise erstaunlich modern und offenbart die Diskrepanz der
in den unterschiedlichen Harmonielehren dargelegten Geschichtsbilder. Ein typisch
historizistisches Verstandnis bleibt bei Gardonyi-Nordhoff auBen vor und dringt nicht in die
Theoriebildung ein; Musikgeschichte und auch Musiktheoriegeschichte kann somit als letztlich
konstruierte Struktur erkannt werden. Somit zeigt sich auch im zu Grunde gelegten
Geschichtsverstandnis eine Hierarchie der Begrifflichkeiten: , Diese "Abweichungs’-Téne sind
identisch mit den ehemaligen Hexachordténen bzw. den Klauselstufen des 15. und 16.
Jahrhunderts.“®*8 Die hier beschriebene theoretische Begrifflichkeit wird an den historischen
Befund angebunden und in Bezug auf die jeweiligen Zeit verstanden. Hier wird deutlich, dass
die Historie Uber den theoretischen Begriffen steht. War es vor dem Hintergrund
geschlossener Theoriesysteme in dlteren®® Harmonielehren (blich, eine etablierte und
geschlossene®?® Begrifflichkeit relativ unreflektiert Gber unterschiedliche Musiken aus
unterschiedlichen zeitlichen und rdumlichen Kontexten >>auszugieBen<< und die
entstandene Musik, auch in ihrem geschichtlich sich verandernden Gehalt, vor der Matrix
einer gleichbleibenden Theorie zu verstehen, so gehen Gardonyi und Nordhoff hier einen
anderen Weg, indem sie die theoretischen Begrifflichkeiten an die jeweilige Zeit anbinden und
somit auch den Theoriebildungsprozess in einen historischen Kontext stellen. Musiktheorie
wird somit als ein sich verdandernder Prozess begriffen und damit einem historisch
interpretierbaren Prozess unterworfen; ein geschlossenes Theoriegebdude kann daher auch

den sich historisch verandernden Gehalt von Musik nicht hinreichend beschreiben.

3.4.1.1.1 Wechselnde Erklarungsmuster fiir musikhistorische Entwicklungen

Die von den Autoren gewahlten Kategorien werden in den historischen Verlauf eingeordnet
bzw. als dessen Signum betrachtet: ,,Der Grund fiir die haufige Verwendung realer und real
variierter Sequenzierungen im 19. Jahrhundert muR in der zunehmenden Dominantisierung

gesehen werden [...]“®?L. Die Autoren setzen ihre Kategorien bewusst von den theoretischen

618 Ebda., S. 88.

61° Und neuerdings auch wieder in neueren Harmonielehren
620 Gemeint ist z. B. die Funktionstheorie.

%21 Gardonyi und Nordhoff, ebda., S. 127.
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Begrifflichkeiten der betrachteten Musikwerke und Komponisten ab, um die historische
Entwicklung mit Hilfe der neu gewonnenen Begriffe beschreiben und verstehen zu kénnen. So
wird die Harmonielehre zu einem Werkzeug, um die musikgeschichtliche Entwicklung bis in
die Gegenwart hinein zu verstehen, wobei die jeweiligen Analysewerkzeuge dem zu
betrachtenden Gegenstand angepasst werden. Auf diese Weise kann es nicht bei einer
historisch universalen Theorie — wie zum Beispiel der Funktionstheorie — bleiben, sondern es
werden mit Hilfe von Spezialbezeichnungen®?? Erklarungsmuster fur die musikgeschichtliche
und musiktheoretische Entwicklung gefunden. Die Muster bzw. die Werkzeuge selbst bleiben
jedoch unreflektiert und unwidersprochen; daher scheidet der Diskurs als Mittel der
Geschichtsschreibung aus; geschichtlicher Gehalt wird letztlich auch durch statistische
Analyse gewahrleistet, nicht durch kulturhistorische Einordnung.

Das gehadufte Auftreten eines bestimmten Phanomens wird als Signal — und letztlich auch als
Motor — der musikgeschichtlichen Entwicklung begriffen: ,In der Harmonik des 19.
Jahrhunderts hingegen nimmt der Anteil plagaler Klangfolgen wieder deutlich zu.“®?3 Die Frage
warum der Anteil dieser Klangfolgen wieder zunimmt wird nicht bzw. kaum thematisiert: ,[...]
text- oder programmbedingt, in Verbindung mit archaisierenden Gattungen bzw.
geschichtlichen Stoffen [...]“®%%. Eine kulturhistorische Einordnung der Phinomene bleibt
somit weitestgehend aus. Musikhistorische Entwicklung wird an das quantitative Auftreten
bestimmter musikalischer Phanomene gebunden, eine weitergehende Begriindung jedoch

bleibt eine Randnotiz.

3.4.1.1.2 Evolutionarer Geschichtsbegriff

,Die Tendenz, die urspriinglich als dissonant geltenden Tone verstarkt in die Klanggestaltung
einzubeziehen [...] fiihrt zur Entstehung neuer Akkordtypen.“®%> Die Autoren nehmen hier eine
Analogiebildung vor, indem sie Prozesse — hier: Akkorderweiterung — in ihrem historischen
Umfeld beschreiben und aus Ahnlichkeiten GesetzmiRigkeiten ableiten. Das musikalische
Kriterium, das eine solche neue GesetzmaRBigkeit — also Regel — definiert, ist die Tondauer. Von
Bedeutung erscheint, dass die historische Entwicklung unter dem Aspekt der Klangscharfung

betrachtet wird, auf diese Weise konnen die beschriebenen Akkorderweiterungen

622 \/gl. unterschiedliche Arten der Sequenzmodelle.
623 Gardonyi und Nordhoff, ebda., S. 133.

624 Ebda.

625 Ebda., S. 156.
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systematisch objektiviert werden.®? Die musiktheoretische Sinn- und Begriffsbildung erfolgt
durch Aspekte der Horbarkeit, Klangscharfe und Haufigkeit. Dennoch zeigt sich, dass die
Harmonielehre gleichsam den >>Motor<< der Musikgeschichte offenlegen will, um bestimmte

musiktheoretische Phanomene als musikhistorische Notwendigkeit zu beschreiben.

626 \/gl. dazu ebda., S. 170.
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3.4.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.4.2.1 Historische Bezugsetzung

Grundsatzlich erfolgt die Etablierung theoretischer Begrifflichkeiten durch unterschiedliche
Schwerpunktsetzung. So verweisen die Autoren auf den historischen Zusammenhang: ,[...]
beziehen sich auf die Abstande der einzelnen Akkordténe zum Bal} und stammen aus dem
GeneralbaRzeitalter.“®2’” Der Unterschied zu anderen Harmonielehren ist oberflachlich
betrachtet marginal, lasst aber dennoch erkennen, dass die Autoren letztlich bemiht sind,
historische Beziige zur Begriffsfindung heranzuziehen. Die lediglich deduktive Setzung von
einzelnen Begriffen unterbleibt und auf diese Weise kann der gefundene Begriff historisch
legitimiert werden. Der Verweis auf Geschichte und Historie erfolgt, um die eigene
Theoriebildung von anderen Theoretikern abzugrenzen, die — aus Sicht der Autoren — die
historischen Bedingungen nicht ausreichend gewirdigt haben: , In einer Zeit, in der es noch
keinen Dominantseptakkord gab, kann auch kein verkiirzter Dominantseptakkord existiert
haben.“62® Hier wird deutlich, dass die Autoren einen universalistischen bzw. totalitdren
Anspruch der eigenen Theorie bewusst vermeiden wollen. Zunachst ist diese Vorgehensweise
als klare Abgrenzung gegentiber universalistischen Theorieanspriichen, wie sie z. B. bei
Kubicek und Ulrich zu finden sind, zu verstehen. Dennoch zeigt sich auch hier, gleichsam auf
einer hoheren Ebene, ein sich verdnderndes Verstiandnis von Geschichtlichkeit. Die im 19.
Jahrhundert, auch und gerade im Wettstreit mit den Naturwissenschaften sich sehende neue
Wissenschaft der Musik, die demnach die Methoden und vielmehr die absolute Objektivitat
der naturwissenschaftlichen Ergebnisse kopieren wollte, um daraus ihre Legitimation zu
ziehen, ist einer Musikwissenschaft und Musiktheorie gewichen, die sich zumindest
streckenweise hermeneutischen Methoden unterwirft. Die Konsequenz liegt auf der Hand:
Die gefundenen theoretischen Begrifflichkeiten konnen gerade nicht eben jene
Allgemeingiiltigkeit beanspruchen, die die Begriffe der Harmonielehre zuweilen bei einzelnen
Autoren bis heute fordern, jedoch sind die Begrifflichkeiten in ihrem jeweiligen historischen
Umfeld angewendet weniger angreifbar, als eben jene scheinbar universell geltenden
Begriffe. Historische Verdnderlichkeit wird in die Theoriebildung miteinbezogen; die gewahlte

Methode soll letztlich ein breites Repertoire der Musik abdecken, um gliltige Aussagen Uber

62 Ebda., S. 14.
628 Epda., S. 15.
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diese Musik zu machen: ,Harmonische Analyse unter Einbeziehung der
Grundtonfortschreitung ist anwendbar auf die tonale Musik des 16. bis 20. Jahrhunderts.“®%°
Die Autoren l6sen sich dennoch von den >>deutschen<< Ansdtzen einer universalistischen
Funktionstheorie und Verweisen auf Theoretiker wie Bardos, Schénberg, Schenker und
Sechter; hier werden Autoren genannt, die unter den Nationalsozialisten in Deutschland aus
der musikalischen Landschaft verbannt und somit auch ihres musiktheoretischen Einflusses
beraubt wurden.®3® Die Autoren lésen sich hier von einer Tradition der Harmonielehre, die
Rummenhéller letztlich als ,,Handwerkslehre“®3! klassifizierte, weil in diesen Harmonielehren
eine erhebliche Simplifizierung der Sachverhalte stattfand. Eine Harmonielehre dieser Art war
ausschlieRlich der Praxis verpflichtet und wahlte vorwiegend induktive Verfahren, um die
theoretischen Begriffe zu vermitteln und zu erkldren.®32 Deutlich wird, dass ein Praxisbezug
bereits im 19. Jahrhundert vorhanden bzw. zur Hauptzielrichtung der Harmonielehren erklart
wurde und die Harmonielehren somit der Kompositionslehre untergeordnet werden konnten.
Die Tendenz zu einer umfassenden, ja totalitdren, Systematisierung und Simplifizierung sind
hier schon zu erkennen und miinden schlieRlich in die universalistischen Theoriesysteme des
spaten 19. Jahrhunderts. Die Autoren der vorliegenden Harmonielehre jedoch verstehen es,
sich von dieser Tradition zu l6sen, ohne freilich auf den erkenntnistheoretischen Hintergrund
abzuheben — dennoch ist erkennbar, dass Theoriebildung bei Gardonyi-Nordhoff vor allem
durch In-Bezug-Setzen erfolgt. Der Bezug kann dabei ein historischer sein, jedoch beschreiten

die Autoren auch andere Wege.

3.4.2.2 Konstruktivistische Relativierung

Dieses In-Bezug-Setzen findet sich auch in den folgenden Kapiteln, indem die Autoren
unterschiedliche Kategorien von sich historisch veranderndem Gehalt herausarbeiten: ,Man
kann davon ausgehen, daB die Entwicklung dahin sich allmahlich und bezogen auf die
verschiedenen musikalischen Gattungen, Regionen und Komponisten graduell unterschiedlich

bewegte.“®33 Die Herleitung musiktheoretischer Fachbegriffe erfolgt vor dem Hintergrund des

629 Epda., S. 22.

830 \/gl. dazu: Holtmeier, Ludwig, Von Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.

831 Rummenhaller, Peter, Kompositionslehre und Harmonielehre, in: Rummenhéller, Peter, Musiktheoretisches
Denken im 19. Jahrhundert, Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Regensburg 1967, S. 27.

832 \/gl. dazu ebda.

833 Gardonyi-Nordhoff, Harmonik, ebda., S. 26.
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Klanggehaltes und der Geschichte. Definitionen werden aus der (historischen) Literatur
abgeleitet und auf Grund ihrer statistischen Haufigkeit als gliltig angesehen: ,Auf diesen
Befund trifft man in den Literaturbeispielen etwa ab 1650 [...]“634. Die Autoren fiihren neue
Begriffe ein, indem sie sie an die historische Quellenlage und die klangliche Dimension
rickkoppeln: ,In Anlehnung an die Definition der "dominante tonique” bei Rameau sollte man
nicht einen Einzelakkord ‘Dominante’ nennen — ungeachtet seiner Fortflihrung — sondern nur
eine vollzogene leittdnige Verbindung von zwei Akkorden.“®3> Der in diesem Beispiel
eingefiihrte musiktheoretische Begriff — die >>authentische Doppelwendung<< — findet
seinen musikalischen Gehalt in seiner Formelhaftigkeit, seiner Modellhaftigkeit und seiner
Haufigkeit. Die von den Autoren verwendeten Kriterien zur Einfihrung eines
musiktheoretischen Begriffes folgen systematischen Prinzipien und der statistischen
Haufigkeit. Es zeigt sich, dass auch hier der Systematisierungsanspruch der Harmonielehre und
der Musiktheorie umgesetzt wird. Im Unterschied zu alteren Lehrbiichern jedoch werden die
Begriffe nicht deduktiv gesetzt, sondern aus einem historischen Befund abgeleitet. Dieser
historische Befund ist dariber hinaus an ein bestimmtes, beschreibungs- und
erkennungsfahiges, Klangereignis gebunden. Im Unterschied zu spezifisch deutschen
Harmonielehren, wie z. B. Kubicek oder Ulrich, und dlteren Lehrwerken des 19. Jahrhunderts,
ist hier in Ansatzen eine Perspektiv-Verschiebung erkennbar: Nicht die Harmonielehre gibt die
Kriterien vor, nach denen Musik >>gemacht<< wird, sondern aus der Literatur werden die
Kriterien der Musiktheorie und der Harmonielehre abgeleitet. Hier zeigt sich ein
Werkverstandnis, dass weniger von einem Meisterwerk ausgeht, von dessen Genialitat
>>man<< zu lernen habe, sondern von einem im historischen Bedingungsfeld verorteten
Kunstwerk, das einer sich standig wandelnden Neuinterpretation unterworfen ist.

Dieser Ansatz zeigt sich auch im Kapitel ,Kantionalsatz“®3, das eine Einordnung der
musiktheoretischen >>Ereignisse<< in den historischen Kontext und die geistgeschichtliche
Umgebung vornimmt. Dariber hinaus sind die Autoren in der Lage, unterschiedliche regionale
Auspragungen durch Abgrenzung in die Theoriebildung mit einzubeziehen. %37 Den Autoren
gelingt es hier musiktheoretische Begriffe zu etablieren, indem sie musikhistorisch

angemessene Vokabeln verwenden; im Unterschied zu anderen Autoren wird keine moderne

634 Ebda.

8% Epda., S. 34.
8% Epda., S. 74.
837 \gl. dazu ebda.
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Theorie zur Erklarung alterer Phanomene herangezogen. Auf diese Weise konnen Gardonyi-
Nordhoff das Dur-Moll-tonale System in seiner historischen Entstehung wiirdigen; ein
physikalistischer Bezug zur Obertonreihe unterbleibt, stattdessen wird auf das historische
Bedingungsfeld der Entstehung verwiesen. Der bis weit in das 20. Jahrhundert hinein bemuhte
physikalistische Anspruch — wohinter sich die beinahe schon krampfhafte Anbindung
bestimmter musiktheoretischer Phanomene an physikalische Sachverhalte verbirgt — weicht
einem konstruktivistischen Ansatz, der musiktheoretische Begriffe nicht als absolute Wahrheit
versteht, sondern in einer Relation interpretiert: ,,Auch bei seinen zur Bestatigung seiner Lehre
vorgenommenen Beethoven-Analysen beharrte er nicht mehr auf seiner urspriinglichen
Meinung, Naturgesetzlichkeiten festgestellt zu haben [...]“®38,

Wie sich im weiteren Verlauf zeigt, bestatigt sich der Ansatz der Autoren, insbesondere die
Quellenlage als RelationsgroRBe in die musiktheoretische Begriffsbildung einzubeziehen:
,Diese "Abweichungs’-Tone sind identisch mit den ehemaligen Hexachordténen bzw.
Klauselstufen des 15. und 16. Jahrhunderts.“®3° Hier wird deutlich, dass die historische
Befundung — wenn sie auch unhinterfragt bleibt — den Platz der absoluten Setzung
bestimmter Begriffe eingenommen hat. In praktischer Konsequenz bedeutet dies, dass die
Autoren sich gleichsam vehement von der Funktionstheorie absetzen, um auf diese Weise den
falschen Absolutheitsanspruch dieses theoretischen Ansatzes zu verdeutlichen.®° Ferner wird
der letztlich offene Charakter der Musiktheorie und der Harmonielehre herausgestellt, indem
z. B. auf der Thematik innewohnenden Unvollstandigkeiten verwiesen wird: ,0Ohne Anspruch
auf Vollstdndigkeit“®*1. Theoriebildung wird auf diese Weise zu einem offenen Prozess, der am
jeweiligen Analyseobjekt entsteht. Die Verdanderung dieses Begriffes ist somit inhdarent und
bestimmt den Gehalt der Harmonielehre: Musiktheorie ist ein historisch sich verandernder
Prozess, daher unterliegt auch die Theoriebildung selbst einer historischen Veranderlichkeit.

Es zeigt sich, dass die Herangehensweise der Autoren insbesondere die >>Tradition<< der
deutschen Harmonielehren nach Grabner durchbricht und neue Wege beschreitet, die
innerhalb der Harmonielehre gleichsam als unbekannt bzw. revolutiondr einzustufen sind:
,Die Choralgesange J. S. Bachs dlirfen als spate kiinstlerische Ausformungen des Kantionalstils

verstanden werden.“®42 Der Verweis auf den historischen Kontext und das Bedingungsgefiige

638 Helga de la Motte-Haber, Musikalische Logik, in: Musiktheorie, ebda., S. 208.
839 Gardonyi-Nordhoff, Harmonik, ebda., S. 88.

640 v/gl. ebda., S. 90.

%1 Ebda., S. 94.

642 Ebda. S. 108.

147




3.4 Zsolt Gardonyi/Hubert Nordhoff, Harmonik, Wolfenbiittel, 2002

der Entstehung bestimmter musikhistorischer Gegenstande, nimmt in der Geschichte der
Harmonielehre im 20. und 21. Jahrhundert einen durchweg geringen Raum ein: ,Von
Harmonielehren wird ein sogenannter strenger Satz gelehrt, der nie komponiert wurde, sich
aber trefflich abprifen 14Rt.“ ¢*3 Den Autoren gelingt es, die Bedingungen der Konstruktion
von musiktheoretischen Begriffen offenzulegen und somit letztlich auch zum Gegenstand der
Harmonielehre zu machen. So wird die Giiltigkeit der hergeleiteten Regeln nicht fir alle Musik
pauschal postuliert, sondern an den jeweiligen historischen Gegenstand angebunden.
Dennoch, so zeigt sich, bleibt die vorliegende Harmonielehre ein >>Zwischending<<®44
zwischen wissenschaftlicher — damit ist vor allem, im Sinne der Autoren, eine mathematische
— Systematisierung, konstruktivistischer Relativierung und >>Meisterwerkorientierung<<;
denn die Frage warum der ,vierstimmige Choral bei J. S. Bach“®*> zum Gegenstand gemacht

wird, bleibt letztlich unbeantwortet.

3.4.2.3 Statistische Systematisierung

Die von Diether de la Motte eingeflihrte statistische Systematisierung zur Etablierung
musiktheoretischer Begrifflichkeiten wird von den Autoren der vorliegenden Harmonielehre
weitergefiihrt, indem sie darliber hinaus mit Grafiken und Koordinatensystemen arbeiten. So
wird der Modulationsverlauf der Durchfiihrung der Sonate B-Dur, D 960 von Franz Schubert®6,
als Kurve in einem Koordinatensystem dargestellt, ebenso wie die ,Modulationsskizze zum e-
Moll Choral “Ach, was soll ich Stiinder machen”“®*’. Durch die Wahl eines solchen Verfahrens,
um bestimmte theoretische Sachverhalte darzulegen, grenzen sich die Autoren von
Vorgangern aus dem 19. Jahrhundert, aber auch von Zeitgenossen erheblich ab. Der Gehalt
eines musiktheoretischen Begriffes gilt dann als gewichtig, wenn er aus einer
nachvollziehbaren statistischen Systematisierung gewonnen wurde. ,Die direkte und
indirekte Verwendung bzw. Einarbeitung von Mathematik und Naturwissenschaften in die
Musik nahm nach 1945 zu und wurde mit den Jahren erheblich ausgeweitet. Voraussetzung

fiir diese Entwicklung war die weitere Loslosung vom traditionellen Rahmen der europaischen

843 De la Motte, Diether, Harmonielehre, ebda., S. 7.

644 Der Begriff stammt vom Historiker Heinrich August Winkler und wird hier auf den Bereich der Musiktheorie
Ubertragen.

845 Gardonyi-Nordhoff, ebda., S. 108.

646 Epda., S. 106.

847 Ebda., S. 114.
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Musiktheorie.“®*® Die von Martha Brech beschrieben Einflussnahme der Mathematik auf die
Musik, kann — das zeigt der vorliegende Befund — auch auf die Theoriebildung Gber Musik
Ubertragen werden. Freilich bleibt die Musiktheorie an dieser Stelle ein >>Nachzligler<<, so
lassen sich die ersten Ansdtze — zumindest im deutschsprachigen Raum — erst fiir die Mitte
der 70er Jahre erkennen und diese Ansatze nehmen bei Weitem nicht den Raum ein, wie
vergleichbare Vorgehensweisen in der Kompositionsgeschichte. Ferner bleibt die
Wirkmachtigkeit dieser Ansatze eher auf einzelne Harmonielehren beschrankt und wirkt sich
kaum bis gar nicht auf die breite Masse der veroffentlichten Lehrwerke aus.

Jedoch finden sich an unterschiedlichen Stellen im vorliegenden Lehrwerk Aspekte, die den
Einfluss der Mathematik auf die Musiktheorie untermauern: , lhre Wirkung a3t sich anhand
ihrer jeweiligen, in reinen Quinten gemessenen Entfernung vom Grundton vergleichen.“64°
Das mathematische Vokabular der Analysesprache verdeutlicht den oben formulierten
Befund. Entscheidender ist jedoch, dass die Autoren den musiktheoretischen Gehalt der Regel
an diesen mathematisch durchwirkten Befund binden und die Aussage der Harmonielehre erst
vor diesem Hintergrund zu einer >>Regel<< werden kann.

Ausgehend von denen in statistischer Methode gefundenen Begriffen, kbnnen die Autoren
musikhistorische Entwicklungen gleichsam riickwirkend erlautern: ,Der Grund fir die haufige
Verwendung realer und real variierter Sequenzierungen im 19. Jahrhundert muf} in der
zunehmenden Dominantisierung gesehen werden.“®>° Die Komponisten des 19. Jahrhunderts
dachten nicht in den von den Autoren verwendeten Kategorien; die historische Entwicklung
wird mit Hilfe der neu gewonnen Begriffe beschrieben und verstanden. Auf diese Weise wird
die Harmonielehre zum Werkzeug, um die musikgeschichtliche Entwicklung bis in die
Gegenwart hinein zu verstehen. Jedoch vermeiden es die Autoren, eine absolute und
universell giiltige Theoriesprache®? zu etablieren, sondern sie versuchen an Detailfragen mit
Hilfe von Spezialbezeichnungen®? Erkldrungsmuster fiir die musikhistorische und

musiktheoretische Entwicklung zu finden. Jedoch bleiben die Musik und die Werkzeuge selbst

unreflektiert und unwidersprochen. Der Diskurs als Mittel der Theoriebildung scheidet nach

648 Brech, Martha, Mikrointervalle — Permutationen — Elektroakustik. Kompositionsansatze mit mathematisch-
naturwissenschaftlicher Grundlage in der Musik des 20. Jh., in: Musiktheorie, hrsg. von Schwab-Felisch, S. 441-
474, hier: S.444, Laaber, 2005.

64 Gardonyi-Nordhoff, ebda., S. 170. [gemeint sind hier Klangscharfungen in Akkorden].

850 Gardonyi-Nordhoff, ebda., S. 127.

851 Vergleichbar der Funktionstheorie.

852 7. B. Sequenzen, vgl. S. 119, ff.
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wie vor aus; geschichtlicher Gehalt wird durch statistische Analyse gewahrleistet, nicht durch
kulturgeschichtliche Einordnung.

Die Haufigkeit des Auftretens bestimmter musiktheoretischer Phanomene bleibt eine zentrale
Kategorie der Begriffsbildung bei den Autoren: ,In der Harmonik des 19. Jahrhunderts
hingegen nimmt der Anteil plagaler Klangfolgen wieder deutlich zu.“®>3 Die Frage warum der
Anteil der beschriebenen Klangfolgen wieder zunimmt wird nicht bzw. kaum thematisiert:
»[...] text- oder programmbedingt, in Verbindung mit archaisierenden Gattungen bzw.
geschichtlichen Stoffen [...]“®>4. Hier versagen die Autoren dem Leser eine kulturhistorische
Einordnung der Phdanomene. Musiktheoretische Begriffe werden durch das quantitative
Auftreten definiert, die weitergehende Begriindung dieser Phanomene bleibt eine Randnotiz.
Auch im weiteren Verlauf zeigt sich, dass der kulturhistorische Background eines Begriffes
kaum bzw. gar nicht in den Fokus der musiktheoretischen Begriffsbildung rutscht: ,Diese
Gleichbehandlung konsonierender und dissonierender Akkordtone tragt wesentlich zu der
spater von Schdnberg so genannten “Emanzipation der Dissonanz” bei.“6>

Die Einflussnahme mathematischer Denkweisen und Begriffe in die musiktheoretische
Begriffsbildung bleibt auch in den letzten Kapiteln des Buches ein zentraler Moment der
Analyse — so tritt neben den Begriff der Messung, der des ,,Raumes“®>®: ,Das nachfolgende
Modell veranschaulicht die breiten Rdume [...]“6%’.

Das bewusste oder unbewusste Setzen des Schwerpunktes der musiktheoretischen
Begriffsbildung auf den Bereich der mathematisch-statistischen Begriindbarkeit hat zur Folge,
dass die kulturgeschichtliche und konstruktivistische Perspektive nur eine Randerscheinung
bleibt, obwohl Theorie tiber Musik stets auch als Signum der jeweiligen Zeit zu verstehen ist.
Diese Tendenz der >>mathematischen Durchorganisierung<< von musiktheoretischen

Begriffen scheint jedoch einer allgemeinen Tendenz in der Philosophie Genlige zu tun.

853 Gardonyi-Nordhoff, ebda., S. 133.
854 Ebda.

85 Ebda., S. 136.

5% Ebda., S. 189.

7 Ebda.

150




3.4 Zsolt Gardonyi/Hubert Nordhoff, Harmonik, Wolfenbiittel, 2002

3.4.2.4 Analogiebildung
Mit der Auseinandersetzung mit Musik des 20. Jahrhunderts tritt die Analogiebildung in den

Fokus der Theoriebildung. So vergleichen die Autoren Vorgange in der akustischen Tonalit&t®>8
mit Phanomenen in der Dur-Moll-Tonalitat. Ferner zeigen die Autoren auf, dass bestimmte
Skalentypen auch in der Jazz-Harmonik eine Rolle spielen. Hier werden gemeinsame
harmonische Prinzipien gesucht und systematisiert. Dadurch gelingt es den Autoren, die
Harmonielehre auch gegenulber einzelnen Aspekten der Musik des 20. Jahrhunderts zu 6ffnen
und zumindest ansatzweise die stilistische Bandbreite auszuweiten. Die Geschichtlichkeit von
Musik entsteht demnach durch Ausweitung und Veranderung des tonalen Systems, das mit
bekannten Begriffen erklart werden kann.

Auch auf einer anderen Ebene setzt sich das Prinzip der Analogiebildung fort: So lbernehmen
die Autoren einige Begriffe aus der Akustik, um bestimmte musikhistorische Entwicklungen zu
beschreiben: ,Der Begriff Distanzprinzip stammt aus dem Bereich der Akustik und wurde in
der Musikforschung auf solche Tonhéhenordnungen lbertragen, die auf einer Aufteilung der
Oktave in gleiche oder alternierende Abstinde und in diesem Sinne auf Periodizitat
beruhen.“®° Hier versuchen Gardonyi-Nordhoff musikhistorische Entwicklungen mit Begriffen
zu beschreiben, die ihren Ursprung in der Physik und Mathematik haben. Zumindest
oberflachlich wird dadurch die Ndhe der Musiktheorie zur Naturgesetzlichkeit suggeriert.
Denn es geht hier weniger um universalistische Anspriiche, wie sie in der
Geschichtsschreibung und auch in der Musikgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts
gangig waren, sondern mehr um die Vermittlung von Unwiderlegbarkeit. Der dahinter
stehende mathematische Ansatz der Musiktheorie stammt von Milton Babbit und zeigt, dass
sich im IT-Zeitalter auch die Musiktheorie neuen Theoriebildungskonzepten 6ffnet: ,,Der erste
musiktheoretische Mathematisierungsversuch mit Breitenwirkung — bekannt als
<<(American) Set Theory>> - wird durch den Komponisten Milton Babbit angeregt und bezieht
sich in seiner intendierten Anwendung in erster Linie auf die friihe atonale Musik Arnold
Schénbergs.“®%0 Dieser Aspekt zeigt sich in der Analyse bestimmter Akkordstrukturen, die
lediglich unter dem Aspekt der Symmetrie analysiert werden®®!. Die Struktur des Akkordes®®?

steht (iber seiner klanglichen Wirkung — die musiktheoretische Sinnbildung erfolgt aufgrund

5% Ebda., S. 173, ff.

9 Ebda., S. 191.

860 Noll, Thomas, Musiktheorie und Mathematik, in: ebda., S. 411.
861 \gl. dazu Gardonyi-Nordhoff, Harmonik, ebda., S. 213.

%2 Hier sind Alpha-, Beta-, Gamma-Akkorde gemeint.
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seiner Symmetrie. In dlteren Harmonielehren wird hier ein anderer Weg beschritten:
Musiktheoretische Begriffe wurden auf Grund ihrer Wirkung in den Akkorden bestimmt. Bei
Gardonyi-Nordhoff tritt die Wirkung in den Hintergrund zu Gunsten der Struktur; solche
Elemente bestimmten den musiktheoretischen Gehalt und die Begriffsbildung: ,Eine solche
Klangwirkung kann im 18. Jahrhundert noch meistens im Zusammenhang mit ihrem
Affektgehalt interpretiert werden.“®®3 Die Darstellung unterschiedlicher Tonvorrite®%*
unterstitzt diesen Befund: die Analyse erfolgt hinsichtlich des symmetrischen Aufbaus der
Quintenbreite (und ihrer Liicken), sowie der enthaltene Tritoni: ,Die Anordnung der
Quintenliicken weist dabei die Merkmale der Symmetrie und Periodizitidt auf.“®®> Die
Mathematik gewinnt als Ausgangspunkt der musiktheoretischen Begriffsbildung (wieder) an
Bedeutung, jedoch nicht in einem mittelalterlichen Sinne, indem eine >>héhere Ordnung<<
in der Musiktheorie gesucht wurde, um Goéttlichkeit zu symbolisieren bzw. zu erkennen,
sondern als Anhdngsel an eine Denkrichtung, die normative Begriffsbildung nur dann als
gehaltvoll betrachtet, wenn sie sich algorithmisch reprasentieren lasst. Dies deutet auf eine
(rudimentare) Verbindung zur IT-Technologie hin; es zeigt sich, dass die physikalische
Repréasentation von der maschinellen®® abgeldst wird; mit Aufkommen der ersten Computer

in den 50er Jahren, gewinnt die Mathematik und somit auch die IT-Technologie an Bedeutung.

3.4.2.4.1 Anwendung

In den letzten beiden Kapiteln untersuchen die Autoren mit Hilfe der vorher etablierten
Begrifflichkeit bestimmte harmonische Strukturen bei Olivier Messiaen und Claude
Debussy.?®’ Die Analyse der Modi bei Olivier Messiaen erfolgt primar unter mathematischen
Gesichtspunkten, so wird von den Autoren vor allem der symmetrische Aufbau der Modi in
den Vordergrund gestellt und die damit einhergehende , beschrinkte Transponierbarkeit“®6®
als ein wesentliches Merkmal hervorgehoben. Hier zeigt sich, dass die musiktheoretische

Begriffsbildung vor allem Uber die mathematisch erfassbare Struktur des Gegenstandes

%3 Ebda., S. 214.

%4 Ebda., S. 217.

%5 Epda., S. 218.

866 |n gewisser Weise also der mathematischen.
%7 Ebda., S. 219 ff.

568 Ehda., S. 224.
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erfolgt, wahrend die klangliche Auspragung erst danach beschrieben wird®®°. Daher ergibt sich
die Qualitat des analytischen Befundes aus der mathematischen Darstellbarkeit: ,Die
nachfolgende analytische Zusammenfassung stellt sowohl die harmonische Periodizitat in den
beiden distanziellen Mixturen [...] als auch die Verdanderung der vertikalen Simultanabstdande
dar.“®’ Hier wird deutlich, dass die Autoren die harmonische Struktur eines Stiickes
vorwiegend mit mathematischen Begriffen und Methoden darstellen. Auch hier zeigt sich in
der angewendeten Methode eine Loslosung vom >>Meisterwerkgedanken<< des 19.
Jahrhunderts, zu Gunsten einer auf Reproduzierbarkeit angelegten musikalischen
Begriffsbildung. Hier verlassen die Autoren die Sphare der Einzigartigkeit eines Kunstwerks,

um das Systematische und die symmetrische Struktur hervorzuheben.

869 \/gl. ebda.: besonders beachtenswert ist die Reihenfolge der Zusammenfassung, die erst als letzten Punkt
klangliche Aspekte ins Spiel bringt, wahrend der strukturelle Aufbau hervorgehoben wird.
670 Ebda., S. 229.
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3.4.3 Fazit

Den Autoren gelingt es, das bis dahin vorherrschende Geschichtsbild auszuweiten bzw. neue
Standards zu setzen. Hier ist besonders die Ausweitung auf Komponisten des 20. Jahrhunderts
zu nennen, die in der Analyse und somit auch in der musiktheoretischen Begriffsbildung
innerhalb des Lehrwerkes einen relativ breiten Raum einnehmen. Dabei beschranken sich die
Autoren nicht auf den deutschen Raum, sondern beziehen ausdriicklich franzosische
Komponisten des 20. und 21. Jahrhunderts in die Analyse mit ein. Bemerkenswert erscheint
dieser Befund deswegen, weil andere, etwa zur selben Zeit erschienene Harmonielehren, hier
einen konsequent gegensatzlichen Weg gehen und die im Lehrwerk behandelte
Musikgeschichte spatestens bei Wagner enden lassen und vorwiegend auf den deutschen
Raum beschrankt bleiben. Es zeigt sich darliber hinaus, dass die Autoren gegeniiber
herkdmmlichen Harmonielehren ein differenziertes Geschichtsbild zu etablieren versuchen.
Ausgehend von einer — freilich rudimentaren — Quellenkritik®’! verzichtet das vorliegende
Lehrwerk auf ein, in letzter Konsequenz, historizistisches Geschichtsverstandnis, dass sich z.
B. hinter einem geschlossenen Theoriekonzept®’? verbergen kann. Die Autoren entwickeln
ihre Theoriesprache an den jeweiligen Gegenstanden der betrachteten Zeit und miissen daher
ihre Begrifflichkeiten stets verdandern. Im Umkehrschluss zeigt sich beispielsweise bei einer
konsequenten Anwendung der Funktionstheorie der streckenweise ins Absurde miindende
Zwang jede harmonische Wendung aus unterschiedlichen Zeiten in das Theoriegebaude
integrieren zu mussen. Somit verleugnet das Lehrwerk selbst auch nicht seinen Standpunkt
innerhalb einer sich verdandernden Theoriegeschichte, womit gleichsam auf der Metaebene
der Konstruktionscharakter von Musik- und Musiktheoriegeschichte hervorgehoben wird.

Ein weiterer Aspekt tritt nach der Analyse der Harmonielehre deutlich hervor: das Eindringen
einer mathematischen Begrifflichkeit in den Theoriebildungsprozess. Hier zeigt sich eine
Verbindung zu der Harmonielehre von de la Motte®”?, die bereits 1976 mit Hilfe der
Mathematik musiktheoretische Begrifflichkeiten etablieren konnte. Thomas Noll hat darauf
hingewiesen, dass seit dem 19. Jahrhundert eine immer tiefer gehende Beziehung zwischen
Musiktheorie und Mathematik nachzuweisen ist: ,Im 19. Jahrhundert wird die Bedeutung der

Mathematik fir die Musiktheorie auch durch die sich herausbildende wissenschaftliche

671 \/gl. 3.1.2.
672 \/gl. die Funktionstheorie Riemanns.
573 vgl. de la Motte, ebda.
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Psychologie gepragt [...] Im 20. Jahrhundert wird die Unterscheidung von physikalischen,
physiologischen, psychologischen und kulturellen Einzelaspekten von musikalischen
Phanomenen zunehmend differenzierter. Damit werden auch immer mehr mathematische
Modelle, Theorien und Verfahren aus anderen Wissenschaften an die Musiktheorie
herangetragen.“®’4 Auch die Autoren der vorliegenden Harmonielehre nutzen mathematische
Begrifflichkeiten und statistische Methoden, um musikalische Phanomene zu erklaren bzw.
musiktheoretische Begriffe zu etablieren. Ohne dass von einer rein mathematischen
Musiktheorie gesprochen werden kdnnte, zeigt sich doch, dass auch Gardonyi-Nordhoff ,die
Bedirfnisfrage nach mathematischer Theoriebildung flr historische Musik mit neuen
Argumenten gestellt“®’> haben. Durch diese Ausweitung der Theoriebildung kénnen die
Autoren den Gegenstand der Harmonielehre auf Kompositionen des 20. und 21. Jahrhunderts
ausweiten, worin sie sich deutlich von anderen Lehrwerken unterscheiden.

Der — rudimentdre — konstruktivistische und quellenkritische Ansatz in der Auffassung der
Musikgeschichte einerseits und andererseits das Eindringen mathematischer Methoden in die
musiktheoretische Begriffsbildung bleiben, zumindest in der Landschaft der Harmonielehren
in Deutschland, ein gleichsam singuldres Phanomen. Es stellt sich letztlich die Frage, warum
die groBe Mehrheit der veroffentlichten Lehrwerke diesen Weg nicht mitgehen bzw. sich
bisweilen fast reaktiondr entgegenstellen®® und damit ein Geschichts- und
Theorieverstandnis pflegen, das primar im 19. Jahrhundert >>zu Hause<< war. Zumindest
Gardonyi-Nordhoff verschlieRen sich nicht den Entwicklungen der Moderne®’”, werden jedoch

wenig rezipiert.

674 Noll, Thomas, Musiktheorie und Mathematik, ebda., S. 409 und 410.
675 Ebda., S. 411.

676 \/gl. dazu die Harmonielehre von Kubicek, Leipzig 2006.

577 \/gl. dazu Noll, ebda., S. 410.
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3.5 Thomas Kramer, Harmonielehre im Selbststudium, Wiesbaden, 1991/2006

3.5.1 Geschichtsbild

Notenbeispiele Kramer

Komponisten und Anzahl Notenbeispiele

Volkslied (ohne

Komponisten, Herkunft nicht | 61| |Haydn 4| |Ebeling 1

naher bezeichnet)

Bach 60| |Schubert 3| | Charpentier 1

Choral (einstimmige Melodie

oder Choralsatz ohne 21| | Palaestrina 2| | Volkslied Japan 1

Nennung des Komponisten)

Brahms 15| [J. StrauR 2| | Lennon/McCartney 1

Mozart 13| | Chopin 2| | Verdelot 1

Mendelssohn-Bartholdy 10| | Volkslied franzosisch 1| [Animuccia 1

Schumann 9| [Volkslied spanisch 1| [Wagner 1

Schutz 8| | Volkslied hebrdisch 1| | Gluck 1
. Unbekannter )

Handel 6 Komponist 13. h. 1| |Steffani 1

Beethoven 6| |Kurt Thomas 1| | Cypiran de Rore 1

Volkslied amerikanisch (nach | | | g 00 ot 1| | carissimi 1

Klassifizierung des Autors)

Volkslied irisch/englisch 41 |Franck 1| [ Othmayr 1

Spitiritual/Gospel 4| |Criger 1

Praetorius 4| [Josquin 1| |Summe 260

Tabelle 7: Notenbeispiele Krimer

3.5.1.1 Auswahl der Notenbeispiele

Anhand der Auflistung der verwendeten Notenbeispiele lassen sich einzelne Aspekte des im

Buch angewendeten Musikgeschichtsverstandnisses ableiten; so zeigt sich, dass Kramer

uberwiegend aus dem Bereich >>Volkslied/Choral<< — sowohl aus dem spezifisch deutschen

Bereich, als auch aus dem — zumindest vom Autor so bezeichneten — amerikanischen, irischen

etc. Kulturkreis, die Beispiele wahlt. Die verwendeten Notenbeispiele aus der (ibrigen Literatur

gruppieren sich schwerpunktmaRig um die Komponisten Bach, Brahms, Mozart, Mendelssohn

und mit etwas geringerer Haufigkeit finden sich Notenbeispiele von Beethoven, Schumann,

Schitz und Handel.
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Hier zeigt sich, dass der Autor durch sein Lehrwerk ein musikhistorisches Verstdandnis
offenlegt, das mit Ende des 19. Jahrhunderts auch an ein Ende gekommen zu sein scheint —
denn Beispiele aus Musik des 20. oder 21. Jahrhunderts fehlen bzw. werden in extremer
Kiirze®’® abgehandelt und dartiber hinaus in das vorgefertigte Theoriegebaude >>integriert<<.
Die scheinbar progressiven Anknilpfungspunkte in der US-amerikanischen Volksmusik
erweisen sich jedoch von Anfang an als ebenso rickwartsgewandt, wie — im hier
ausgearbeiteten musiktheoretischen Kontext — sinnfrei.?” Neben einer letztlich
unbegrindeten Zusammenstellung diverser Notenbeispiele zeigen sich auch — gemessen am
eigenen Anspruch — deutliche Liicken: ,[...] das gdngige Konzertrepertoire entstammt zum
uberwiegenden Teil dem Zeitraum zwischen 1600 und 1900 [...]“®®. Dennoch zeigt sich ein
deutlicher Schwerpunkt im Bereich der geistlichen Musik und dartber hinaus eine
Vernachldssigung von Beispielen aus dem Bereich des Musiktheaters. Neben diesen
offensichtlichen Unzuldnglichkeiten steht dieses Lehrwerk jedoch in einer klaren Tradition, die
Holtmeier auf den Bruch 1933 zuriickfihrt: ,Wahrend des Nationalsozialismus trat ein friihes
Teilgebiet des Musiktheorie — der sog. <<Tonsatz>> mit seinen praktischen Inhalten —an die
Stelle des Ganzen und wurde darliber hinaus von der nationalsozialistischen
Volksliedideologie Uberformt.“®® Auch Kramer verwendet eine Sprache, die sich auf die
nationalsozialistische Uberformung der Musiktheorie zuriickfiihren lassen kann: ,,[...] ohne die
Vorabfestlegung der Harmonik kann der Tonsatz nicht geschrieben werden [...]“®®2, genauso
wie die vorherrschende Verwendung von Volksliedern als unreflektierte Ubernahme der NS-
Volksliedideologie gelten kann: ,In der deutschen Hochschulmusiktheorie fand die
Jugendmusikbewegung nach dem Krieg einen Raum, in dem sie noch sicher und
unangefochten arbeiten konnte, als sich ihr andere Bereiche des offentlichen Lebens

zunehmend verschlossen. 683

678 Eintaktiger Ausschnitt aus ,,Yesterday*.

679 \gl. dazu Kramer, Thomas, Harmonielehre im Selbststudium, Wiesbaden 1991/2006, S. 40: ,,Das Lied Good
Night, Ladies ist mit Funktionsbezeichnungen zu versehen.“ oder auch: ebda., S. 66 unten.

680 Epda., S. VI.

81 Holtmeier, Ludwig, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.

882 Kramer, ebda., S. 34.

883 Holtmeier, ebda., S. 10.
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3.5.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.5.2.1 Funktionstheorie

Das beschriebene Geschichtsverstandnis des Lehrwerkes bildet die Grundlage fiir die
Theoriebildung, die sich ebenfalls an Vorbildern des 19. Jahrhunderts orientiert und sich
demnach einem zeitgemafien Diskurs verschliel3t. So bezeichnet Kramer die ,,Dreiklange auf
der 1., IV. und V. Stufe“®® als besonders bedeutsam und er&ffnet mit dieser Erkenntnis
gleichsam die musiktheoretische Darstellung. Das hier zu Tage tretende Theorieverstandnis
findet seinen Zentralpunkt in der Funktionstheorie Hugo Riemanns, die vom Autor als
maRgeblich fur das Musikverstindnis der Musik der Zeit zwischen , 1600 und 190076%>
charakterisiert wird: ,,Damit trat an die Stelle der rein mechanisch zdhlenden Stufenlehre ein
Konzept, das in das Wesen der Musik, in ihre inneren Zusammenhange einfiihrt — eine
revolutiondre Entdeckung [...]“%®. Der Autor bleibt in diesem geschlossenen Theoriesystem
stecken und interpretiert samtliche musiktheoretischen Phanomene vor dieser Matrix. Einige
Beispiele belegen diese Vorgehensweise: So benennt der Autor die ,Tonika als Anfangs- und

“687 ferner werden die Satzaufgaben®®® mit

Endpunkt der harmonischen Entwicklung
Funktionsbezeichnungen versehen, die dann als Grundlage bzw. Ausgangspunkt des
Selbststudiums dienen.® Ebenso werden die Literaturbeispiele quasi ausschlieBlich mit Hilfe
von Funktionszeichen analysiert und die Ergebnisse dann besprochen.?®® Diese Form der
Theoriebildung ist von verschiedenen Seiten kritisiert worden, sehr eindriicklich von Hermann
Danuser: ,Hugo Riemanns musiktheoretisches System beruht auf einem monozentrischen
Konzept, das er dquidistant aus einem stabilen Mittelpunkt [...] auffacherte [..] Kunst
erscheint somit als ein Ordnungssystem. [...] Ein Ordnungspolizist duldet solche Obdachlosen
nicht: Sie werden entweder >ver-ortet< oder aber >e-liminiert<, d. h. in ein Gebiet jenseits der
Grenzen des Systems verbannt, wo sie weiterhin existieren mogen, wo sie aber, weil sie nicht
mehr Teil des Systems sind, keinen Schaden anrichten, keinen Einfluss auf die Kunst austiben

kdnnen.®91

684 Kramer, ebda., S. 11.

685 Epda.

686 Epda., S. 12.

687 Epda., S. 14.

688 Am Ende eines jeden Kapitels.

889 \/gl. dazu Kramer, ebda., S. 35 ff.

6% Epda., S. 40 etc.

691 Danuser, Hermann, Von unten und von oben? ebda., S. 110-111.
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Die Kritik Danusers richtet sich explizit an das System Riemanns, kann aber nahezu
deckungsgleich auf die vorliegende Harmonielehre Ubertragen werden — zumal der Autor
seine Ndhe zu Hugo Riemann nicht verleugnet, sondern noch betont.®®? Vergleichbar zu
Riemann schlieRt der Autor von vorne 3 herein Musik nach 1900 aus seinem Lehrwerk aus,
mit der Begriindung, dass , das gangige Konzertrepertoire zum Uberwiegenden Teil dem
Zeitraum zwischen 1600 und 1900 entstammt.” Der Theoriebildungsprozess im vorliegenden
Lehrwerk bewegt sich demnach zwischen Ausgrenzung und ,,Domilizierung“®%* — und erweist
sich somit als ,typischer Exponent einer Wissenschaft der Griinderzeit“®®. Dieser
ideengeschichtliche Kontext wird vom Autor nicht thematisiert, sondern gleichsam als
notwendige Voraussetzung angesehen. Auf diese Weise findet sich am Ende des 20. und zu
Beginn des 21. Jahrhunderts ein Lehrwerk wieder, das explizit Methoden und Konzeptionen
des 19. Jahrhunderts ohne ideologiekritische Reflektion Ubernimmt und Uber die

Ausbildungsinstitutionen der Musikerausbildung in die aktuelle Musiklandschaft einwirkt.

3.5.2.2 Meisterwerkorientierung

Dariber hinaus erweist sich das Lehrwerk als Ausdruck einer Theoriebildungskonzeption, die
vom >>Meisterwerk<< als der maligeblichen Kategorie ausgeht und samtliche Begriffe von
Phanomenen von dieser Instanz ableitet und legitimiert: ,[...] wobei jedoch von keinem
Komponisten zwischen 1450 und 1900 am Grundsatz des Verbots ernsthaft gerittelt worden
ist. Allerdings haben auch grolRe Meister dieses Zeitraums gelegentlich gegen das Verbot
verstoRen. 6%

Hier wird deutlich, dass eine Orientierung am >>grolRen Kunstwerk<< und an
>Meisterwerken<< erfolgt, um ein musiktheoretisches Phdanomen zu erkldren und zu
begriinden. Eine angemessene Hinterfragung, sowohl dieses Ansatzes als auch des
eigentlichen musiktheoretischen Phanomens, unterbleibt, sodass —im beschriebenen Beispiel
— kein Hinweis auf entstehungsgeschichtliche Zusammenhiange und kulturelle sowie
soziologische Implikationen erfolgt: Das Parallelenverbot wird gleichsam als >>gottgeben<<

verkiindet und angewendet. Entscheidend bleibt dabei die Motivation eines solchen Ansatzes:

Der Autor bestatigt auf diese Weise seine Ideologie, da zusatzliche Faktoren und differenzierte

892 \/gl. Kramer, ebda., S. 12.
693 Epda., S. VI.

6% Danuser, ebda., S. 110.
6% Epda., S. 106.

6% Kramer, ebda., S. 26.
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Analysen sowie quellenkritische Betrachtungen die beschriebene Regel (hier:
Parallelenverbot) relativieren wiirde. Der gewahlte Ansatz jedoch lasst eine Relativierung
nicht zu und damit erweist sich der Mechanismus der Theoriebildung als ein zumindest
veralteter, wenn nicht sogar reaktionadrer Vorgang, der sich ausschlieRlich der Methodologie
des 19. Jahrhunderts bedient. Geschichte im Allgemeinen und Musikgeschichte hier im
Speziellen wird auf diese Weise zu einem Instrument, um das eigene System zu erkennen: Die
historische Tatsache, dass Komponisten wie Bach und Mozart den Begriff
>>Parallelenverbot<< gar nicht kannten und sich somit auch nicht daran halten konnten,
verschweigt Kramer geflissentlich. Entscheidend bleibt somit die Umkehrung des
musiktheoretischen Erkenntnisprozesses: Der Begriff >>Parallelenverbot<< und der
dahinterliegende Gehalt gewinnen deswegen an Bedeutung, weil sich Komponisten wie Bach
und Mozart im Regelfall daran gehalten haben.%%’

Ferner zeigt sich, dass die Instrumentalisierung der Geschichte noch weitergeht. Danuser hat
darauf hingewiesen: , Wichtiger aber als diese personliche Modifikation war die Einsicht, dass
die Geschichte der Musiktheorie [...] einen Stationenkette zunehmend selbstreflexiver Akte
bilde, die schlieBlich in die eigene Theorie der Musik miinde.“®°® Die Erkenntnis des allgemein
glltigen musiktheoretischen Systems (hier ist vor allem die Funktionstheorie gemeint), wird
durch die Geschichte herbeigefiihrt und somit legitimiert. Hier zeigt sich eine Auffassung von
Wissenschaft, ,,die Geschichte zur Suprematie emportrieb, bis die Katastrophen des Ersten

und spater des Zweiten Weltkriegs den Wahn in Stiicke rissen.®%°

897 Vgl. Kramer, ebda., S. 26.
6% Danuser, Von unten und von oben? ebda., S. 106.
699 Ehda.
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3.5.3 Fazit

Der Befund der Analyse ist eindeutig: Mit dem Lehrwerk Kramers ist am Ende des 20.
Jahrhunderts und in weiterer Auflage zu Beginn des 21. Jahrhunderts ein musiktheoretischer
Ansatz veroffentlicht worden, der zu 100 Prozent in der Ideengeschichte des 19. Jahrhunderts
zu Hause ist. Sowohl die unreflektierte Ubernahme eines theoretischen Ansatzes dieser Zeit,
wie auch die damit verbundene methodische Vorgehensweise, zeigen eine streckenweise
absurde Abgrenzung gegeniliber den musikhistorischen Entwicklungen des 20. und 21.
Jahrhunderts.

Dieses Festhalten an theoretischen Ansatzen des 19. Jahrhunderts — so zeigt der Vergleich
unterschiedlicher Harmonielehren — scheint ein Phanomen bestimmter Regionen zu sein: So
hat Thomas Kramer, ebenso wie Jirgen Ulrich’%, einen Bezug zur Musikhochschule Detmold;
ferner existiert ein weiterer Schwerpunkt dieser Richtung in Leipzig’®*.

,Die <Mlinchener> Harmonielehre von Rudolf Louis war zu ihrer Zeit Gipfelpunkt sowohl der
<Wiener> FundamentalbaRtradition als auch der <Leipziger> Funktionstheorie. Beide
Stromungen sollten sich danach wieder trennen. [...] Das funktionstheoretische Erbe wurde
vor allem von Hermann Grabner und seinem Schiiler Wilhelm Maler aufgegriffen.“’%? Es zeigt
sich, dass die von Holtmeier beschriebene Trennung, nach Erscheinen der Harmonielehre von
Rudolf Louis im Jahre 1907, offensichtlich nicht einer Neuausrichtung gleichkam, sondern

einer Kultivierung des , funktionstheoretischen Erbes”.

700 Dessen Buch eine vergleichbare Struktur aufweist
01 \v/gl. die Harmonielehre von Kubicek.
792 Holtmeier Ludwig, Grundziige der Riemann-Rezeption, in: ebda., S. 260.
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3.6 Ralf Kubicek, Funktionelle Harmonie, Leipzig, 2009

3.6.1 Geschichtsbild

Notenbeispiele Kubicek
Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
eigene Beispiele 71| | Criger 2| | Theile 1
Bach, J. S. 37| | Ernstv. Sachsen-Weimar 2| | Rink 1
Schumann 25| [Harrer 2| |Vivaldi 1
Mozart 15| | Bruckner 2| [Howard 1
Stolzel 10| [Skrjabin 2| | Gesualdo 1
Chopin 10| | HaRler 1| |[Carissimi 1
Beethoven 7] | Sachs 1| |Lasso 1
Grieg 6| | Neander 1| |Schitz 1
Schubert 4| |Albert 1| [Wagner 1
Graun 3| | Bach, Christoph 1| [R. Strauss 1
Volkslied 2| [Weber 1| [Tschaikowsky 1
Gorner 2| [Muffat 1| [Mussorgsky 1
Mahler 2| | Handel 1| |Brahms 1
Haydn 2| | Zelter 1| | Summe 228

Tabelle 8: Notenbeispiele Kubicek

3.6.1.1 Auswahl der Notenbeispiele

In der Auswahl der Notenbeispiele zeigt sich eine Auffassung von Musikgeschichte, die einen
begrenzten Rahmen in der Zeit von Orlando di Lasso bis zur Musik Gustav Mahlers ausfillt.
Dariliber hinaus lasst die sehr hohe Anzahl von eigenen Notenbeispielen einen Bezug zu
Harmonielehren von Grabner, Maler, Ulrich etc. erkennen, von denen Holtmeier schreibt: , Die
spateren Ausgaben beider Werke haben mit ihren Erstfassungen nur noch wenig gemein.
Grabner und Maler pafSten ihre Lehrwerke den herrschenden politischen Bedingungen an:
Nach 1933 werden nicht nur alle Spuren jldischer Theoretiker [...] verwischt, sondern [...] auch
das urspriingliche Konzept einer analysezentrierten Musiktheorie wurde aufgegeben. An
seine Stelle trat eine neue theoriefeindliche Praxis, deren Leitbild das Volkslied war. [...] Von

der Vereinfachung im Dienste der Analyse blieb allein die Vereinfachung.“7%3 Zwar lasst sich

703 Holtmeier, Ludwig, Grundzlige der Riemann-Rezeption, in: Musiktheorie, ebda., S. 261 und 262.
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bei der Analyse der vorliegenden Notenbeispiele nicht verleugnen, dass neben den eigenen
Beispielen zahlreiche weitere Komponisten zu Rate gezogen werden — dennoch fallt auf, da
die gewadhlten Notenbeispiele haufig nur einzelne Takte lang sind, dass die eigentliche
musiktheoretische Begriffsbildung quasi deduktiv auf die Notenbeispiele tGibertragen wird und
eben nicht aus ihnen abgeleitet werden kann.

Musikgeschichte, das zeigt die letztlich doch sehr enge Auswahl der Notenbeispiele, wird auf
diese Weise zu einem Vehikel, das eigene Theoriegebdaude zu belegen. Die
Instrumentalisierung von Geschichte, um Theorie letztlich begriindbar zu machen, ist ein
Signum der Wissenschaftstheorie des 19. Jahrhunderts und verkennt, dass in modernen
Kontexten vor allem der Konstruktionscharakter von Geschichte thematisiert wird, was dann
konsequenterweise auch Auswirkungen auf die Theorie (iber Musik haben muss. Hermann
Danuser hat im Kontext einer Einordnung der Theorien Hugo Riemanns darauf hingewiesen.”%
Das im Zusammenhang von >>klassischen<< Komponisten seltsam deplatzierte Beispiel von B.
Howard, ,Fly me to the moon“’/% verdeutlicht diesen Befund — unabhingig von
musikhistorischem Ort und stilistischer Auspragung kann und soll, so hat es den Anschein, jede
Musikstilrichtung im Theoriegebdude verortet werden.

Dabei ist der Charakter dieses Geschichtsbildes bereits hinreichend beschrieben und
herausgestellt worden, es bleibt jedoch darauf hinzuweisen, dass erneut, bzw. zum ersten Mal
im 21. Jahrhundert explizit eine solche Auffassung von Geschichtlichkeit in den Diskurs Einzug
halt und, so ist zumindest der Anspruch des Lehrwerkes, die Ausbildung von Musikern
mitbestimmt. Es scheint, als wiirde hier eine >>Tradition<< weiter gefiihrt, die Holtmeier
,Leipziger Tradition“’% nennt und deren Urspriinge folgendermaRen charakterisiert werden:
,Einen besonderen Impuls erhielt der Leipziger Dualismus durch Helmholtz” Die Lehre von den
Tonempfindungen.“’%” Kubicek greift diesen Ansatz auf und begreift sich somit als Nachfolger
bzw. >>Fackeltrdger<< einer Traditionslinie, die seit der Mitte des 19. Jahrhunderts
offensichtlich besteht und jedem — auch ideengeschichtlichen Fortschritt — standhaft getrotzt

hat.

704 \/gl. dazu: Danuser, Von unten und von oben? ebda. und Anmerkung 265,
05 v/gl. Kubicek, ebda., S. 99.

706 Holtmeier, Ludwig, Stufen und Funktionen, in: Musiktheorie, ebda., S.227.
07 Ebda., S. 229 [Hervorhebungen original].
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3.6.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.6.2.1 Physikalismus

Ausgangspunkt der Theoriebildung bei Kubicek ist die ,,funktionelle Harmonielehre“’%, die auf
die Funktionstheorie Hugo Riemanns zuriickgeht. Der Autor versucht in einem umfangreichen
Kapitel zu den ,,Grundlagen“’® die physikalische Begriindung seiner Theorie zu untermauern.
Kubicek beschreibt zu Beginn verschiedene physikalische Versuche, die die
Schwingungsverhdltnisse von Toénen und Obertonen erklaren. In nahezu blinder
Theorieglaubigkeit versucht Kubicek ebenfalls die von Riemann, dem >>Erfinder<< der
Funktionstheorie, angenommene Untertonreihe naturwissenschaftlich zu begriinden.’? An
dieser Stelle interessiert weniger die Argumentation, mit der Kubicek seine Thesen zu
untermauern versucht, als vielmehr die Tatsache, dass zu Beginn des 21. Jahrhunderts eine
Harmonielehre erscheint, die in inhaltlicher Ausrichtung und zu Grunde liegender
Argumentation nahezu ausschlieBlich im Diskurs des 19. Jahrhunderts festzustecken scheint.
Kubicek geht auf die eigentliche Kritik an der Untertonreihe, und damit am dualistischen
Ansatz, nicht ein, wenn er herausstellt: ,[...] die Diskurse zur Untertonreihe (sind) vielfach
gepragt von Paralogismen, deren Ursache hauptsachlich in einer unfruchtbaren Gleichsetzung
von symbolisch-geistiger und physikalisch-akustischer Ebene zu suchen sind.“’*! Der Autor
greift damit grundsatzlich dasselbe Argument auf, mit dem Riemann bereits auf die Kritik an
seinem Ansatz durch Capellen reagiert hatte.”*?> Der auch hier vorgebrachte >>dialektische
Einwand<< — Kubicek bezieht sich auf die Gleichsetzung von ,symbolisch-geistiger” und
»physikalisch-akustischer” Ebene — kann angesichts der nicht nachweisbaren Existenz der
Untertonreihe auch gut einhundert Jahre spater nicht wirklich Gberzeugen. Der Autor der
vorliegenden Harmonielehre geht freilich noch einen Schritt weiter, indem er durch die oben
angesprochene Analogiebildung zwischen Ober- und Untertonreihe’!® die Argumentation von
Ernst Kurth aufgreift: ,Nehme man eine ‘von den Forderungen der physikalisch gegebenen
Grundlagen unabhédngige Betrachtungsweise der Musiktheorie ein [...]", so sei die duale

Symmetrie “eine so bemerkenswerte und wertvolle Vereinheitlichung der Harmonik, dass die

708 \/gl. den Titel des Lehrwerkes.

709 vgl. Kubicek, ebda., S. 5ff.

"0vqgl. dazu ebda., S. 8 ff.

"1 Ebda.

"2 \/gl. dazu Holtmeier, Grundziige der Riemann-Rezeption, ebda.

"3 Vgl. dazu die Darstellung der Schwingungsverhiltnisse im sog. ,,Lambdoma®, Kubicek, ebda., S. 7
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Fundierung der Tonalitat durch Akkordprojektion an sich immer noch eine Rechtfertigung in
sich tragen kdnnte, wenn auch die Grundlage aus dem Physikalischen (der reellen Existenz der
Untertdne) teilweise in das Abstrakte Ubertragen wiirde.”“’* Die von Kubicek damit
vorgenommene Verlegung des Mollproblems in das Abstrakte fiihrt zuriick in das eigentliche
Dilemma der dualistischen Theorie — so sollte doch gerade durch den Erkldrungsansatz der
Untertonreihe die physikalische Begriindbarkeit des Mollakkordes hergeleitet werden; sie war
als Ausweg aus der bis dahin vorherrschenden ,idealistischen Isolation“’> angelegt.

Hier zeigt sich eine Tradition der musiktheoretischen Begriffsbildung, die — darauf hat
Dahlhaus hingewiesen — bis ins 18. Jahrhundert zuriick reicht: ,,Riemann (ibernahm aus der
Tradition des "Physikalismus” (Jacques Handschin), die bis zu Rameau zuriickreicht, die These,
daR die Tonalitat in akustischen Sachverhalten begriindet sei.“”'® Dieser Physikalismus strebte
eine Vergleichbarkeit der Musiktheorie mit Naturwissenschaften an, um den Gehalt der
Aussagen der Musiktheorie vom vermeintlich Spekulativen ins Begriindete zu transferieren.
Der Hohepunkt der naturwissenschaftlichen Ausrichtung liegt dabei im 19. Jahrhundert und
orientiert sich am Renommee der Physik gerade auch im neu entstandenen deutschen Reich.
Holtmeier stellte heraus, dass der hier beschriebene dualistische Ansatz der Funktionstheorie
bereits zu Riemanns Lebzeiten eigentlich an ein Ende gekommen war: ,,Mit der Einfihrung der
Funktionszeichen erledigt sich das ganze System der dualistischen Progressionstheorie [...]“”%’.
Jedoch — so heillt es weiter ,lebte auch die dualistische Idee fort.“’!® Die von Holtmeier
angefiihrten Beispiele missen um die vorliegende Harmonielehre erganzt werden, bzw.
deuten auf einen topographischen Schwerpunkt hin: ,,An Krehls Werk 13Rt sich der Ubergang
der Leipziger Musiktheorie von einstiger Weltgeltung zu einem provinziellen dualistischen
Sektierertum ablesen.“”*® Auch Kubicek verortet sich selbst im Umkreis von Leipzig und steht

somit in der hier beschriebenen Traditionslinie.

14 Ernst Kurth, Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssysteme, Bern
1913, S. 20, in: Holtmeier, Grundziige der Riemann-Rezeption, ebda., S. 231 und 232.

15 Holtmeier, ebda., S. 232

16 Dahlhaus, Carl, Untersuchungen tber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, ebda., S. 9.

"7 Holtmeier, Ludwig, Grundzlige der Riemann Rezeption, in: Musiktheorie, ebda., S. 233.

718 Ebda.

19 Ebda.
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3.6.2.2 Funktionstheorie

Ausgehend von dem oben beschriebenen >>Physikalismus<< betreibt der Autor eine
Theoriebildung, die sich ausschlieflich am funktionstheoretischen Vorbild orientiert:
Samtliche Beispiele, Begriffe und Aussagen werden innerhalb des vorgegebenen
Theoriegebdudes interpretiert und gedeutet. Ausgehend von den Hauptdreiklangen gelingt es
Kubicek alle beschriebenen Phdanomene gleichsam in die Theorie zu integrieren: ,Im
mathematischen Modell aus Ober- und Untertonreihe stellt sich der Durdreiklang als
oberstrebiger Dreiklang dar.“’?° Es zeigt sich, dass Kubicek insbesondere die ,funktionelle
Wirkung und Beziehung von Akkorden“’?! als zentrales Moment seines
Harmonieverstandnisses auffasst. Vor diesem Hintergrund kann demnach auch ein historisch
erklarbares Phanomen wie die Generalbassschrift’?2 in den funktionstheoretischen Rahmen
transferiert werden. Die historische Begriindbarkeit der beschriebenen Phanomene riickt in
den Hintergrund zu Gunsten des Ubergeordneten theoretischen Ansatzes — das Auftreten
bestimmter musiktheoretischer Sachverhalte wird demnach mit der Theorie begriindet: ,Die
Klangmerkmale von Tonika und Subdominante andern sich dabei deutlich. Sie klingen durch
die groRRe Septime interessanter als einfache Dur- oder Mollakkorde, weil sie aus dem Material
beider Dreiklinge zusammengesetzt sind.“’?3 An diesem Beispiel wird deutlich, dass die
akkordische und damit funktionstheoretische Interpretation musiktheoretischer Sachverhalte
den letztlich einzigen Erklarungsansatz bietet; Kubicek verschweigt, dass das beschriebene
Phianomen — hier: Zusatzténe im Dreiklang — auch anders interpretiert werden kann.”?*
Dieser Ansatz erfahrt im weiteren Verlauf eine Vertiefung, wenn der Autor darauf hinweist,
dass ,Funktionstheorie nicht nur heillt, Akkorde nach ihrer Skalenstellung zu benennen
[...]“7?°. Hier deutet sich an, dass die hier propagierte Auffassung von Theorie — im speziellen
Fall: Funktionstheorie — mehr sein will als nur eine innermusikalische Deutung: Es geht dem
Autor letztlich um eine universelle Interpretationsmatrix fiir Musik. Hier liegt auch einer der
Grinde flr die relativ grofe Bandbreite an Notenbeispielen, die von der Musik des 16.

Jahrhunderts bis zur Musik des 20. Jahrhunderts reicht.

720 Kubicek, Harmonie, ebda., S. 28.

2 Ebda., S. 36.

722 \/gl. ebda.

"2 Ebda. S. 61.

724 Denkbar ware eine melodische Deutung — vgl. dazu Gardonyi-Nordhoff, ebda.
25 Kubicek, Harmonie, ebda., S. 85.

166




3.6 Ralf Kubicek, Funktionelle Harmonie, Leipzig, 2009

Im Kapitel Gber Modulationen’?® findet sich diese These bestitigt. Um auch hier die
Universalitat der Funktionstheorie zu bewahren, flihrt Kubicek den Begriff der ,teilgiltig-
enharmonischen Umdeutung“’?’ ein: Damit konstruiert er eine auf den Einzelfall bezogene
Grundtonbezogenheit, um ansonsten nicht mehr’?® funktionsharmonisch interpretierbare
Akkordstrukturen fiir die Analyse dingfest zu machen. In gleicher Absicht unterscheidet
Kubicek schlieRlich zwischen ,sukzessive” oder ,elliptisch“’?° ausgefiihrten Modulationen
Lerster oder zweiter Ordnung mit oder ohne Manipulation“’3°. Eine solch prazise
Klassifizierung unterschiedlicher Modulationsvorgange verdeutlicht die — aus Kubiceks Sicht —
vorhandene Notwendigkeit das beschriebene Modulationsprinzip in den Horizont der
Funktionstheorie einzuordnen: ,Manipulation bedeutet, dafl der Modulationsakkord durch
Zusatztdne funktionell verstarkt wird [..]“”3'. Kubicek versucht durch kleingliedrige
Beschreibung ein prazises und umfassendes System der Modulationsmoglichkeiten zu
entwickeln. Diese Herausstellung einer der Musik innewohnenden schematischen Struktur ist
somit ein direktes Abbild der Funktionstheorie, die den Akkordaufbau und die Beziehung
zueinander erklarte, wahrend die Beschreibung der Modulationsmdglichkeiten jetzt darauf
aufbauend, die Verbindung der einzelnen Akkorde miteinander zu begriinden versucht.

Dieses theoretische System , beruht auf einem monozentrischen Konzept, das ... dquidistant
aus einem stabilen Mittelpunkt“’32 die Musik interpretiert und einordnet. Danuser
charakterisierte solche musiktheoretischen Systeme als ,Domilizierung des Unbehausten oder

die Scheuklappen der wilhelminischen Moderne“733,

3.6.2.3 Mathematische Systematisierung

Im Vergleich zu anderen Harmonielehren aus dem 20. und 21. Jahrhundert zeigt sich auch bei
Kubicek ein gewisser Hang zur mathematischen Systematisierung bestimmter harmonischer
Phanomene. Insbesondere in den Kapiteln tGber Modulationen erfolgt die Systematisierung
Uber im weitesten Sinne mathematische Begrifflichkeiten: ,Direkte Aufwartsmodulationen

Uber drei bis finf Quintengrade fihren immer zur s des Ziels.“’3* Auch die graphische

726 \/gl. ebda., ab S. 129 ff.

727 Ebda., S. 132.

728 Oder sinnloser Weise.

729 Epda., S. 134.

730 Epda.

731 Epda., S. 135.

732 Danuser, Von unten und von oben? ebda., S. 108.
733 Epda.

34 Kubicek, ebda., S. 129. [Hervorhebung original].
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Darstellung der beschriebenen Modulationswege versucht anhand von Tafeln und Geraden’3>

die Beziehungen der Akkorde zu verdeutlichen.

Diese Darstellungsform behalt der Autor auch im Folgenden bei, wenn er unterschiedliche
Alterationsmoglichkeiten von Akkorden diskutiert und darstellt: ,Die unten dargestellten
Alterationsmoglichkeiten von Dur- und Molldreiklangen zeigen auf den ersten Blick nur zwei
eigentlich alterierte Akkorde in deren Urgestalt [...]“’3¢. Von Bedeutung ist hier, dass die
angesprochene Darstellung in einem kartesischen Koordinatensystem erfolgt. Kubicek wahlt
diese Darstellungsweise, um die systemische Beziehung der unterschiedlichen Akkordtypen
sinnfallig darzustellen.

Insgesamt jedoch fallt im Vergleich zu den mathematischen Ansatzen in den Ubrigen
Harmonielehren auf, dass Kubicek seine musiktheoretischen Begriffe letztlich nur durch die
mathematisch angehauchte Darstellung beschreibt. Wahrend insbesondere de la Motte und
Gardonyi-Nordhoff in bestimmten mathematischen Methoden ein Mittel zur Etablierung
musiktheoretischer Begriffe sahen, dient diese Methode bei Kubicek lediglich der Illustration
der Funktionstheorie. Die Wahl einer solchen Darstellungsform ist letztlich dem gewahlten
musiktheoretischen Ansatz geschuldet: Die Bestdtigung der dualistischen — d. h. als
Ausgangspunkt angenommen wird die Ober- und Untertonreihe — Ausrichtung der
Funktionstheorie ist das Ziel der oben beschriebenen Darstellungsweise: ,Dennoch lebte auch
die dualistische Idee fort. Man koénnte den Leipziger Musiktheoretiker und Komponisten
Stephan Krehl als denjenigen bezeichnen, der die orthodoxe dualistische Theorie im
Riemannschen Sinne in ihre populérste Form brachte.“”3’

Auch in der Verwendung einer vermeintlich neuen Richtung musiktheoretischer
Begriffsbildung, erweist sich Kubicek letztlich als Epigone der Theoriebildung des 19.
Jahrhunderts, die letztlich — Danuser hat darauf hingewiesen — in der ,,Domilizierung“’3® von
musikalischen Phinomenen ihre Aufgabe sah: ,[...] eine Offnung zur Bildreprisentation von
Strukturen, einer Darstellungsweise, welche die Theorie der Musik in Rdume einer non-
verbalen, um so starker aber graphisch-figiirlichen Schriftlichkeit setzt [...]. Die Welt von
Riemanns Theorie vollzieht ihre kartographische Arbeit mit dem Ziel, dasjenige, was in den

Rdaumen des Klingenden sich ankiindigen, pl6tzlich sogar hereinbrechen mag, zu lokalisieren,

735 \/gl. dazu ebda., S. 131, oder auch S. 136.

736 Kubicek, ebda., S. 138.

87 Holtmeier, Grundziige der Riemann-Rezeption, in: Musiktheorie, ebda., S.233.
738 Danuser, Von unten und von oben? ebda., S. 108.
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zu verorten, bzw. zu <<domilizieren>>.“73° Bemerkenswert bleibt, dass sich vergleichbare
graphische Darstellungen wie bei Kubicek bereits bei Hugo Riemann finden.”*? Die bis ins letzte
Detail unreflektierte Ubernahme eines musiktheoretischen Systems des 19. Jahrhunderts zu
Beginn des 21. Jahrhunderts deutet auf darauf hin, dass der Autor die Komplexitat
postmoderner Theoriebildung und Reflektion nicht in seine Sichtweise tGber Musik integrieren
will. Dadurch wird ein Geschichtsbild und eine Theorieauffassung vermittelt, die sich jeder
kritischen Reflektion entzieht und lediglich in der ,Ver-ortung“’*® von musikalischen

Phanomenen ihren einzigen Zweck sieht.

3.6.2.4 Pythagoreische Tradition

Zu Beginn des Lehrwerkes findet sich eine graphische Darstellung, die dem griechischen
Buchstaben Lambda &dhnelt und die ,Ober- und Untertone als Beziehungen von
Intervallverhiltnissen ordnet.“’4? Anhand dieses Beispiels lasst sich der kulturgeschichtliche
Hintergrund der von Kubicek propagierten Lehre einer ,subharmonischen Reihe“’4* erkennen.
So weist Andreas Holzer in dem Aufsatz ,Das Wiederaufleben pythagoreischer Traditionen im
20. Jahrhundert“’#* darauf hin, dass die Figur des Lambdoma eine weit zurtickreichende
Tradition aufweist: ,,Die Figur des Lambdoma hatte Thimus im Kommentar des Jamblichus (4.
Jahrhundert n. Chr.) zu einer verschollenen arithmetischen Schrift des Nikomachus [...]
wiederentdeckt.“7#> Albert von Thimus veroffentlichte 1868 die Schrift ,Die harmonikale
Symbolik des Alterthums“746 und vertritt darin eine Auffassung, die Harmonik in die Tradition
von Pythagoras stellt und somit Harmonie ,als Ausdruck einer kosmischen Ordnung“’#’
verstanden wissen will. Die im Lambdoma aufgefiihrten Zahlenreihen kénnen Gegenstand
diverser arithmetischer und geometrischer Operationen sein. Wichtiger erscheint jedoch in
diesem Kontext die auch von Holzer beschriebene Bedeutung hinsichtlich des

Wirkungsgehaltes der >>Untertonreihe<<: ,Sieht man in den Briichen der fett gedruckten

Spalte die entsprechenden Saitenteilungen eines Monochords, versteckt sich dahinter die

% Ebda., S. 109.

740 v/gl. ebda., S. 110.

41 Ebda, S. 111.

42 Kubicek, ebda., S. 7.

3 vgl. ebda.

44 Holzer, Andreas, Das Wiederaufleben pythagoreischer Traditionen im 20. Jahrhundert, in: Musiktheorie,
ebda., S. 73ff.

45 Ebda., S. 83.

76 \/gl. ebda., S. 82.

47 Ebda.
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Obertonreihe (wahrend die waagerechten Reihen von den Harmonikern als dazu reziproke
>Untertonreihen< bezeichnet werden).“’*® Eben genau diese Untertonreihe entdeckt Kubicek
im Lambdoma und stellt sich damit selbst in die pythagoreische Tradition der
>>Harmoniker<<.  Dieser  zweifelsohne esoterisch anmutende Ansatz eines
Harmonieverstandnisses erscheint umso ratselhafter, da Kubicek diese Wurzeln nicht
anspricht, sondern lediglich unterschwellig und klandestin liber graphische Darstellungen und
deren Verbreitung fordert und in den musiktheoretischen Lehrbetrieb integriert. Die Frage
warum pythagoreische Traditionen im pluralistischen 20. bzw. 21. Jahrhundert auch in der
Theoriebildung (iber Musik auftauchen beantwortet Holzer wie folgt: ,,Am ehesten scheint
hinter dem Phianomen eine bestimmte Haltung zu stehen, namlich die der Rechtfertigung. In
allen angesprochenen Fallen geht es (auch) darum, den eingeschlagenen kiinstlerischen Weg
durch eine Ubergeordnete Ebene zu untermauern, in einem Jahrhundert, das in seinen
Vielfaltigen Ausbriichen [..] dem Kinstler einfache Anknipfungspunkte an etablierte

Traditionen verwehrt oder zumindest erschwert.“74°

8 Ebda., S. 84.
49 Ebda., S. 90.
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3.6.3 Fazit

Das hier aus den Analyseergebnissen zu ziehende Fazit versteht sich als Untersuchung tber
den kulturellen Ort des musiktheoretischen Denkens im vorliegenden Lehrwerk. ,Versucht
man allerdings [...] musiktheoretische Uberlegungen in ihre kulturellen Kontexte zu stellen,
daR heiRt buchstablich zu <verorten>, geht man einen Schritt weiter.“’>° Nun hat die Analyse
gezeigt, dass die von Kubicek vorgenommenen musiktheoretischen Uberlegungen ihren
kulturellen Kontext in der Wissenschaftspropadeutik des ausgehenden 19. Jahrhunderts
haben und vor dem Hintergrund des aufstrebenden wilhelminischen Deutschen Reiches die
Universalitat einer speziellen nationalen Schule der Musiktheorie behaupten. Die von Danuser
angesprochene ,Geschichte”, die zur ,Suprematie emporgetrieben“’>! wird, sowie die
Anleihen bei den — damals erfolgreichen — Naturwissenschaften legen davon beredtes Zeugnis
ab.

Die von Schmidt angemahnten ,kulturellen Kontexte” jedoch sind damit nicht weitgehend
genug beschrieben, da das vorliegende Lehrwerk im Jahre 2009 erschienen ist und sich somit
in einem vollig anderen kulturellen Kontext und historischen Bedingungsgefiige wiederfindet
als das allzu willfahrig kopierte Vorbild. Zu fragen ist daher, in welchem kulturellen Kontext
konnen Lehrwerke erscheinen, die sich unreflektiert an theoriebildenden Begrifflichkeiten
und Methoden des 19. Jahrhunderts bedienen und die darliber hinweg gegangenen
Erkenntnisse schlichtweg ignorieren. Das Vorkommen der >>Ewig-Gestrigen<< ist kein neues
Phanomen und kann eigentlich ilbergangen werden, allerdings hat sich ,,schon in dieser frithen
Phase der Hofmeister Musikverlag“’>? diesem Lehrwerk angenommen und somit eine
Offentlichkeit hergestellt, die mit den oben beschriebenen Gedanken nun konfrontiert ist.
Eine Antwort auf diese Frage findet sich moglicher Weise im beruflichen Werdegang des
Autors und dem Veroffentlichungsort des Lehrwerkes. Die geographische Verortung in den
Raum der ehemaligen DDR ermoglicht einen Zugriff auf die kulturelle Verortung des
beschriebenen musiktheoretischen Ansatzes. Klaus Mehner weist in der MGG im Artikel zur
Musik in der DDR darauf hin, dass der ,so benannte Verband der Komponisten und

Musikwissenschaftler der DDR zur zentralen musikpolitischen Steuerungseinrichtung’>3

50 Schmidt, Dorte, Handlungsraume, ebda., S. 11.

751 Danuser, ebda., S. 110

52 Kubicek, ebda., Vorbemerkung.

53 Mehner, Klaus, Artikel: Deutschland. Ab 1945: Deutsche Demokratische Republik, in: MGG?, ebda., Sp.
1190.
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wurde. Kubicek selbst beschreibt im Vorwort der vorliegenden Harmonielehre, dass ,,meine
Ausbildung von einer damals verbreiteten monistischen Denkweise, bestimmt worden
war.“”>* Im weiteren Verlauf erldutert er seine Ausbildung: ,Allein die Verwendung eines
Begriffs wie ‘Gegenklang, der zwangslaufig polaristische Denkweisen impliziert, trieb so
manchem Lehrenden die Zornesréte ins Gesicht.“”>> Die Beschreibung einer offensichtlich
restriktiven Ausbildungskultur im Gebiet der ehemaligen DDR’*® wird als Begriindung
herangezogen, um sich — ein halbes Jahrhundert spater — durch das scheinbare
musiktheoretische Gegenstiick, von eben diesen restriktiven Fesseln zu befreien. Die vom
Autor beschriebenen Gedanken zur Nachweisbarkeit der Untertonreihe, die von Kubicek
gleichsam als Argument verstanden werden, konnten in der Zeit seiner Ausbildung auf keinen
fruchtbaren Boden fallen. Nach Zusammenbruch des Systems allerdings bietet sich die Chance
eben jene, bis dato unterdriickten, theoretischen Ansitze einer breiten Offentlichkeit (wieder)
zuganglich zu machen. Die zentralen musikpolitischen Steuerungseinrichtungen machten
offensichtlich vor der Ausbildung in Musiktheorie keinen Halt”>” und schaffen auf diese Weise
den kulturpolitischen Raum, der ein halbes Jahrhundert spater die kulturellen Koordinaten fir
das vorliegende Lehrwerk liefert. Inwieweit die Riickbesinnung auf musiktheoretische Ansatze
aus der Zeit der wilhelminischen Reichseinigung dem politischen Einigungsprozess des Jahres
1990 geschuldet ist, bleibt auRen vor und kann nur psychologische Spekulation sein. Die
Hinwendung zu einem Theoriekonzept eines typisch deutschen Vertreters — dessen
Konzeption freilich zahlreiche negative Implikationen des aufkommenden Nationalismus in
sich vereinte — scheint mir jedoch vor dem Hintergrund einer, auch die Musiktheorie
egalisierenden, Politik der ehemaligen DDR zumindest nachvollziehbar.

Der von Holtmeier angesprochene Fortbestand der dualistischen Strémung in Leipzig’>® ist
dabei letztlich die Matrix von der sich Kubiceks Lehrwerk als politisches Statement ableitet.
Die klandestin verbreitete pythagoreische Denkweise und Tradition, von Holzer als Zeichen
einer Rechtfertigung verstanden’>®, ist dabei Ausdruck bzw. spate Folge einer restriktiven
Ausbildungssituation, die nicht-marxistische Konzepte von vorneherein verworfen hatte.

Zwar vereint der gewahlte theoretische Ansatz des Lehrwerkes alle totalitaren Aspekte einer

54 Kubicek, ebda., S. 3.

755 Ebda.

756 Kubicek wurde 1959 in Potsdam geboren und studierte in Berlin und Budapest.

57 Eine genaue Untersuchung der Wechselwirkung von Ausbildung und Musikpolitik bleibt einer weiteren
Untersuchung vorbehalten.

58 \/gl. Holtmeier, ebda.

9 \vgl. Holzer, ebda., S. 90.
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Universaltheorie in sich und sollte eigentlich mit den Erfahrungen zweier Diktaturen ad acta
gelegt werden, dennoch zeigt sich in der unreflektierten Ubernahme der riemannschen
Funktionstheorie ein letztlich origindar deutsches Vorgehen, das sich kulturell in den

politischen Raum der Jahre nach 1990 verorten lasst.
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3.6.4 Die Leipziger Musiktheorie um Karg-Elert

Die dualistische Stréomung in Leipzig’®® wurde von seinem prominentesten Vertreter, Sigfrid
Karg-Elert, begriindet und in seinem musiktheoretischen Hauptwerk, Polaristische Klang- und
Tonalitdtslehre®?, einer breiten Offentlichkeit zuganglich gemacht. Gleichsam in Parenthese
zur Harmonielehre von Kubicek, soll hier ein kurzer Blick auf die Leipziger Tradition geworden
werden, um die von Schmidt angesprochenen und geforderten ,,Raume*“’®2 topographisch zu
verorten. Karg-Elert wurde 1919 als Lehrer fiir Musiktheorie und Komposition an das
Landeskonservatorium nach Leipzig berufen.”®3 Jérg Strodthoff weist in seinem Artikel zu Karg-
Elert darauf hin, dass ,die schleichende Nationalisierung des deutschen Musiklebens, Karg-
Elerts Stellung in Leipzig am Ende der 1920er Jahre zusehends verschlechterte.“’®* Diese
duBerlichen Faktoren werden erganzt durch Karg-Elerts Auftreten, der sich auch als ,,Antipode
von Hermann Grabner, zugleich als den moderner eingestellten“’®° sah. Bereits hier zeigt sich
ein Personlichkeitszug Karg-Elerts, der letztlich ein Einzelgdnger’®® blieb. Die offen zu Tage
tretende Opposition zu Hermann Grabner, der zur selben Zeit am Leipziger Konservatorium
tatig war, wird von Schinkoth auch auf Grabners politische Gesinnung zuriickgefiihrt, der —
immer offener — seine nationalsozialistische Uberzeugung zu Tage trug.”®’

Es zeigt sich aber, dass auch Karg-Elert aus seiner reaktionaren Gesinnung keinen Hehl
machte: ,Mein Vaterland ignoriert mich nahezu vollstandig, ich gelte politisch und
kiinstlerisch als >undeutsch<! Den Alten bin ich zu modern, den heutigen jugendlichen
Musikbolschewisten natirlich gelte ich als stock-reaktiondr.“’®® Die Diffamierung der
damaligen modernen Zeitgenossen als ,,Musikbolschewisten” ist hinsichtlich der politischen
Charakterisierung Karg-Elerts von Bedeutung. Zunachst kann man konstatieren, dass sein
Einzelgangertum auf eine offensichtlich klinstlerische >>Heimatlosigkeit<< zurlickzuflihren ist,
die weder ,,in den Alten” noch in den ,Jugendlichen” eine Verortung findet. Jedoch zeigt der

Begriff ,,Musikbolschewismus®”, dass sich Karg-Elert auch die Diktion der Nationalsozialisten zu

60 \/gl. Holtmeier, ebda.

761 Erstauflage im Jahr 1931

762 Schmidt, ebda.

83 \/gl. dazu Artikel: Karg-Elert, in MGG?, Personenteil Bd. 9, Sp. 1494.

764 Ebda.

765 Schinkath, Gotischer Mystiker und expressionistischer Revolutionar (?): Sigfrid Karg-Elert und Leipzig, in:
ders. (Hg.), Sigfrid Karg-Elert und seine Leipziger Schiler, Hamburg, 1999, S. 22.

766 \/gl. dazu ebda., S. 32.

67 \/gl. ebda., S. 23.

768 Karg-Elert an seine ,.treuen, edlen Freunde* in Australien, Leipzig 20. (-28.) Dezember 1923, in: Schinkéth
(Hg), Sigfrid Karg-Elert und seine Leipziger Schiler, Hamburg, 1999, S. 45.
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eigen machte und letztlich auch deren Argumentationsmuster (bernahm. Schinkéth
entschuldigt die Wortwahl Karg-Elerts: ,Diese — (iberspitzten — AuRerungen beriihren sich mit
Denkmustern, die seinerzeit weitverbreitet waren, darunter die Verbindung
avantgardistischer Stromungen mit der sexuellen Komponente, welche ‘fir den
Kulturbolschewismus-Gedanken” von zentralem Gewicht war.“’®® Die hier angesprochenen
,Denkmuster” sind zweifelsohne nationalistischen und nationalsozialistischen Gehaltes, die
letztlich zur Aus- und Abgrenzung von Komponisten und Musiken herangezogen wurden, um
diese als >>undeutsch<< und >>entartet<< zu klassifizieren. In wesentlichen Ziigen konstruiert
Karg-Elert durch die Wahl eines solchen Begriffes einen Raum inklusiver Musik — seiner
eigenen —und exklusiver Musik, die der ndheren Betrachtung nicht wert ist. Die offensichtliche
Opposition zu Grabner aus politischen Griinden, muss angesichts solcher AuRerungen
relativiert werden und verdeutlicht einmal mehr die Verortung musiktheoretischen Denkens
im politischen Raum. Der von Karg-Elert besetze musikalische bzw. musiktheoretische
>>Raum<< wird von Schinkdth auch mit dem politischen gleichgesetzt: ,Zorn Uber
MiRachtung, der sich Karg-Elert vor allem in der "Weimarer Republik” ausgesetzt fuhlte.“’70
Personliche Motive, so legt es dieses Zitat nahe, werden nicht zuletzt von Karg-Elert selbst
auch mit der politischen Ausrichtung der Zeit verknipft. Im Ergebnis tritt dabei eine letztlich
oppositionelle Haltung zur Weimarer Republik hervor, die kaum zwischen Folgen des Krieges
und Staatsform zu differenzieren weil3: ,Und tadglich werden von diesen “Kulturtragern’
Milliarden von Unterstitzungsgeldern aus mildtatigen Sammlungen gestohlen und mit der
Waffe erpresst. Es ist ein Fass ohne Boden [...] So sieht es aus, wenn der Satan sein Reich
regiert.“’’! Karg-Elert beklagt hier die Ruhrbesetzung durch die franzésische Armee im Jahre
1923 — unterschwellig ist erkennbar, dass er das politische System der Zeit — sprich: die

Ill

Republik — flr ungeeignet halt dem beschriebenen , Diebstahl” zu begegnen. Inwieweit hier
eine typisch nationalsozialistische Gesinnung vorliegt, muss offenbleiben — jedoch |asst sich
konstatieren, dass bei Karg-Elert, wie bei zahlreichen weiteren Zeitgenossen, die politische
Gemengelage die Empfangsbereitschaft fir nationalistische Tone eher verstarkt als
abgemildert hat. Fiir Karg-Elert bleibt es besonders schmerzhaft, dass auch fiir die Kunst kein

Geld mehr vorhanden ist: ,,Die Not ist vor allem eine materielle. Diese erst zieht alles andere

nach sich. Wenn die Konservatorien keine Schiiler mehr bekommen, weil Klaviere, Noten und

789 Schinkdéth, ebda., S. 25.
70 Schinkéth, ebda., S. 26.
"1 Karg-Elert an Margarete Bellmont, Brief vom 20. 8. 1923, Léwenberg, in: Schinkoth (Hg.), ebda., S. 43.
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dergl. einfach nicht zu bezahlen sind [...]“”72. Fur Karg-Elert ist dies ein Beleg dafiir, dass ,Kunst
und Kultur zu Grunde gehen mussen.“’”® Sicherlich waren die Herausforderungen des
Versailler Vertrages alles andere als einfach zu tragen, dennoch zeigt sich, dass ein von Karg-
Elert beschriebener Kulturpessimismus auch nicht geboten war. Gerade die 20er Jahren waren
hinsichtlich ihrer kulturellen Ausrichtung und Vielfalt pragend fir nachfolgende Generationen.
Eher scheint es, dass Karg-Elert genau diese Neuerungen bedauert und dafiir in der
allgemeinen politischen Situation glaubwiirdige Zeugen sucht. In einem solchen kulturellen
Kontext liegt die Diffamierung von zeitgendssischen Komponisten, die eben gerade neue
Wege beschreiten, als ,Musikbolschewisten” auf der Hand, zumal hier eben genau jene
Vereinfachung greift, die von politisch extremistischer Seite auch zur Charakterisierung von
Staatsformen und politischen Gegner angewandt wurde. Umso verstandlicher — aus Sicht von
Karg-Elert — dass seine Tochter gegen die Veroffentlichung seines Namens im >>Lexikon<<
»Judentum und Musik” heftig protestierte: ,Vergeblich versuchte Katharina Karg ihren 1933
verstorbenen Vater zu verteidigen, indem sie einen "'Stammbaum’ anfertigen und auf eigene
Kosten Zeitungsannoncen [...] veréffentlichen lieB.“”’* Diesen ,Irrtum“’’> macht Schinkéth
dafir verantwortlich, dass die Rezeption von Karg-Elerts Werken und Schriften ab 1933 mehr
als schleppend verlief: ,,Das Sprichwort, es bleibt immer etwas hdangen, bewahrheitete sich
auch in diesem Fall [..]“77%. Zwar l4sst sich erkennen, dass die Rezeption von Karg-Elert
durchweg schleppend verlief und sicherlich kann man mit Holtmeier darin Gbereinstimmen,
dass ab 1933 in der Musiktheorie ein Bruch stattgefunden hat, dessen Folgen bis heute
erkennbar sind.”’”” Dennoch erscheint mir die Argumentation von Schinkéth zu kurz gegriffen,
da sich diese letztlich die Argumentationsstruktur des >>Lexikons<< ,Judentum und Musik“’78
zu eigen macht. Vielmehr hatte hier im Sinne einer Ideologiekritik die Sinnlosigkeit einer
solchen Kategorisierung thematisiert werden missen, vor deren Hintergrund dann die
>>Ablehnung<< Karg-Elerts im heutigen Musikbetrieb und Musiktheoriebetrieb thematisiert
werden muss. Der bloRBe Verweis auf das offensichtlich Leipzig-typische ,Sektierertum“’’?

greift insofern also zu kurz. In direkter Nachfolge Karg-Elerts finden sich Krehl, Reuter und

72 Karg-Elert an dies., Brief vom 13. 1. 1923, in ebda., S. 42.

73 Ebda.

7 Schinkath, ebda., S. 34.

75 \/gl. dazu Artikel Karg-Elert, in: MGG?, ebda.

776 Schinkdth, ebda., S. 35.

7 \/gl. dazu Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.

778 Briickner, Hans, Judentum und Musik. Mit dem ABC judischer und nichtarischer Musikbeflissener. Miinchen
1936.

7% Holtmeier, Grundziige der Riemannrezeption, ebda.
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Schenk, die sein System fortfihrten, wahrend gerade in neuerer Zeit eben auch wieder
polaristische Ansétze publiziert werden.’8°

Vielmehr muss also konstatiert werden, dass — trotz der oben beschriebenen physikalischen
Unzulanglichkeit — polare Auffassungen von Harmonik, ausgehend von Riemann, Gber Karg-
Elert, Krehl, Schenk und Reuter schlieRlich bis in die musiktheoretische Gegenwart
transportiert werden. Die Frage nach den Griinden daflr ist mitunter schwierig zu
beantworten und muss zwangslaufig im Spekulativen verbleiben. Dennoch scheint mir, dass
insbesondere die politischen Rahmenbedingungen 1919 und schlieRlich 199078 die Matrix
bilden vor deren Hintergrund fragwiirdige musiktheoretische Konzeptionen ins Bewusstsein
zuriick geholt werden: Die Suche nach einer ibergeordneten, universalen Struktur — die die
Autoren in der jeweiligen polaren Harmonielehre zu finden glaubten — ist die Leitidee fiir eine
letztlich universalistisch verstandene Musiktheorie. Die Kategorie der Nation ist in diesem
Zusammenhang dariber hinaus in die Diskussion einzubringen — zeigt doch das Beispiel der
Harmonielehre von Karg-Elert, dass auch das Denken in und (iber Musik stets auch im Kontext
nationaler Interessen stand. Der Riickgriff auf das polare System eines Hugo Riemanns, das
wiederum selbst in der Zeit der ersten Reichseinigung entstand, kann dabei als Wegweiser
gesehen werden, der in der Zeit der Umbriiche um 1923782 die — in Karg-Elerts Verstdndnis —
einzig brauchbare Orientierung zu liefern im Stande ist. In Kombination mit den reaktiondren
AuBerungen des Autors selbst in seinen Briefen, entsteht auf diese Weise das Bild eines — nicht
nur in der Kunst — Heimatlosen, der versucht in seinem Fachgebiet Ordnung im Sinne von
Heimat zu finden. Alle Erscheinungsformen der Kunst, die diesen Ordnungs- und
Heimatbegriff konterkarieren, weil sie vielleicht von Karg-Elert gerade als Signum der
Umbruchszeit wahrgenommen werden, fallen somit der Diffamierung des
»Musikbolschewismus® anheim. Auch wenn die Karg-Elert Gesellschaft — mit einer gewissen
Berechtigung — Karg-Elert selbst eine Aufgeschlossenheit gegeniiber der Moderne
attestiert’®3, was fur seine Kompositionen zweifellos zutreffen mag, bleibt doch der
Musiktheoretiker im Kontext national verstandener Interessen stecken. Letztlich versteht sich
Karg-Elert als ein Vertreter jener Geschichtsauffassung, die vor allem im universalistischen

Zugriff auf musikhistorische und musiktheoretische Sachverhalte das primére

780 \/gl. dazu Kubicek.

81 \/gl. dazu das Fazit der Analyse der Harmonielehre von Kubicek.

82 Hier ist insbesondere die Krisenzeit der Weimarer Republik gemeint. Kar-Elert selbst spricht die
Ruhrbesetzung an.

83 \/gl. Schinkdth, ebda.
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erkenntnisleitende Interesse sah. Jedoch zeigt sich einmal mehr, dass es ,,die Struktur hinter
den Dingen nicht geben mag [...] wohl aber die Suche danach.“’84 In dieser Auffassung ldsst
sich die Musiktheorie Karg-Elerts als historischer Ausdruck dieser Suche nach Universalitat

verstehen, die in den ihr zur Verfligung stehenden Kontexten gedacht wurde.

3.6.4.1 Die Harmonielehre von Stephan Krehl, Leipzig, 1921

Die Verortung der Harmonielehre von Kubicek in den Raum um Leipzig und die im Lehrwerk
ausgefiihrte Theorie lassen einen Zusammenhang zur Leipziger Musiktheorie’®> erkennen. Die
Veroffentlichung von Kubiceks Harmonielehre im Hofmeister Musikverlag in Leipzig einerseits,
sowie das starre Festhalten an einer dualistisch verstandenen Funktionstheorie andererseits,
zeigen Verbindungslinien auf, die sich in der Harmonielehre von Stephan Krehl’2® treffen.
Krehl war als Lehrer fiir Klavier und Musiktheorie ab 1910 am Leipziger Konservatorium tatig,
dort unterrichtete er zahlreiche bedeutende Musiker. In seiner Harmonielehre vertritt
Stephan Krehl eine eindeutig dualistische Richtung und erweist sich auf diese Weise als ein
Vorganger von Kubicek: ,Die Bezeichnungen Dur und Moll sind so eingefiihrt, dass sie sich
nicht verdrangen lassen [..]. Fir die Harmonielehre aber, fir die Erklarung der
Tonzusammenstellungen, fiir die Erkenntnis der Beziehung der Hauptténe von Akkorden
untereinander, ist die Auffassung und Bezeichnung im Sinne von Ober- und Unterklangen das
einzig zum Ziele fihrende Mittel.“”®” Das kurze dreibandige Lehrwerk versteht sich letztlich als
Handwerkslehre, die angehende Musiker in die Zusammenhdnge der Harmonielehre
einweiht. Dabei verleiht, nach Krehl, die Harmonielehre die Befdhigung zur ,Beurteilung“’8
von Musik. Ein auf den ersten Blick offener Ansatz fiir zeitgenossische Musik — so spricht Krehl
von ,neuer Musik, die ganz besondere Anspriiche an die Ausdeutung und Herstellung der
Modulation stellt“78° — erweist sich bei niherem Hinsehen als ein nahezu totalitirer, da Krehl,
das wird im Verlauf des Lehrwerkes an unterschiedlichen Stellen deutlich, unter Beurteilung
auch immer eine Wertung versteht: ,Dissonanzen sind Zusammenklange von

Konsonanzen“’®°, Hier wird deutlich, dass Konsonanzen als héherwertig eingestuft werden

784 Schmidt, Musiktheorie, ebda., S. 16.

785 Begriff von Holtmeier Gbernommen, vgl. Holtmeier, Grundzlge der Riemann-Rezeption, in: Musiktheorie,
ebda., S. 235.

786 Krehl, Stephan, Harmonielehre, Leipzig, 1921.

87 Ebda., Band 1, S. 16.

8 Ebda., S. 5.

8 Ebda., S. 6.

%0 Epda., Bd. 2, S. 5.
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und somit Grundlage der Harmonielehre sind — Krehl versteht sich als Brahmsianer’®* und will
auf diese Weise >>gute<< von >>schlechter<< Musik unterscheiden. Die zum Zeitpunkt der
Veroffentlichung seines Lehrwerkes bereits komponierte atonale Musik, kann auf diese Weise
von der Theoriebildung Uber Musik ausgeschlossen werden und sich somit als
theorieunwiirdig erweisen. Die von Krehl immer wieder bemiihte >>neue Musik<< scheint
stets als eine tonale, funktionstheoretisch erklarbare Musik gedacht zu werden. So leitet Krehl
aus der dualistischen Interpretation der Funktionstheorie die Begriffe Tonika, Dominante und
Subdominante ab’®? um entstehende bzw. existierende Dissonanzen in den einzelnen
Akkorden’? als Ausdruck des Vorhandenseins einer anderen Funktion in der jeweils zu
beschreibenden zu analysieren. Letztlich kann auf diese Weise auch eine Ausgrenzung von
Kompositionen neuerer Musik erfolgen, die sich nicht an funktionstheoretische Formeln hilt.
Eine >>Dissonanz um der Dissonanz Willen<<’®* findet bei Krehl keinerlei Beachtung.

In diesem Theorieverstandnis ist der universalistische Anspruch des Ansatzes begriindet. Krehl
versteht die von ihm propagierte Funktionstheorie dualistischer Provenienz quasi als Hohe-
bzw. Endpunkt der musiktheoretischen Theoriebildung: ,In der GeneralbalSlehre wird die
Dissonanz als VII°; bezeichnet und félschlich wie ein Septimenakkord, also wie V7 behandelt.
Man spricht von der Grundstellung des Septimenklanges und leitet davon wie Ublich die
Umstellungen, den Quintsextakkord usw. ab. Fir das duBlerliche Abzdhlen mag dieses
Verfahren genligen; ein Klarstellen der Eigenart der Téne wird dadurch aber nicht
veranlaBt.“”?> Im konkreten musiktheoretischen Kontext wird an dieser Stelle der ,verkirzte
Dominantseptnonenakkord“’?® analysiert. Krehl arbeitet heraus, dass in diesem Klang
Dominante und Subdominante vereint erscheinen. Diese Auffassung ist zunachst
nachvollziehbar, jedoch zeigt sich in der als ,filschlich“’®” zuriickgewiesenen Interpretation,
die auf der Generalbassnotation fulRt, der grundsatzlich universalistische Anspruch der
eigenen Theorie, die anderen Erkldrungsmustern den moglichen Erkenntnisgewinn abspricht.
Charakteristisch in diesem Zusammenhang ist der von Krehl etablierte Gegensatz von

,Abzdhlen“7?® und , Klarstellen“’?°, Verweist der Begriff des ,Abzahlens” auf die Stufentheorie

%1 \/gl. dazu Holtmeier, Artikel: Stephan Krehl, in MGG?, Personenteil, Bd. 10, Sp. 655.

792 \/gl. dazu: Krehl, Bd. 1, ebda., S. 17-19.

793 Z. B. die Septime im Dominantseptakkord.

794 Denkbar waren entsprechende Akkordstrukturen bei Debussy, Ravel etc. und z. B. auch bei Mahler.
7% Krehl, Harmonielehre, ebda., Bd. 2, S. 20.

7% Epda., S. 19.

797 Ebda.

798 Ebda.

99 Ebda.
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und durch sie hindurch letztlich auf die Generalbassnotation, so versteht Krehl die
Funktionstheorie als einzige Maoglichkeit, musikalische Zusammenhange wirklich
,klarzustellen”. Versteht man diesen Anspruch auch unter den gegebenen historischen
Vorzeichen — die Generalbassnotation ging der Funktionstheorie zeitlich voraus — so lasst sich
konstatieren, dass hier letztlich ein teleologisches Geschichtsbild propagiert wird, das in der
eigenen Theorie den Gipfelpunkt musiktheoretischen Denkens erkennt. Von diesem
Standpunkt aus betrachtet verwundert es nicht, wenn der Autor auch altere Tonsysteme
funktionstheoretisch einzuordnen versucht: ,Die drei Hauptdreiklange der dorischen Tonart
heiBen [..] Hier findet sich demnach die Verbindung einer Molltonika mit einer
Dursubdominante“®®, Neben dem hier beschriebenen dorischen Modus erkennt Krehl auch
im phrygischen Modus funktionstheoretische Zusammenhange: , Auch in der phrygischen
Tonart beobachten wir ein solches Ubergreifen [...] Es liegt also auRer einer Molltonika (e g h),
eine Mollsubdominante (a c e) und eine doppelte Subdominante (d f a) vor.“8% Erst von einem
der Theorie zugebilligten universalistischen Anspruch aus konnen auch historisch véllig andere
Zusammenhange und Epochen erklart und interpretiert werden. In diesem Sinne geht die von
Krehl propagierte Funktionstheorie in der Tat Uber bloRes , Abzdahlen” hinaus, indem sie
allgemein giiltige Erklarungsmuster fir eine sich immer verandernde und entwickelnde
Musiktheoriegeschichte bereithdlt. In diesem Kontext sind auch Erklarungsmuster zu
verstehen, die systemimmanent ausgerichtet bleiben. So wird Sequenzenbildung nicht auf
ihren musikhistorischen Gehalt hin tUberpriift®?? sondern auf ihre Systemtauglichkeit hin
untersucht: ,Sequenzen werden, auch darauf sei hingewiesen, mit allen Arten von
Akkordverbindungen hergestellt.“8%3 Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist die
Tatsache, dass der harmonische Gehalt von Sequenzbildungen eben nicht in einem
funktionalen Zusammenhang zu suchen ist, sondern z. B. in sich wiederholenden
Akkordstrukturen.8%* Die Selbstbeziiglichkeit der musiktheoretischen Regelbildung erscheint
als >>roter Faden<< bzw. typisches Zeichen fir Krehls Harmonielehre. So stellt er fiir alterierte
Akkorde fest: ,Die Erklarung von as c d fis ist so zu geben: as c stellt [...] einen Bestandteil von

der Subdominante f as ¢, d fis einen Bestandteil der doppelten Oberdominante d fis a dar. [...]

800 Epda., S 83.

801 Epda., S. 84.

802 7y denken ware hier an sich verandernde Sequenzstrukturen von tonal Gber real, authentisch und plagal im
Verlauf der Musikgeschichte.

808 Krehl, Harmonielehre, Bd. 2, ebda., S. 69.

804 7, B. die Sequenzierungen von Septakkorden, die entweder sich verandern (tonal) oder als Akkordstruktur
beibehalten werden (real).
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Man beachte also, dal’ es irreflihrend ist zu sagen, f ist zu fis, a zu as alteriert. Lediglich die
Bezeichnung “des Ersetzens eines Tones durch den chromatischen Nebenton” [...] kommt der
Bedeutung nach, fihrt zur richtigen Erkenntnis.“®%> Die hiufig von Krehl bemihte ,richtige
Erkenntnis” verbleibt, auch das zeigt das vorliegende Beispiel, im Kontext des Systems — hier:
der Funktionstheorie. Musiktheoretische Erkenntnis bzw. Theoriebildung kann nicht tGber das
System hinausgehen und versteht daher das eigene Theoriegebdaude als universales
Erklarungsmuster fiir — nahezu alle denkbaren — harmonischen Phdanomene. Hier ist jedoch
anzumerken, dass auch das eigene musiktheoretische System in einem historischen Kontext
steht, der eben dieses System als ein >>Gewordenes<< versteht und somit vom Anspruch der
Universalitdt erldst. Es zeigt sich jedoch, auch und gerade in Harmonielehren nach Kreh|8,
dass ein solches Theorieverstandnis nur ansatzweise in die Harmonielehren des spaten 20.
und frithen 21. Jahrhunderts eingedrungen ist.

So wird auch das deutliche Streben nach Vollstandigkeit in der Darstellung der Harmonielehre
verstandlich — Krehl versucht z. B. alle denkbaren Modulationswege aufzuzeigen.8%’
Historischer Kontext flir musiktheoretische Regelbildung wird vom Autor nicht als Denkmuster
in Betracht gezogen; als universal giiltige Theorie kann diese Theorie eben alles und jedes
Phanomen erschopfend erklaren — gattungsspezifische, stilistische, historische
Differenzierung muss damit zwangslaufig unterbleiben. Dieses Verstandnis konkretisiert Krehl
zu Beginn des dritten Bandes seiner Harmonielehre: ,Daher ist es fiir Uberleitungen Gebot,
die vermittelnde Erklarung, wie sie in Funktionszeichen zum Ausdruck kommt, nachtraglich
einzufithren.“8%€ Theorie soll, so wird es in diesem Zitat deutlich, vermitteln und erkldren, was
in der kompositorischen Praxis unerklarbar erscheint. Wenn man diesen Ansatz weiterdenkt,
so wird klar, dass Krehl hier ausschlieBlich Musik meint, die sich eben gerade nur
systemimmanent erkldren ldsst: Tonal erkldarbare und letztlich kompositorisch auch so
gedachte Sequenzen waren in der Zeit um 1920 gerade nicht mehr das Hauptbestreben der
zeitgendssischen Komponisten — allenfalls um die Grenzen eben jener Tonalitat auszuloten,
die Krehl in seinem Lehrwerk jedoch zementiert.

Der hier beschriebene universalistische Anspruch in der Theoriebildung bildet letztlich das

Zentrum des im Lehrwerk propagierten Musiktheorieverstandnisses: ,Die natliirlichen

805 Krehl, ebda., S. 95.

806 \/gl. dazu insbesondere Kubicek u. a.
807 \gl. Krehl, Harmonielehre, Bd. 3.
808 Epda., S. 18.
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Aufldsungsmaoglichkeiten [...]“8%°. Der Autor argumentiert hier mit dem Begriff des Natirlichen
und meint in diesem Zusammenhang damit systemimmanent erklarbar.8® Die
Funktionstheorie wird somit unterschwellig einem Naturgesetz gleichgesetzt — womit sich
jeglicher Widerspruch verbietet.

Auch hinsichtlich der Notenbeispiele ist absolute Selbstbeziiglichkeit zu konstatieren — so
finden sich im Verlauf des Lehrwerkes ausschlieBlich eigene, konstruierte Beispiele, die die
benannten Regeln illustrieren. Das ganzliche Loslésen von Literaturbeispielen aus der
Musikgeschichte verdeutlicht einmal mehr den universalistischen Anspruch des Lehrwerkes,
das die allgemein gewonnenen Regeln auf Musik samtlicher Zeiten und Epochen anzuwenden
im Stande ist. Lediglich im Verlauf des Textes finden sich Hinweise auf Kompositionen von
Bach und Beethoven. Ein solcher Referenzrahmen bleibt angesichts des erkennbaren
Anspruches freilich ein wenig diirftig, zumal die Musik von Bach und Beethoven zum Zeitpunkt
der Veroffentlichung des Lehrwerkes als bekannt und hinreichend analysierten gelten kann.
Vielmehr zeigt sich jedoch auch darin das bedingungslose Festhalten an der riemannschen
Funktionstheorie, die sich auch den Kompositionen von Beethoven primar verpflichtet fuhlte.
Neben diesen >>theorieimmanenten<< Implikationen wird dariiber hinaus aber auch deutlich,
dass der — zugegebenermalen sehr diinne — Bezugsrahmen in wesentlichen Teilen in einem
nationalen Kontext beheimatet ist. Diese unreflektierte Ubernahme aus der Tradition von
Riemann passte zum Zeitpunkt der Veroéffentlichung wohl ins Bild, da — nach der Niederlage
im ersten Weltkrieg und dem fiir viele Zeitgenossen als demiitigend empfundenen Versailler
Vertrag — eine Betonung des Nationalen fir viele Wissenschaftler und Kiinstler geboten
schien. In diesen Befund passt auch die Notenauswahl im Anhang zum dritten Band: ,Zum
Schluss sind noch einige Melodien angegeben, die in freier Weise zur harmonischen
Bearbeitung gelangen sollten. Darunter befinden sich Volksmelodien, volksliedartige und
choralartige Satze [...]“®'L. Die hier erkennbare Orientierung am Volkslied und am Choral ldsst
sich auch als Hinwendung zu einer nationalen Tradition interpretieren, die — laut Holtmeier8*?
— erst mit dem Bruch von 1933 auch in der Musiktheorie nachweisbar sei; jedoch zeigt sich,
dass der von Holtmeier benannte Befund auch in einem Kontext zu sehen ist, der eine

zunehmende Simplifizierung und Nationalisierung einzelner Aspekte der Musiktheorie vor

80% Ebda., S. 25.

810 Konkret geht es um Auflosungsmaglichkeiten von Dominanten.
811 Krehl, Harmonielehre, Bd. 3, ebda., S. 52.

812 \/gl. Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.
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1933 erkennen l&sst: ,An Krehls Werk 4Rt sich der Ubergang der Leipziger Musiktheorie von
einstiger Weltgeltung zu einem provinziellen dualistischen Sektierertum ablesen, wie es uns
bei Sigfrid Karg-Elert und seinen Schiilern Fritz Reuter und vor allem Paul Schenk
entgegentritt.“8%3

Holtmeiers Kritik entziindet sich in diesem Zusammenhang vor allem an der >>dualistischen
Ausrichtung<< der Funktionstheorie, wie sie von Krehl im vorliegenden Lehrwerk praktiziert
und propagiert wird. Jedoch zeigt sich, dass eine solche systemimmanente Kritik letztlich zu
kurz greift, weil sie den historischen Kontext kaum beriicksichtigt und den Zusammenhang
von Theoriebildung und Geschichte nicht betrachtet.?'* Selbst das von Holtmeier kritisierte
»provinzielle Sektierertum” findet in der Harmonielehre von Kubicek einen Fackeltrager, der
diese Form der Theorie zu Beginn des 21. Jahrhunderts (erneut) aufgreift — spatestens an
dieser Stelle muss nach den (historischen) Kontexten gefragt werden, die eine solche
unreflektierte Ubernahme einer (alten) Theorie erméglichen. Insofern ist die von Holtmeier
angesprochene , Geschichtslosigkeit“®'> in zweierlei Hinsicht unzutreffend: auch Krehls Ansatz
steht natirlich in einem Kontext seiner Zeit und ist somit in >>die Geschichte<< eingebettet —
deren topographische Orte freilich einer immer neuen Analyse unterzogen werden missen —
und weist, z. B. in der Harmonielehre von Kubicek, auch Uber die Zeit hinaus, sodass
Wirkmechanismen der von Krehl propagierten Theorie auch knapp 100 Jahre nach ihrem

Erscheinen noch bzw. wieder aufzufinden sind.

3.6.4.2 Paul Schenk und Fritz Reuter

Das von Holtmeier angesprochene ,Sektierertum“®® der Leipziger Musiktheorie findet —
schlieft man sich dieser Argumentation an —seinen Endpunkt in den Karg-Elert Schiilern bzw.
Assistenten Paul Schenk und Fritz Reuter. Beide greifen das System von Karg-Elert auf und
fuhren es als ,reine Lehre“®!7 weiter; dabei steht vor allem die polare Ausrichtung des Systems
im Vordergrund — die Annahme, dass die Obertonreihe den Dur-Akkord definiert, wahrend die
— physikalisch nicht nachweisbare — Untertonreihe den Moll-Akkord herleitet. Zwar zeigt

Schenk auf, dass , Theoretiker aller Zeiten den Fehler begingen ein theoretisches System fir

813 Holtmeier, Grundziige der Riemann-Rezeption, in: Musiktheorie, ebda., S. 234.
814 vgl. dazu Danuser, ebda.

815 vgl. Holtmeier, ebda., Anm. 23, S. 234,

816 Ebda.

817 Ebda.
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alle Stile und Epochen verbindlich zu erklaren“8!® — jedoch etabliert der Assistent Karg-Elerts
in Leipzig, genau durch Verwendung eben jenes polaren Systems, diese von ihm kritisierte
Geschlossenheit des musiktheoretischen Zugriffs, da eine echte inhaltliche Kontextualisierung
des Ansatzes nicht stattfindet. So zeigt sich in der unreflektierten Ubernahme des polaren
Systems eine Anbindung an die Naturwissenschaften, die als typisches Zeichen der
Harmonielehre des 19. Jahrhunderts gelten kann — auch Schenk arbeitet in seiner
Harmonielehre mit ,,Schwingungszahlenverhiltnissen. 819 Seils weist darauf hin, dass Schenk
den Ansatz Karg-Elerts auf ,Anwendbarkeit“®?° anlegt, wahrend Karg-Elert selbst dagegen in
seiner Polaristischen Klang- und Tonalitdtslehre einen harmonischen Kosmos entwickelt und
den Leser zum Erkennen der inneren Méglichkeiten der musikalischen Materie fihren will.“82!
Es zeigt sich, dass sowohl im Ausgangssystem von Karg-Elert, als auch in der Weiterfiihrung
durch seinen Schiiler Schenk eben jener Universalismus der Theorie propagiert wird, der
gerade im 19. Jahrhundert oft ,,iiberzeitlich“®22 verstanden wurde und historische Entwicklung
grundsatzlich losgelost von ihren jeweiligen Kontexten verstanden wissen wollte. Schenk
jedoch geht noch einen Schritt weiter, wenn er feststellt: ,Reines Moll ist uns innerhalb
unseres Kulturkreises véllig fremd geworden. Es begegnet uns allein in modaler Musik.“823
Dieser Satz findet sich in der Modulationslehre Schenks von 1954 und beweist das Einbringen
des Topos >>Kultur<< in die musiktheoretische Diskussion. Vergleichbare Topoi lassen sich
insbesondere in den Harmonielehren von Louis/Thuille und Schenker8?* nachweisen und
verweisen — zumindest im Horizont des 19. Jahrhunderts — auf das damals aufkommende
Sendungsbewusstsein speziell europaischer Volker. Unterschwellig kann das auch fir den
Ansatz Schenks gelten, der sich 1954 in der DDR mit den Mitteln seines Faches gegen allzu
modern anmutende Errungenschaften aus der BRD und dem weiteren kapitalistischen
Ausland zu erwehren hatte. Inwieweit hier eine angenommene Diffamierung, z. B. des
aufkommenden Jazz, vorliegt, lasst sich aus einem einzelnen Satz sicherlich nicht ermitteln,
dennoch bleibt anzumerken, dass der Topos Kultur in der Musiktheorie ein (unterschwelliges)

Weiterleben flhrte.

818 Franziska Seils, Der Karg-Elert Schiiler Paul Schenk — ein Beitrag zur Geschichte der polaristischen
Musiktheorie, in: Schink6th, Thomas (Hg.), Sigfrid Karg-Elert und seine Leipziger Schiiler. Die Referate des
Kolloquiums der Karg-Elert Gesellschaft in Leipzig vom 1. bis 3. November 1996, Hamburg 1999, S. 174.
819 Ebda., S. 182.

820 Ebda., S. 184.

821 Ebda.

822 \/gl. dazu Danuser, ebda.

823 Geils, ebda., S. 185.

824 \/gl. Schenker ebda.
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Auch Karg-Elerts Schiiler Fritz Reuter sieht im polaristischen System seines Lehrers®?® ein
Naturgesetz: ,Im Polarismus manifestiere sich ein "harmonologisches Naturgesetz'... Karg-
Elerts Fassung dieses Naturgesetztes sei sein System.“®26 Diese durchweg physikalistische
Argumentationsweise gipfelt in der Feststellung, dass ,Oettingen, Riemann und Karg-Elert die
Gesetze der Polaritat aufgestellt haben [...]. Sie hatten diese GesetzmaRigkeiten “aus der
praktischen Musik” erkannt.“®?” Hier zeigt sich, dass auch das Verstindnis des
Musiktheoretikers im System Karg-Elerts und Reuters in einem iberkommenen Bild ful$t, dass
den Theoretiker als einen Entdecker versteht, der die >>Struktur hinter den Dingen<< erkennt
und der Fachwelt zuganglich macht. Hier spielt, ebenso wie im >>genialen Einfall des
Kinstlers<< die >>geniale Idee des Theoretikers<< die wichtigste Rolle, sodass hier von einer
gleichsam auf die Musiktheorie gewendeten Geniedsthetik gesprochen werden kann. Insofern
ist diese Theoriebildungskonzeption im 19. Jahrhundert beheimatet.

Ein solcher Universalismus erkennt im ,Polarismus den Gipfelpunkt einer Entwicklungslinie,
die mit Zarlino beginnt und mit Karg-Elert und seinen Nachfolgern Reuter und Schenk, abrupt
endet.”®?® Hier erweisen sich Schenk und Reuter als direkte Nachkommen eines
Theorieverstandnisses, dass ,,die Geschichte zur Suprematie erhob“®?° und das eigene System
als Gipfelpunkt der musikhistorischen Entwicklung verstanden wissen wollte. Die von
Holtmeier ins Feld gefiihrte ,Folgen- und Geschichtslosigkeit“®3° wird von Eisenhardt zunichst
bestatigt: ,Aus heutiger Sicht scheint es nicht mehr nétig zu sein mathematische oder
naturwissenschaftliche Beweise fiir die Logik und Stichhaltigkeit einer Harmonik antreten zu
miussen. In den 50er Jahren drangte es Reuter in einer materialistisch determinierten
Gedankenwelt der DDR, sein Fach quasi materialistisch begriinden zu kénnen.“®3! Es zeigt sich
jedoch, dass z. B. in der Harmonielehre von Kubicek®? letztlich vergleichbare
Argumentationsmuster wie bei Reuter, Schenk und Karg-Elert auftreten und somit
,mathematische und naturwissenschaftliche Beweise fiir die Logik und Stichhaltigkeit einer

Harmonik“®33 wiederaufleben. Dabei rekurriert Kubicek auf einen im 19. Jahrhundert

825 Und somit letztlich auch im System Hugo Riemanns.

826 Ejsenhardt, Glnther, Fritz Reuters Engagement fir die Harmonologik Karg-Elerts, in: Schinkéth (Hg.),
Sigfrid Karg-Elert, ebda., S. 192.

827 Ebda., S. 193.

828 Ebda., S. 197.

829 Danuser, Von unten und von oben, ebda.

830 Holtmeier, Grundziige, ebda., Anmerkung 23, S. 234.

81 Eisenhardt, ebda., S. 199.

832 Epda.

833 Eisenhardt, ebda.
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beheimateten Physikalismus und tGbernimmt dessen Theorieverstandnis rickhaltlos. Damit
erweist er sich — bewusst oder unbewusst — als gelehriger Schiiler von Karg-Elert, Reuter und
Schenk und >>rettet<< deren ,Sektierertum“®3* fir die Postmoderne, ohne freilich diesen

Ansatz naher zu begriinden und die Notwendigkeit herauszustellen.

834 Holtmeier, ebda.
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3.7 Robijn Tilanus, Quintessenz. Eine praktische Harmonielehre, Amsterdam

2004

3.7.1 Geschichtsbild

Notenbeispiele Tilanus
Komponisten und Anzahl Notenbeispiele

eigene Beispiele 175 Chopin 2
Volkslied 3 trad. Gospel 1
Tschaikowsky 2 Sam Halbertsma (Blues) 3
Handel 1 Debussy 1
L. Mozart 1 Bach 1
Telemann 1 Haydn 1
W. Mozart 2

Schubert 1 Summe 195

Tabelle 9: Notenbeispiele Tilanus

3.7.1.1 Auswahl der Notenbeispiele

Die Auflistung der in der Harmonielehre verwendeten Notenbeispiele ldasst auf den ersten
Blick eine Verwandtschaft zu denen in Deutschland erschienenen Harmonielehren erkennen,
die vergleichbar viele eigene Notenbeispiele verwenden, bzw. sich ebenso am Volkslied
orientieren. Dennoch findet sich in der Herangehensweise des vorliegenden Lehrwerkes ein
Unterschied: ,Improvisieren ist meiner Meinung nach das Mittel schlechthin, um sich Theorie
zu Eigen zu machen.”®> Durch die Verwendung von Uberproportional vielen eigenen
Notenbeispielen wird der improvisatorische Charakter der Harmonielehre herausgestellt und
rickt in den Fokus. Das dem Lehrwerk zu Grunde liegende Geschichtsbild lasst sich allerdings
nur indirekt analysieren. Die verwendeten Notenbeispiele von Komponisten verweisen auf
eine Musik und Musikgeschichtsauffassung, die vornehmlich an der tonalen Musik des 17.-19.
Jahrhunderts orientiert ist. Dennoch zeigt sich, dass die Improvisationsbeispiele eben auch die
atonale Musik des 20. Jahrhunderts streifen. Dennoch bleibt diese Ausweitung letztlich
facettenhaft und ohne eine klare stilistische und musikhistorische Einordnung: ,,Zu Beginn des

20. Jahrhunderts gab es in Wien einige Komponisten, die mit dem traditionellen Tonsystem

835 Tilanus, Robijn, Quintessenz. Eine praktische Harmonielehre, deutsche Erstausgabe, Leipzig 2009, S. 10.
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brachen: Hauer, Schonberg und dessen Schiiler Berg und Webern. lhre Musik wurde unter
dem Namen atonale Musik bekannt.“®® Zwar erkennt die Autorin an, dass diese Musik nicht
,wie ein Blitz aus heiterem Himmel“®3 in die Musikgeschichte hereinbrach, jedoch werden
die musiktheoretischen Implikationen sofort in die bestehende Matrix eingeordnet: ,,Wie in
‘gewohnlicher” tonaler Musik, treffen wir auch in atonaler Musik den standigen Wechsel von
Spannung und Entspannung an.“®3 Hier offenbart sich ein unterschwelliger
Absolutheitsanspruch, der im Anderen immer nur das Eigene entdeckt®®. Deutlich wird hier,
dass die Autorin eine Geschichtlichkeit von Musik und Musiktheorie konstruiert, indem sie
vermeintlich  universale  Strukturen ausmacht und diese benennt. Dieser
strukturgeschichtliche Ansatz verkennt, dass es ,die Struktur hinter den Dingen nicht gibt,
wohl aber die Suche danach.“®*° Das Erkennen der universalen Struktur erfolgt bei Tilanus im
bekannten Raum der tonalen Musik des 17.-19. Jahrhunderts. Somit unterscheidet sich der
vorliegende Ansatz kaum von bereits herausgearbeiteten Methoden speziell deutscher
Harmonielehren. Die musiktheoretische Begriffsbildung jedoch geht in dieser Harmonielehre

neue Wege, wenn auch der musikhistorische Zugriff hier letztlich einengend wirkt.

836 Ebda., S. 207 [Hervorhebung original].

857 Ebda.

838 Epda., S. 208.

839 vgl. dazu: Danuser, Von unten und oben? ebda.

840 Riisen, Was heif3t: Sinn der Geschichte?, in: Historische Sinnbildung, Problemstellung, Zeitkonzepte etc.,
Reinbeck 1997, S. 17-47, zit. nach Dérte Schmidt, Handlungsréaume, ebda., S. 16.
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3.7.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.7.2.1 Praxisbezug
Im Unterschied zu zahlreichen in Deutschland veroffentlichten Harmonielehren geht die
Autorin im vorliegenden Lehrwerk nicht von einem Meisterwerk als Ausgangspunkt der
Theoriebildung aus. Vielmehr steht am Anfang der theoretischen Begrifflichkeit eine nicht
ndaher beschriebene klangliche Wirkung und eine daraus sich ableitende Bedeutung von
musikalischen Phanomenen: ,,In einem festen Abstand Gber dem Grundton befindet sich:

- ein Ton, der der ganzen Tonart einen frohlichen, strahlenden Charakter verleiht

- ein Ton, der der ganzen Tonart einen melancholischen, traurigen Charakter

verleiht. 84

Dieses Zitat dient als Beispiel, um aufzuzeigen, dass nahezu jeder -eingefiihrte
musiktheoretische Begriff im Wesentlichen auf eine subjektive Wirkung reduziert wird. Zwei
Aspekte erscheinen in diesem Zusammenhang von Bedeutung: So hat Rummenhdller darauf
hingewiesen, dass die Harmonielehre des 19. Jahrhunderts in ihrem Praxisbezug auf die
GeneralbaRlehren des 18. Jahrhunderts zurlickging: ,Das ausschlieBlich der Praxis
verpflichtete, das die GeneralbalRtheorie schon seit ihrer Entstehung und durch das 18.
Jahrhundert hindurch sich bewahrt hat, setzt sich in den Harmonielehren des 19. Jahrhunderts
fort [...].GemaR der Marxschen Forderung zur Tat ist die Theorie <<Kompositionslehre>> und
bildet Anleitung und Grundlage, nicht zur Reflektion Giber Musik [...] sondern zur Praxis.“842
Die von der Autorin angestrebte Praxis ist weniger die Komposition als die Improvisation —
damit liegt sie jedoch letztlich auf der gleichen Linie wie die im Praxisbezug verhafteten
GeneralbaBlehren des 18. und 19. Jahrhunderts. Die Wurzeln dieser im Lehrwerk
angestrebten pragmatischen Ausrichtung liegen zweifelsohne im 19. Jahrhundert und deuten
auf die ,,unbekiimmerte Dichotomie von Theorie und Praxis, die im musikalischen Denken des
18. und 19. Jahrhunderts so selbstverstandlich war.“843 Méglicherweise versucht die Autorin
des vorliegenden Lehrwerkes eben jene Dichotomie gleichsam aufzugreifen, um den aus ihrer
Sicht zu theoretischen Lehrwerken im Bereich der Harmonielehre, ein an der Praxis der Musik

orientiertes Buch gegeniber zu stellen. Damit flihrt sie zum Teil die Diskussion weiter, die

841 Tilanus, ebda., S. 26.

842 Rummenhodller, Peter, Musiktheoretisches Denken im 19. Jahrhundert, ebda. S. 28.

843 Dahlhaus, Carl, Geschichte der Musiktheorie. Band 10. Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert. Erster
Teil, Grundzlige einer Systematik, Darmstadt 1984, S. 52.
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Dahlhaus im weiteren Verlauf folgendermalRen charakterisiert: ,Im spaten 19. Jahrhundert
[...] erhielt die Vorstellung, daR sich das theoretische Wissen auf Unveranderliches, das
praktische dagegen auf Vorilbergehendes und Wandelbares beziehe, eine Wendung ins
Polemische [..]“®*4. Bei Tilanus erfihrt diese Polemik ihren Rickbezug, wenn es im
Klappentext heillt: , Diese Buch zeigt, dass man sie [gemeint ist die Harmonielehre, O. K.] auch
verstandlich und unterhaltsam vermitteln kann.“®*> Der praktische Bezug wird hier
gleichgesetzt mit Verstandlichkeit und Unterhaltung. Somit erfolgt eine Simplifizierung von
musiktheoretischen Sachverhalten, die — das suggeriert der Anspruch — im Allgemeinen
offensichtlich unverstandlich und langweilig daherkommen. Diesem Dilemma versucht die
Autorin mit ihrem Lehrwerk entgegen zu treten. Das Bedirfnis der Vereinfachung von
Sachverhalten zeigt sich auch in den besprochenen musiktheoretischen Aspekten —so werden
12-Ton Musik und konstruierte Tonleitern®® in einem kurzen Kapitel zum Ende des Buches
angesprochen und erldutert. Die musikhistorischen und kulturellen Bedingungen der
Entstehung gelangen dabei so gut wie gar nicht in den Fokus der Betrachtung. Ausgehend vom
pragmatischen Anspruch der Harmonielehre, werden musiktheoretische Begrifflichkeiten auf
die beschriebenen Beispiele angewendet, die letztlich eine theoretische Verortung im bereits
Bekannten vornehmen. Damit jedoch tappt die Autorin genau in die Falle, die sie eigentlich
vermeiden wollte und orientiert die Theoriebildung an Prinzipien, die Danuser als

theoriegeschichtliches Charakteristikum des 19. Jahrhunderts definierte.?*

3.7.2.2 Mathematik

Musiktheoretische Begriffsbildung bzw. Erklarungsmuster werden von der Autorin im
vorliegenden Lehrwerk auch aus der Mathematik gewonnen: ,Wenn man die Zahlen eines
Intervallpaares addiert, erhdlt man immer 9.“%*8 Auch die Darstellung der Verhéltnisse
unterschiedlicher Intervalle wird durch Zahlen verdeutlicht #° und durch eine mathematisch
aufbereitete Grafik bildlich dargestellt®>C,

Verschiedene Griinde sind fiir diese Herangehensweise denkbar und bedirfen einer

Erlduterung. So schreibt Carl Dahlhaus: ,Jahrtausende lang klammerte sich die Musiktheorie

844 Ebda., S. 53.

845 Tilanus, ebda., Klappentext.

846 Dje z. B. bei Gardonyi-Nordhoff unter Distanzharmonik abgearbeitet werden.
847 \/gl. dazu: Danuser, Von unten und von oben? ebda.

848 Tilanus, ebda., S. 59.

849 vgl. dazu ebda., S. 73.

80 Ehda., S. 74.
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an die Uberzeugung, die tragenden Priamissen des Tonsatzes seien [...] physei und nicht thesei
begriindet [...] Zwischen dem Bibelsatz, die Natur, als deren tonendes Abbild die Musik
erscheine, sei von Gott nach Zahl, MaR und Gewicht geordnet [...]“®°. In rudimentiren
Bruchsticken ist das von Dahlhaus beschriebene Verstandnis einer mathematisch
begriindeten und somit gleichsam gottgegebenen Musiktheorie auch bei Tilanus erkennbar.
Die Beschreibung der Intervallpaare, deren Summe immer die Zahl 9 ergibt, wird an die
klangliche Wirkung angebunden und wirkt somit gleichsam als Innbegriff einer hoheren
Ordnung, die die klangliche Wirkung an die >>gehaltvollere<< Welt der Zahlen ankniipft.8>2
Dies ist umso mehr erkennbar, da die klangliche Qualitdt keineswegs an historische oder
kulturelle Bedingungsgeflige angekniipft wird, sondern quasi >>gottgegeben<< erscheint. Das
sich wandelnde Dissonanz- und Konsonanzempfinden bleibt in der Analyse der Intervalle
unbericksichtigt und kann somit auch nicht in die musiktheoretische Begriffsbildung
einflieBen. Der Rekurs auf die Summe bestimmter Intervallpaare erscheint daher zunachst
willkirlich, kann aber als Begriindung der klanglichen Wirkung in einer >>héheren Ordnung<<
verstanden werden. Der hier skizzierte Begriindungszusammenhang greift einen Gedanken
auf, den Andreas Holzer in seinem Aufsatz ,,Das Wiederaufleben pythagoreischer Traditionen
im 20. Jahrhundert“®>3 in die Diskussion eingebracht hat: ,Insbesondere durch die umfassende
Schrift von Thimus [...] meint der Begriff des <Harmonikalen> - oder auch der <Harmonik> -
die auf die pythagoreische Tradition bezogene Auffassung von Harmonie als Ausdruck einer
kosmischen Ordnung.“®>* Das vorliegende Lehrwerk orientiert sich ansatzweise an diesem
Gedanken, indem letztlich auf die Herausstellung von historischen, kulturellen oder
soziologischen Aspekte bei der musiktheoretischen Begriffsbildung verzichtet wird; jedoch der
Verzicht alleine ist noch kein Beleg fiir rudimentares pythagoreisches Denken. Die Rolle, die
Tilanus der Zahl zuschreibt deutet darliber hinaus auch in diese Richtung und verweist auf
einen tiefer liegenden Begriindungszusammenhang von Harmonielehre, der moglicherweise
der Autorin selbst nicht bewusst gewesen ist. Darliber hinaus jedoch sucht die Autorin ihre
musiktheoretischen Begriffe mit Hilfe von Pythagoras zu begriinden, um den Begriffen

normative Substanz zuzuweisen: ,In der 1. Beilage steht etwas Uber Pythagoras, der

81 Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, ebda., S. 37 und 38.

82 vgl. Tilanus, ebda., S. 59.

853 Holzer, Andreas, Das Wiederaufleben pythagoreischer Traditionen im 20. Jahrhundert, in: Musiktheorie,
ebda., S. 73-90.

84 Ebda., S. 82.
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entdeckte, wie es kommt, dass sie sich so dhnlich sind.“®>> Dennoch ldsst sich auch mit der
relativ groBen stilistischen Bandbreite des Lehrgangs die Suche nach einer ibergeordneten
Struktur bzw. nach einem Ubergeordneten Zusammenhang erkennen. Der hier aufgezeigte

Raum?&°®

wirft die Frage auf, warum solches Denken im Bereich der Musiktheorie des 21.
Jahrhunderts auftaucht. Holzer stellt in seinem Aufsatz dieselbe Frage, bezieht diese jedoch
auf die unterschiedlichen kiinstlerischen Wege der besprochenen Komponisten. Dieser
Gedanke lasst sich dennoch auch auf die Theoriebildung Gber Musik Gbertragen bzw. zum
Ausgangspunkt eigener Uberlegungen machen: ,In allen angesprochenen Fillen geht es
(auch) darum, den eingeschlagenen kiinstlerischen Weg durch eine Gbergeordnete Ebene zu
untermauern, in einem Jahrhundert, das in seinen vielfaltigen Aufbriichen, Verastelungen,
einem Nebeneinander des >>Inkommensurablen<< (im Sinne von Jean Francois Lyotard) dem
Kinstler einfache Anknlpfungspunkte an etablierte Traditionen verwehrt oder zumindest
erschwert.“®7 Die hier angesprochene ,Uibergeordnete Ebene” findet sich bei Tilanus — wenn
—dann nur sehr rudimentar, dennoch bleibt der Gedanke einer von der Autorin als notwendig

erfahrener Simplifizierung von musiktheoretischen Sachverhalten unterschiedlichster

Provenienz.

3.7.2.3 Physikalismus

Die Hinwendung zur Mathematik findet ihre Entsprechung in einem deutlich ausgepragten
Physikalismus. Die Autorin bindet ihre musiktheoretischen Begriffe an bestimmte
physikalische Erscheinungen an, um deren Stichhaltigkeit zu untermauern.®>® Im Rahmen
dieser Erklarungsansatze fallen unterschiedliche Schwerpunkte ins Gewicht: Zunéachst
versucht die Autorin moglichst genau den physikalisch-mathematischen Sachverhalt
darzustellen: ,, So kann man die Quarte wie folgt berechnen: Zwischen dem g von 150 Hertz
und dem c von 200 Hertz liegt eine Quarte. Eine Quarte hoher bedeutet also: 200/150 x so
schnell schwingen = 4/3 x so schnell schwingen.“®° Dieser korrekt beschriebene Sachverhalt

wird im Folgenden anhand eines einfachen Beispiels aus der Kindheit verbildlicht.®° Diese

85 Tilanus, ebda., S. 16. Die Autorin beschreibt hier die Funktion von Grundténen innerhalb einer Tonart. Mit
Ahnlichkeit ist der hohe Verschmelzungsgrad der Grundtone gerade im tiefen Frequenzbereich gemeint.

856 \gl. Schmidt, ebda.

87 Holzer, ebda., S. 90.

858 \gl. dazu Tilanus, ebda., Kapitel: Beilage 1: Physikalische Erklarungen und Wissenswertes., S. 219 f.

89 Tilanus, ebda., S. 221.

860 \/gl. dazu ebda., S. 223.
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naturwissenschaftlichen Aspekte werden dann an den Klangeindruck angebunden: ,Ein
Musikstiick ist erst dann wirklich “aus *, wenn der tiefste Ton des Schlussklanges ein Grundton
ist, 861

Auch im Ruckgriff auf Begriffe und Begriindungszusammenhange aus der Physik zeigt sich der
von der Autorin angestrebte Absolutheitsanspruch ihrer Musiktheorie bzw. Harmonielehre.
Die physikalisch begriindeten Begriffe — zum Beispiel das Parallelenverbot — werden im
musikanalytischen Hauptteil des Lehrwerkes dann gleichsam universal gewendet: , Parallele
Quarten klingen genauso wie parallele Quinten nicht “klassisch’. [...] In chinesischer Musik
begegnen wir ihnen h&ufig.“®2 Der nahezu géanzliche Verzicht auf soziokulturelle
Erlauterungen bestimmter musiktheoretische Phanomene einerseits und das streckenweise
recht massive Heranziehen von physikalischen und mathematischen
Begrindungszusammenhdngen andererseits, verweist auf ein Verstindnis von
Harmonielehre, wie es insbesondere im 19. Jahrhundert gepflegt wurde. Die im Vergleich zu
in Deutschland veroffentlichten Harmonielehren nicht erfolgte Bezugnahme auf Riemann,
darf nicht dariber hinwegtdauschen, dass auch im vorliegenden Lehrwerk die
musiktheoretische Begriffsbildung letztlich auf anderen Vorbildern fullend, jedoch auch kaum
reflektiert aus dem beginnenden 20. Jahrhundert Gbernommen wurde. Wie die direkten
Apologeten Ernst Kurths bedient sich auch Tilanus eines Vokabulars, das seinen
Ausgangspunkt bei Kurth findet: ,,Wirden in der Musik die Gesetze der Schwerkraft gelten,
dann wirde der Grundton die Erde vertreten, die alle anderen Téne zu sich hinzieht.“8%3 De la
Motte-Haber erkennt in Formulierungen solcher Art einen Bezug zu Ernst Kurth: ,Bei Halm
finden sich bereits die wichtigsten theoretischen Begriffe der Lehre von Ernst Kurth, namlich

“864  Djese

<<Stromen und Drédngen>> sowie <<Schwerkraft der Akkordbewegung>>.
Bezugnahme steht in keinem Widerspruch zum beschriebenen Physikalismus, so heilst es bei
de la Motte-Haber: ,,Faszination scheint dariiber hinaus von den Naturwissenschaften auf die
Musiktheorie ausgegangen zu sein, von der Biologie, Physik und Chemie.“®%> Die Anbindungen
an die Naturwissenschaft einerseits und die Energetik eines Ernst Kurth andererseits,

erscheinen als ein typisches Merkmal der vorliegenden Harmonielehre und machen im

81 Epda., S. 228.

82 Epda., S. 63 [Hervorhebung original].

83 Tilanus, ebda., S. 18.

84 De la Motte-Haber, Krafte im musikalischen Raum. Musikalische Energetik und das Werk von Ernst Kurth,
in: Musiktheorie, ebda., S. 284.

85 Ebda., S. 285.
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Erscheinungsjahr 2004 darauf aufmerksam, dass auch im niederlandischen Sprachraum eine

Reflektion der Harmonielehre des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts nicht stattgefunden

hat.
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3.7.3 Fazit

Bezugnehmend auf die Fragestellung welches Geschichtsbild von der Autorin vermittelt wird
und auf welche Weise musiktheoretische Begriffsbildung im vorliegenden Lehrwerk erfolgt,
soll ,von historisch verdnderlichen Vorstellungen von Musiktheorie“®%® ausgegangen werden
und als Alternative zur einer universalgeschichtlichen Einordnung des vorliegenden
Lehrwerkes in eine Geschichte der Musiktheorie nach den im Lehrwerk aufgezeigten
Raumen®®’ der Musiktheorie gefragt werden.

Die aus der Analyse abzuleitenden Rdaume lassen sich mit Universalismus, Pragmatismus,
Mathematik und Physikalismus hinreichend beschreiben. Auffillig ist hierbei, dass diese
Aspekte, auch in der von der Autorin verstandenen Weise, zu unterschiedlichen Zeitpunkten
den Schwerpunkt der jeweiligen Musiktheorie bildeten. Die Hinwendung zu einer auf
Pythagoras fuBenden Mathematik stellt — nach Holzer®®® — ein Wiederaufleben im 20.
Jahrhundert dar. Es scheint als >>bediene<< sich die Autorin unterschiedlicher
musiktheoretischer Ansatze, um ihr Verstdandnis von Musiktheorie moglichst sinnfallig zu
vermitteln.

Der Riickbezug auf die musiktheoretische Begriffsbildung des 19. Jahrhunderts ist, auch im
Vergleich mit anderen Lehrwerken, eher als typisch, denn als auBergewdhnlich anzusehen.
Dennoch muss die Frage gestellt werden, welche historische Veranderlichkeit in einer solchen
Herangehensweise auszumachen ist, da die zur Analyse stehende Harmonielehre im Jahre
2004 erschienen ist. Der klar wahrzunehmende Drang der Autorin zur Reduktion und
Simplifizierung unterschiedlicher musiktheoretischer Sachverhalte, kann einen ersten Hinweis
geben: So scheint der zunehmende musikalische Pluralismus, der die ausiibende Padagogin
im Alltag stets fordert, ein moglicher Erklarungsansatz sein. Die Integration unterschiedlicher
Stilistiken und Gattungen in die Harmonielehre spricht dafir. Jedoch versdumt es Tilanus hier
die unterschiedlichen Entstehungs- und Erklarungsmuster fir Stile und Gattungen
einzufihren und versucht, im Gegenteil, gleichsam eine universalistische Deutung
vorzunehmen. Dabei bedient sie sich unterschiedlichster Vokabeln und Denkweisen. Von
diesem Standpunkt aus betrachtet, wirkt die vorliegende Harmonielehre wie ein typisch

postmodernes Lehrwerk, ohne jedoch wirklich ein solches zu sein.

866 Schmidt, Dorte, Handlungsraume, ebda., S. 15.
867 \gl. Schmidt, ebda.
88 \/gl. Holzer, ehda.
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Die Verortung im geographischen Raum deutet darauf hin, dass die deutschen Denkmuster
eines Riemann im niederlandischen Raum von Kurth und Schenker abgel6st bzw. an dessen
Stelle treten. Die Analyse hat gezeigt, dass sich die Autorin auf die oben genannten
Ideengeben zumindest ansatzweise bezieht. Hier zeigt sich zunachst die unterschiedliche
Rezeptionsgeschichte von Riemann auf der einen Seite und Kurth/Schenker auf der anderen
Seite — dennoch bleibt auch hier festzuhalten, dass eine Bezugnahme auf modernere
Musiktheoretiker weder in Deutschland noch offensichtlich in den Niederlanden erfolgt. Ohne
Rickschliisse auf die gesamte musiktheoretische Entwicklung in den genannten Landern
machen zu konnen, fillt jedoch die stillschweigende Verweigerungshaltung gegeniiber

neueren theoretischen Ansatzen in einer Vielzahl von Harmonielehren auf.
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3.8 Frank Haunschild, Die neue Harmonielehre, Briihl 1998

3.8.1 Geschichtsbild

Der Autor entwickelt bereits zu Beginn seiner Harmonielehre ein Geschichtsverstandnis, das
mit teleologischen Aspekten durchzogen ist. So heillt es zum Thema Intervalle: , Allgemein
kann festgestellt werden, dal sich das menschliche Verstandnis von Konsonanz und Dissonanz
immer mehr zugunsten der Dissonanz verschiebt.“®%° Hier wird deutlich, dass der
musikgeschichtliche Verlauf instrumentalisiert wird, um den eigenen theoretischen Ansatz in
der Geschichte zu verankern. Im konkreten Fall bedeutet dies, dass die Zunahme des
Dissonanzgrades bestimmter Akkordtypen im Jazz, auch durch den Verlauf der Geschichte,
begriindet werden kann.

Diese Auffassung geht einher mit einer streckenweise erheblichen Verkiirzung historischer
Gegebenheiten, um bestimmte Verbindungen zwischen ,klassischer Harmonielehre“®’ und
Jazz-Harmonielehre herzustellen: ,Die oben bereits erwdahnte Quintverwandtschaft ist seit
der EinfUhrung des Dur-Moll-Systems im 17. Jahrhundert die am haufigsten auftretende
Verwandtschaft zwischen zwei Akkorden.“®’! Dahinter liegt die Motivation im Vorgang des
Quintfalls eine Verwandtschaft zwischen klassischer Harmonielehre und Jazz-Harmonielehre
herzustellen. Diese Verwandtschaft ist zweifelsohne auch gegeben, jedoch erscheint hier von
Bedeutung, auf welche Weise der Autor die Musikgeschichte bemiiht; das von ihm
angesprochene ,,Dur-Moll-System“®’? wird im weiteren Verlauf als der eigentliche Vorlaufer
der Akkord-Skalen-Theorie angesehen. Deutlich wird dies im Kapitel ,,Das lonische System“®73,
in dem ein Zusammenhang zwischen Dur-Moll-System, Modalitat und Akkord-Skalen-Theorie
hergestellt wird. Haunschild stellt hier zwei Theoriemodelle gegeniber: die klassische
Harmonielehre und die von ihm praktizierte Akkord-Skalen-Theorie. Ausgehend von den
dargelegten Implikationen geht der Autor davon aus, dass die Akkord-Skalen-Theorie
gleichsam als logische Konsequenz aus der klassischen Harmonielehre®”* hervorgeht. Dies

lasst sich daran erkennen, dass der Autor z. B. die kulturellen Aspekte auRer Acht lasst, die zur

89 Haunschild, Frank, Die neue Harmonielehre, Brihl, 1998, S. 41.

870 \/gl. Haunschild, ebda.

871 Haunschild, ebda., S. 47.

872 Epda., S. 70.

873 Ebda., S. 69.

874 Die er im Wesentlichen mit funktionstheoretischen Begriffen ausfllt.
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Etablierung des Dur-Moll-Systems gefiihrt haben; ferner nimmt der Autor eine Eindeutigkeit
des Dur-Moll-Systems an, die der musikwissenschaftliche Befund jedoch nicht hergibt. Die
Geschichte der Musiktheorie wird demnach als eine zielflihrende Entwicklung hin zur Akkord-
Skalen-Theorie betrachtet. Daher kann der Autor auch fiir diese Theorie einen weithin giiltigen
Absolutheitsanspruch deutlich machen: ,Vor allem an den Schulen fiir Jazz und Popularmusik
in den Vereinigten Staaten werden Skalenstrukturen am Vorbild der Dur-Tonleiter deutlich
gemacht.“®’> Die raumliche Universalitdt ist im Zitat bereits nachgewiesen und darf nicht
darlber hinweg tauschen, dass durch die oben beschriebene zeitliche Abfolge eben auch eine
zeitliche Universalitat in Anspruch genommen wird — die im Lehrwerk prasentierte Akkord-
Skalen-Theorie versteht sich bewusst als Nachfolgerin der >>klassischen Harmonielehre<<
und kann daher eben auch diese Universalitdt flir sich beanspruchen, die — auch in der
Vorstellung des Autors — die klassische Harmonielehre innehatte.

Jedoch zeigt sich, dass der Autor genau in der — unbewussten — Annahme einer solchen
Universalitat in der direkten Tradition des 19. Jahrhunderts steht und die von ihm
beschworene moderne Harmonielehre genau auf denselben >>Gleisen fahrt<<, wie

vergleichbare Lehrbiicher am Ende des 19. Jahrhunderts.876

3.8.1.1 Auswahl der Notenbeispiele

Haunschild verwendet in seiner Harmonielehre ausschliefSlich eigene Notenbeispiele, sodass
sich eine tabellarische Ubersicht eriibrigt. Diese Notenbeispiele jedoch sind keine
Illustrationen aus der Praxis, sondern in weiten Teilen Darstellungen von Skalen,
Akkordstrukturen und Intervallverldufen. Darliber hinaus verwendet der Autor zahlreiche
Akkordsymbole und entwickelt seine musiktheoretische Begriffsbildung anhand dieser
Akkordschrift.2”” Weiterhin fallt auf, dass der Autor auch die Darstellung von Skalen mit der
Akkordsymbolschrift verbindet®”® — auf diese Weise wird die hier der musiktheoretischen
Begriffsbildung zu Grunde gelegte Akkord-Skalen-Theorie etabliert. Das Fehlen von Beispielen
fir die im Lehrwerk entwickelten musiktheoretischen Fachbegriffe aus der einschlagigen

Literatur wird durch Hinweise auf Jazz- und Pop-Standards, die fiir bestimmte Themenfelder

875 Haunschild, ebda., S. 72.

876 vgl. dazu: Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 106.
877 \/gl. dazu z. B. Haunschild, ebda., Bd. 2, S. 65.

878 \gl. dazu z. B. ebda., Bd. 1, S. 109.
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herangezogen werden, auszugleichen versucht.®”? Der Autor unterldsst es hier, auf den
kompositorischen Urheber und den Arrangeur zu verweisen, sodass diese Beispiele kaum
mehr als >>geschichtslose<< lllustrationen sein kénnen. Durch das Fehlen einer rudimentaren
oder simplen Einordnungsmoglichkeit fiir die genannten Beispiele, indem z.B. auf den
Komponisten und das Veroffentlichungsjahr verwiesen wird, lassen sich die von Haunschild
etablierten musiktheoretischen Begrifflichkeiten letztlich auch kaum tberpriifen. Von daher
dienen die im Lehrwerk erwahnten Beispiele letztlich auch nur der Bestdtigung der eigenen
Theorie, die — buchstablich — ohne historischen Kontext universal giiltig zu sein scheint.
Dariber hinaus bleiben harmonische und musiktheoretische Entwicklungen im
zeitgendssischen Jazz, auch durch die Auswahl von Beispielen aus einer eher >>klassischen<<

Zeit, unkommentiert und unberiicksichtigt.

879 Vvgl. ebda., Bd. 2. S. 25, S. 42, S. 50, S. 61, S. 72,S. 92, S. 112, S. 122, S. 134,
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3.8.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.8.2.1 Anbindung an Naturwissenschaften

Obwohl die vorliegende Harmonielehre sich von klassischen Vorbildern l6st, was ihre
inhaltliche Ausrichtung betrifft, finden sich Begriindungsmuster fir die Etablierung
musiktheoretischer Begriffe, die sich auch in klassisch ausgerichteten Harmonielehren
erkennen lassen.

So verweist der Autor auf die Obertonreihe, die er als die ,,Grundlage der Harmonielehre8&°
bezeichnet. Diese zunachst banal anmutende Einordnung stellt jedoch in der gesamten
Harmonielehrelandschaft ein immer wiederkehrendes Motiv dar, das die musiktheoretische
Begriffsbildung an scheinbar unumstoéRliche Erkenntnisse der Physik bindet. Haunschild greift
diesen Gedanken auf, wenn er im weiteren Verlauf konstatiert: , Die Relation der 16 Teiltone
zu ihren Frequenzwerten ist also eine lineare Funktion.“®! Die hier beschriebenen
Schwingungsverhaltnisse werden auf der folgenden Seite mit Hilfe eines Koordinatensystems
graphisch veranschaulicht. Dem Autor liegt daran, mathematische Berechenbarkeit als
Grundlage seiner Harmonielehre bzw. seines musiktheoretischen Systems zu etablieren. Diese
These wird im Folgenden noch verstarkt wenn der Autor formuliert: ,[...] da musikalisches
Empfinden sehr eng mit einfachen physikalischen und mathematischen Gegebenheiten
verbunden ist und sich deshalb — ebenso wie bei den angesprochenen Wissenschaften — mehr
oder weniger einfache Gesetze finden lassen, auf denen das gesamte Gebdude der
musikalischen Ausdrucksméglichkeiten ruht.“®82 Dass die Naturwissenschaften, insbesondere
die Physik und die Mathematik, hier als ReferenzgroRe fiir die Bedeutungszumessung
musiktheoretischer Begrifflichkeiten herangezogen werden, liegt auf der Hand und
verdeutlicht einmal mehr die zumindest ideologische Beheimatung deutscher
Harmonielehren in der Argumentationsweise des ausgehenden 19. Jahrhunderts, auch wenn
der eigentliche Gegenstand der musikalischen Analyse erst viel spater ins musikhistorische
Bewusstsein tritt.

Dieser Argumentationsstrang des Autors fungiert gleichsam als Basis seiner Uberlegungen, da

er bereits zu Beginn des Buches auf Heinrich Hertz verweist: , Die Schwingungen eines Tones

880 Haunschild, ebda. S. 25.
881 Ephda., S. 26.
882 Epda., S. 29.
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pro Sekunde werden nach dem deutschen Physiker Heinrich Hertz mit "Hertz” bezeichnet. 383

Indirekt werden auf diese Weise die naturwissenschaftlichen Forschungsergebnisse von Hertz

mit der Theoriebildung liber Musik in Zusammenhang gebracht.

3.8.2.1.1 Mathematik und IT

Der Autor differenziert im Verlauf des Lehrwerkes die Herleitung musiktheoretischer
Fachbegriffe hinsichtlich der wissenschaftlichen Begriindung. So tritt neben der Physik, bzw.
physikalischen Phanomenen, auch die Mathematik als >>Begriffsgeber<< hinzu. So konstatiert
Haunschild, dass Akkordzusatztone , anhand der Intervall-Index-Tabelle vom Grundton des
Akkordsymbols aus zu berechnen“®* seien. Die, seit jeher, evidente Verbindung von
Musiktheorie und Mathematik wird hier aufgegriffen und — vom mittelalterlichen Vorbild
losgelost — weitergefiihrt. Die Mathematik als Grundlage der Theoriebildung dient als
Ausgangspunkt eines quasi informationstechnologischen Vorgehens: Die beschriebenen
Akkorde sind gleichsam >>programmierbar<<, wenn man sich nur an die tabellarischen
Vorgaben halt: Der gewiinschte Akkord kann durch eine simple >>wenn...dann...<< Abfolge
erzeugt werden. In diesen Zusammenhang passt die von Haunschild dargestellte ,allgemeine
Formel“®8 nach der sich ,Stufenvierklange [..] in jeder Dur-Tonart bilden lassen [...[.“8%®
Einerseits erinnert dieses Vorgehen an mathematische Formelsammlungen, die fiir bestimmte
Rechenoperationen die notwendigen Formeln bereit halten und andererseits lasst dieses
Vorgehen in Formeln eine technologische Systematisierung erkennen, die einer einfachen
Programmiersprache ahnlich ist.

Dieses Vorgehen findet sich im gesamten Lehrwerk und zeigt die Nahe des theoriebildenden
Ansatzes zu informationstechnologischen Methoden. So kann der Autor auch bei der
Skalenbildung auf analoge Systematisierungen hinweisen: ,[..] bilden ein Quartett
untereinander halbtonverwandter Skalen.“88” Auch die Darstellungen ,der vier Akkord-
Skalen-Systeme im Uberblick“®8 verdeutlichen diesen Ansatz. Hier l3sst sich hinsichtlich der

Verwendungsmoglichkeiten der unterschiedlichen Skalen auch auf sprachlicher Ebene eine

83 Ebda., S. 25.[Hervorhebung original].
84 Ebda., S. 60.

85 Epda., S. 62.

86 Ebda.

87 Ebda., S. 124.

88 Epda. S. 126 und 127.
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Verwandtschaft zu der Anleitung Schénbergs zur Komposition mit nur zwolf aufeinander
bezogenen Tonen feststellen: ,[...] existieren vier Akkord-Skalen-Systeme mit insgesamt 28
Skalen. Nicht alle dieser Skalen kommen regelmaRig in der Praxis vor.“8 Dieser Ansatz setzt
sich fort in den von Haunschild sogenannten ,Skalentabellen“®%, in denen Skalenstruktur und
Ergdnzungsmoglichkeiten festgehalten sind. Die optische Anmutung wie eine
informationstechnologische Ubersicht Giber ein Computerprogramm erscheint daher wenig

zufallig.

3.8.2.1.2 Pythagoreische Traditionen

Dem Selbstverstandnis des vorliegenden Lehrwerkes als umfassende Harmonielehre®!
entspricht die gewdhlte Vorgehensweise, die auf die grundsatzlichen, in der Vorstellung
Haunschilds demnach natirlichen, Urspriinge der Musik verweist. So bemerkt der Autor in
einer Fullnote, dass , Cousto einen Kammerton a’=435,92 Hertz errechnete, aufgrund der
Erkenntnis, dalR die 24. Oktave der Frequenz eines mittleren Sonnentages dem Ton ‘g’
entspricht.“®92 Hier zeigt sich ein Verstdndnis von Musiktheorie, dass Holzer als das
,Wiederaufleben pythagoreischer Traditionen im 20. Jahrhundert“®3 bezeichnet hat. Die im
Zitat vorgenommene Einbindung von musikalisch-physikalischen Sachverhalten in ein
,kosmologisches“®* Konzept wird auch von Holzer als typisch angesehen: ,Durch die der
Musik innewohnenden Analogien zur Natur kdnnte sowohl eine heilende Wirkung erzielt
werden als auch eine Integration verschiedener Erfahrungsebenen — des Magischen,
Mythischen und Mental-Rationalen.“®> Zwar geht Holzer von den Konzepten einzelner
Komponisten aus, jedoch das unreflektierte Aufgreifen einer zweifelsohne esoterisch
anmutenden Argumentation durch Haunschild, transferiert solche - von Holzer
beschriebenen Konzepte — in die Ebene der Musiktheorie bzw. der musiktheoretischen
Begriffsbildung. Hier zeigt sich auf aller unterster Ebene ein Verstandnis von Musik, das
historisches Bewusstsein , abstreift [...] zugunsten eines Giberindividuellen Verstandnisses vom

Klang als Trager zeitloser, universaler Wahrheiten — oder eben eines >>kosmischen

89 Ebda.

890 Epda., S. 130ff.

81lvgl. S. 9.

892 Epda., S. 14.

8% Holzer, Andreas, Das Wiederaufleben pythagoreischer Traditionen im 20. Jahrhundert, ebda.
8% Ebda., S. 74.

8% Ebda.
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Geheimnisses<<.“®% Dieses ,kosmische Geheimnis“ von den genannten Komponisten®®’ in
der komponierten Musik gesucht, wird durch die Harmonielehre dem lernenden Subjekt
offenbart. Daher kann keine relative historische Verortung unterschiedlicher Begriffe
erfolgen, da der von Haunschild gewahlte Theorieanspruch ,, den Sprachcharakter von Musik
verdrangt“®® zu Gunsten einer ,uberindividuellen ontologischen Qualitdt von Ténen und

Klangen.“8%°

3.8.2.2 Theoriebildungskonzept des 19. Jahrhunderts

Sowohl im ersten als auch zweiten Band der vorliegenden Harmonielehre versucht der Autor
durch graphische Darstellung bestimmte Verwandtschaftsaspekte unterschiedlicher
Tonarten, Akkorde etc. zu systematisieren und darzustellen.’® Diesbezlglich besonders
auffallig ist die ,, diatonische Modulationstafel. Die Verwandtschaften von Tonarten, Skalen
und Akkorden auf einen Blick.“®°! Hier wird ein Zug sichtbar, der in der aktuellen
musikwissenschaftlichen Diskussion gerne mit Mapping bezeichnet wird. ,[...] eine Offnung
zur Bildreprasentation von Strukturen, einer Darstellungsweise, welche die Theorie der Musik
in Rdume einer non-verbalen, um so starker aber graphisch-figiirlichen Schriftlichkeit setzt.“9%?
Die schiere GroRBe dieser Modulationstafel und der durch sie vermittelte Anspruch samtliche
denkbaren Modulationen ausfiihren zu kénnen, verortet diesen musiktheoretischen Ansatz in
eine Denkweise, die — wenn moglich — alle musikalischen Wendungen durch eine Theorie
beschreiben und erfassen will — ja den Anspruch hat, dies auch zu kénnen: ,Die Welt von
Riemanns Theorie vollzieht ihre kartographische Arbeit mit dem Ziel, dasjenige, was in den
Raumen des Klingenden sich ankiindigen, plétzlich sogar hereinbrechen mag, zu lokalisieren,

“%03  Hjer zeigt sich®®* dass Haunschild

zu verorten, bzw. zu >domilizieren<.
Theoriebildungskonzepte verfolgt, die ihren ideengeschichtlichen Ursprung in der

Wissenschaft der Griinderzeit hatten und dort ihren universalistischen Anspruch gefahrlos

8% Ebda., S. 75.

897 Im Avrtikel bei Holzer werden genannt Young, Cage, Pért etc., vgl. ebda.

8% Ebda.

89 Ebda.

90 V/gl. dazu auch Haunschild, ebda., S. 130 ff., die Skalentabellen.

%1 Als beigegebenes Poster zum zweiten Band der Harmonielehre, Haunschild, Die neue Harmonielehre, Band
I1, Mit diatonischer Modulationstafel, Koln 1992.

92 Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 109.

98 Ebda.

904 v/gl. insbesondere zur Veranschaulichung auch das im Artikel von Danuser publizierte Tonnetz aus Hugo
Riemanns >>ldeen<<, ebda., S. 110.
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ausleben konnten. Die von Danuser richtig angefiihrte Kritik®® an Riemanns
musiktheoretischem Ansatz, kann hinsichtlich der zeitlichen Verortung nicht tbernommen
werden, da Haunschild ca. 100 Jahre nach Riemann seine Harmonielehre veroffentlicht.
Dennoch bleibt von Bedeutung, dass offensichtlich unterschwellig methodische und somit
auch ideologische Konzepte von Hugo Riemann, selbst in vordergriindig nicht verwandten

Gattungen®%

, nach wie vor rezipiert werden und Eingang in die Theoriebildung tGiber Musik
finden. Ein notwendiger Bruch bzw. eine Neuorientierung der Harmonielehre nach den
Katastrophen des 20. Jahrhunderts hat zumindest nur zu einem geringen Teil stattgefunden
und lasst zunachst erkennen, dass der haufig >>neue<< Ansatz einer Harmonielehre gar keine

wirkliche Innovation darstellt.

95 v/gl. ebda.
906 Haunschild schreibt eine Jazz-Harmonielehre.
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3.8.3 Fazit

Im Ergebnis wird deutlich, dass Haunschild trotz des neu anmutenden Gegenstandes seiner
Harmonielehre, in alteren Denk- und Erklarungsmustern stecken bleibt. Zunachst ist die
Funktion von Geschichte zu thematisieren, die er in seiner Theorie anwendet.
Musikgeschichte wird von ihm als Mittel gesehen, die eigene Theorie zu bestatigen; er bedient
sich dabei einer Methode von der Dahlhaus feststellt: ,Im Einzelnen beruht eine
Geschichtsschreibung, die von dem Vorsatz ausgeht, die Entdeckungsgeschichte des Wesens
der Musik zu schildern, nach empirischen Kriterien — grob gesagt — auf Umdeutung oder
Verdachtigung, Selektion oder Zurlicknahme. Sperrige, gegen die Theorie resistente
Phdnomene [..] mufiten entweder [..] den Thesen [..] durch interpretatorische
Gewaltstreiche angepallt oder aber als leere, realitditsfremde Spekulation abgetan
werden.”?%” Diese Charakterisierung, gemiinzt auf musiktheoretische Systeme des 19.
Jahrhunderts, kann — das zeigt die Analyse — auch in wesentlichen Aspekten auf die
Harmonielehre von Haunschild Ubertragen werden. Auch der Autor des vorliegenden
Lehrwerkes versteht seine Theorie als historisch notwendige Konsequenz, die gleichsam als
Entdeckungsgeschichte das ,Wesen der Musik zu schildern” im Stande ist.°® Die
vorgenommene Kategorisierung von Geschichte als ,,Instanz musiktheoretischen Denkens2%,
weist die vorliegende Harmonielehre hinsichtlich der Bedeutungszumessung von Geschichte
als ideengeschichtliches Kind des 19. Jahrhunderts aus.

Die gleiche Denkrichtung zeigt sich in der Verwendung naturwissenschaftlicher Satze zur
Begrindung von musiktheoretischen Begrifflichkeiten. Der von Haunschild angesprochene
Versuch?'® die >>Lager<< von klassischer Harmonielehre und populdrer Musik zu vereinen
mag hier der ausschlaggebende Grund gewesen sein, sich gerade nicht von den alteren
Vorbildern zu lésen und — auch — hinsichtlich der Begriindung musiktheoretischer
Sachverhalte einen ,,neuen“!! Weg einzuschlagen.

Auf der anderen Seite zeigt sich jedoch eine Konzeption, die hinsichtlich der

musiktheoretischen Begriffsbildung auch versucht neue Wege zu gehen. Die Anbindung an

%7 Dahlhaus, Carl, Geschichte der Musiktheorie Band 10. Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, hrsg.
von Frieder Zaminer, Darmstadt 1984, S. 60.

98 \/gl. z. B. Haunschild, ebda., S. 47.

99 Dahlhaus, ebda., S. 34.

910 \v/gl. Haunschild, ebda., Vorwort.

911 So der Titel der Harmonielehre.
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mathematische und informationstechnologische Methoden deutet hier den Weg an, der von
Haunschild nur ansatzweise beschritten wurde: Die beschriebenen Ahnlichkeiten verweisen
eher auf die darstellerische und sprachliche Ebene und lassen daher nur ansatzweise eine
Ndhe zur Informationstechnologie erkennen, substanzielle Ableitungen, z. B. bei der
Begriffsbildung, den musiktheoretischen Methoden etc., bleiben aulRen vor. Gleichsam als
Exkurs erscheint hier noch der Bezug zur pythagoreischen Tradition, der in einzelnen Kapiteln
nachweisbar ist.

So stellt sich die Harmonielehre von Haunschild letztlich als ein musiktheoretisches Konzept
vor, das seine methodischen und ideengeschichtlichen Wurzeln im 19. Jahrhundert hat und
lediglich hinsichtlich Darstellung und Sprache an der einen oder anderen Stelle wirklich neue

Methoden bzw. Begriffsbildungen etabliert.
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3.9 Bill Dobbins, Jazz Piano Harmony, 1994, o. O.

3.9.1 Auswahl der Notenbeispiele

Notenbeispiele Dobbins
Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
eigene 228 Fain 1
Hefti 3 Duke 1
Gershwin 2 Kern 1
Washington 1 Parker 1
Magidson 1 Green 1
Ramirez 1 Symes 1
Ellington 1 Summe 243

Tabelle 10: Notenbeispiele Dobbins

3.9.1.1 Geschichtsbild

Zunachst fallt bei der Anordnung der Notenbeispiele die enorme Anzahl >>eigener<<, d. h.
nicht auf entsprechende Literatur zurlickgehende Notenbeispiele auf. Dies ist zunachst dem
praktischen Ansatz der vorliegenden Harmonielehre geschuldet, versteht sie sich doch
zweifellos vor allem als eine praktische Harmonielehre, die einen versierten Jazz-Musiker
(Pianisten) hervorbringen will.

Dennoch lasst sich dariber hinaus eine Auffassung von Musiktheorie erkennen, die ihren
Ursprung im Denken des 19. Jahrhunderts hat: ,,Musiktheorie, die als Handwerkslehre — nicht
als Wissenschaft [...] — verstanden werden sollte, ist fast immer durch die lange Tradition, der
sie entstammte [...] begriindet und gerechtfertigt worden.“°'2 Durch die zahlreichen eigenen
Notenbeispiele lasst sich der Anspruch, eine Harmonielehre als Handwerkslehre zu schreiben
klar erkennen —zumal die Zielrichtung der ausiibende Jazz-Pianist bleibt.'3 Die von Dahlhaus
angesprochene ,lange Tradition“?'* zeigt sich in den wenigen zitierten und analysierten
Notenbeispielen anderer Provenienz. Von Bedeutung erscheint in diesem Zusammenhang die
bewusst nationale Ausrichtung der gewahlten Notenbeispiele: ,,The melodies of most oft the

«915

great American popular songs [...]“°'. Hier zeigt sich eine Tendenz der amerikanischen

%12 Dahlhaus, Carl, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, ebda., S. 34.
913 vgl. dazu Dobbins, ebda., Einleitung, S. 8 ff.

%14 Dahlhaus, ebda.

%15 Dobbins, Bill, Jazz-Piano Harmony, o. O., 1994, S. 123.
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Musiktheorie, die quasi im Nachklang der europaischen Musiktheoriegeschichte eine eigene
Tradition begriindet, um die von den Musiktheoretikern als >>typisch amerikanisch<<
identifizierten Beispiele in einen groReren historischen Zusammenhang zu stellen. Dabei
bedient sie [die Musiktheorie] sich jedoch derselben Mechanismen — auf der Ebene der
Geschichtsschreibung, wie auf der Ebene der Theoriebildung — wie vergleichbare europaische
Konzeptionen des 19. Jahrhunderts. Daher kann in diesem Zusammenhang konstatiert
werden, dass eben genau jene ,lInstanz des musiktheoretischen Denkens“®'® auch im
angelsichsischen Bereich ,Tradition“®'” zu nennen ist, wenn auch die Gegenstiande der
Tradition andere sein mogen als in Europa, so ist das dahinterstehende Denken eben

europdisch und beheimatet im wissenschaftstheoretischen Diskurs des 19. Jahrhunderts.

916 Dahlhaus, ebda., S. 34.
917 Ehda.
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3.9.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.9.2.1 Theoriebildungskonzepte des 19. Jahrhunderts

Der Autor der vorliegenden Harmonielehre greift auf Begriffe der Musiktheorie des 19.
Jahrhunderts zuriick, um harmonische Zusammenhéange der Jazz-Theorie zu erlautern: ,In all
music which is based on tonal harmony [...] all functional harmonies belong to one of three
basic categories: tonic, dominant and subdominant.“*® Diese These fungiert als Grundlage
um Akkordprogressionen und harmonische Verlaufe zu interpretieren. Der Autor unterlasst
es jedoch, die Herkunft und musikhistorische Bedeutung der angesprochenen Theorie zu
hinterfragen und Ubertragt auf diese Weise die Implikationen der Theoriebildung des 19.
Jahrhunderts auf seine Betrachtungen des Jazz. Auch im weiteren Verlauf des Lehrgangs zeigt
sich, dass die musiktheoretische Begriffsbildung von der Denkweise der Funktionstheorie
durchdrungen ist: ,, As an introduction to these new harmonies, the possible functions of each
chord type should be determined.“°*® In diesem Zusammenhang ist auch die gerichtete
Analyse zu nennen, die jedem (neuen) Akkord eine bestimmte Rolle in diesem System zuweist:
Dominante, Tonika oder Subdominante.??° Der Autor betont, dass ein den Ténen nach gleicher
Akkord in unterschiedlichen harmonischen Umfeldern unterschiedliche Funktionen aufweisen
kann®2! — auch hier steht der funktionstheoretische Ansatz im Vordergrund. ,There are many
four-note structures beside those which can be arranged as seventh chords.“??? Das
Hineinholen von letztlich kaum bzw. schwer zu klassifizierenden Strukturen in das
Theoriegebdaude bleibt ein wesentliches Charakteristikum der Theoriebildung des 19.
Jahrhunderts. Dieser Ansatz wird von Dobbins auch auf das praktische Ausiiben tbertragen,
indem er fir die haufige Wiederholung bestimmter Akkordtypen anmahnt ,,[...] to understand
the intendend function of each harmonic structure in terms of subdominante, dominant and
tonic relationships.“?3 Hier werden nicht nur die Begriffe immer tiefer eingeiibt, sondern
elementare Strukturen und Theoriebildungskonzepte der Funktionstheorie in die

Theoriebildung der vorliegenden Harmonielehre mit einbezogen. Unterschwellig gelingt es

%18 Dobbins, Bill, Jazz-Piano Harmony, 0. O., 1994, S. 20.
1% Ebda., S. 60.

920 \/gl. ebda., S. 38.

91 vgl. ebda., S. 60.

92 Ebda., S. 73.

923 Ebda., S. 79.
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dem Autor damit, das musiktheoretische Denken des 19. Jahrhunderts zu prolongieren und
gleichsam unreflektiert fortzuschreiben.

Der hier bereits dargestellte Ansatz der Theoriebildungskonzeption des 19. Jahrhunderts wird
auch im weiteren Verlauf fortgefiihrt, indem Dobbins in den Beispielen ,,IV.A2-1V.A39 illustrate
all possible five-note structures [...]“°?4. Das klar erkennbare Ziel dieses Vorgehens, namlich
die Darstellung aller moglichen Strukturen (hier: Akkorde mit fiinf Ténen), suggeriert eine
Universalitat der Theorie, die letztlich alles erklaren kann und erklarbar macht.

Diese Auffassung von musiktheoretischer Begriffsbildung wird vom Autor dahingehend
flankiert, als dass auch Musik und Musiker, die auRerhalb der im Lehrwerk besprochenen
Musik stehen, in die Theoriebildung mit einbezogen werden: ,Johann Sebastian Bach is,
perhaps, the most influential western musician oft the last five hundred years. [...] His
tremendous musical output, not to mention ist uniformly high quality, could not have been
possible without hist extraordinary skills as an improviser. [...] | have no doubt that if Bach had
been born in the twentieth century, he would have been a jazz musician.“??> Hier zeigt sich,
dass Dobbins eine Auffassung von Musiktheorie vertritt, die letztlich in einem teleologischen
(Musik-)Geschichtsverstandnis grindet: Der Jazz und mit ihm die Jazz-Theorie hatten
demnach die klassische westliche Musik abgel6st. Analog zur Theorieauffassung Riemanns
lasst sich auch hier konstatieren, dass der Musiktheoretiker lediglich ,einem Archdologen
vergleichbar, die theoretische Reflexion aus ihrer Geschichte in ein allgemeines, dauerhaftes
System zu bringen gehabt habe.“9%¢

In dieser Betrachtungsweise von Musik und Musiktheorie lassen sich m. E. zwei wesentliche
Aspekte ausmachen. So ist zunachst die Traditionslinie der praktischen Harmonielehre zu
nennen, die Holtmeier die , Leipziger Tradition“??” nennt. Das von Holtmeier in dieser Leipziger
Tradition ausgemachte ,vertikale Denken“??® — das Verstehen von Harmonik und Tonalitat
vom Klang aus — ist auch in der vorliegenden Harmonielehre zentraler Aspekt der
musiktheoretischen Begriffsbildung.®?® Inwieweit die von Holtmeier genannten Lehrwerke

930

Richters und Hauptmanns als konkrete Vorbilder der vorliegenden Harmonielehre

924 Ebda., S. 92.

925 Dobbins, ebda., S. 135.

926 Danuser, Von unten und von oben? ebda., S.106.

927 Holtmeier, Ludwig, Stufen und Funktionen. Gedanken zur praktischen Harmonielehre im 19. Jahrhundert, in:
Musiktheorie, ebda., S. 227.

928 Epda., S. 225.

929 Digs zeigt sich insbesondere in der starken akkordischen Auspragung der Ubungen, die immer wieder auf die
Akkordstruktur rekurrieren.

90 Ebda., S. 227.
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angesehen werden kdnnen, muss freilich offen bleiben, dennoch zeigen die ,,mehr als 20
Auflagen“®3! eben dieser Lehrwerke in den Vereinigten Staaten, eine Traditionslinie auf, die
ihren Ursprung im 19. Jahrhundert hat und somit auch in den USA wirksam war.

Jedoch bleibt dieser Ansatz erstaunlich unreflektiert und leitet damit zum zweiten Aspekt
Uber: Die ,,Domilizierung“?3? musikalischer Sachverhalte in die eigene Theorie. Dobbins
versucht immer wieder komplexe musikalische Progressionen in die Theorie — hier: Tonika,
Dominante, Subdominante — zu integrieren, um diese erklarbar und spielbar zumachen. ,[...]
Sie [die Akkorde, Anm. von O. Kok] werden entweder <ver-ortet> oder aber <e-liminiert>, d.
h. in ein Gebiet jenseits der Grenzen des Systems verbannt, wo sie weiterhin existieren mogen,
wo sie aber, weil sie nicht mehr Teil des Systems sind, keinen Schaden anrichten [...]
kénnen.“33

Obwohl hier eine Harmonielehre der angelsidchsischen Musiktheorie vorliegt, lassen sich
schwerpunktmaRBig genau jene ideengeschichtlichen Muster ausmachen, die die
musiktheoretische Begriffsbildung in die Modernitdtsauffassung des 19. Jahrhunderts
verlegen: ,Flr Selbstreflexion im Sinne einer postmodernen Moderne taugt ein universaler
Zugriff a la Riemann nicht mehr, das einheitlich-moderne Raster einer >Verortung< ist obsolet,
der Glorienschein dieser Moderne verblasst; weder Musiker noch Theoretiker sollten das

frilhere System weiter pflegen.“3*

3.9.2.2 Mathematisch-informationstechnologische Ausrichtung

Neben diesen theoriebildenden Mechanismen zeigt sich jedoch auch eine, fir
Harmonielehren der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, typische Anbindung an
mathematische oder informationstechnologische Erkenntnisprozesse, die als Legitimation fiir
Theoriebildung dienen. Signifikant in diesen Zusammenhang ist die Tatsache, dass
Theoriebildung dieser Gestalt gleichsam unterschwellig, im Regelfall tiber sprachliche und
graphische Ausdruckweisen, geschieht. ,The second comprises a general category of

symmetrical harmonic cycles.“?3> Neben der offensichtlichen Ubernahme des Begriffes ,,Kreis*

%1 Epda.

932 Begriff von Danuser, ebda., ibernommen.

93 Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 111.
934 Epda., S. 113.

95 Dobbins, ebda., S. 21.
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aus der Mathematik, ist es vielmehr und dariiber hinaus die Denkweise und die damit
verbundene Legitimation der musiktheoretischen Begriffe, die von Bedeutung erscheint. Der
Autor stellt in dem kurzen Abschnitt des Zitates den Aufbau und die Funktion der Tritonus-
Substitution heraus. Dabei versteht er sowohl die Tritonus-Substitution als auch die ,Moll-
Terz“?3¢ als Kennzeichen von ,harmonischen Kreisbewegungen“®?’. Hier wird eine — haufig
vorkommende — harmonische Progression mit einer Metapher aus der Mathematik belegt.
Konsequenter Weise erfolgt die systematisierende Darstellung wenig spater in Tabellenform,
die an mathematische Zahlenkolonnen erinnert. Uber die Form der mathematisch-
statistischen Systematisierung erfolgt auf diese Weise die Etablierung bzw. Erklarung von
musiktheoretischen Begrifflichkeiten.?® Bemerkenswert in diesem Zusammenhang bleibt
jedoch, dass auch diese Systematisierung in den Begrifflichkeiten der Funktionstheorie
erfolgt.?3°

Weiterhin zeigt sich, dass auch die Akkordbenennung Anleihen bei der Mathematik nimmt: So
wird der Moll-Dreiklang mit einem Minus-Zeichen®®® und die hochalterierte Quinte eines
Akkordes mit einem Plus-Zeichen®*! gekennzeichnet.

Gegenliber diesen vergleichsweise rudimentdren Ansdtzen einer mathematischen
Begriindbarkeit von musiktheoretischen Phdanomenen, entwirft der Autor selbst das
Gegenbild einer Musik, die sich von der modernen Technologie abgrenzt: ,,Modern technology
has shown all to clearly, that most people can be taught [...] to regard the most useless and
idiotic inventions as though they were absolute necessities of every day life.“?*> Dobbins
zeichnet hier das Bild von Musik ganz allgemein, die als >>das Andere<< der technologisierten
Welt — in diesem Fall vor allem der konsumorientierten Welt — gegenlibersteht.
Erkennungszeichen dieser Welt ist ,technology“®*3. Die im Lehrwerk dargestellt Musik soll
demnach einen Gegenpol bilden, der der Technisierung gegenibersteht.

Dem gegenliber steht der Befund aus der Analyse des vorliegenden Lehrwerkes und die
Position von Thomas Noll, der festhalt, dass ,mit der Entwicklung und Anwendung von

Software in vielen Bereichen des Musikschaffens und der Musikforschung zudem zahlreiche

96 Ebda., S. 22.
%7 Ebda.

938 \/gl. ebda.

99 Ebda.

%0 Ebda., S. 12.
%! Ebda.

%2 Ebda., S. 131.
943 Ebda.
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mathematische Modelle auch in und wieder indirekt Eingang in die Musiktheorie finden.“%*

Auch im vorliegenden Lehrwerk zeigt sich ein solcher ,indirekter Eingang” der Mathematik in
die Musiktheorie. Insbesondere in der tabellarischen Auflistung bestimmter Verhaltnisse von
Akkorden zueinander®® lassen sich Bezlige zu graphischen Reprasentationen von
,Tonnetz“?*¢-Strukturen erkennen. ,Das (potentiell unendliche) Eulernetz bietet zunichst
eine praktische Mnemotechnik beim Ubersetzen von idealisierten Ténen in Notennamen und
umgekehrt.“?4” Auch die Darstellung Dobbins verweist letztlich auf eine Ubersetzungstechnik
von idealisierten Funktionen in konkrete Klange.

Es zeigt sich, dass auch in der Harmonielehre von Dobbins — trotz explizit anders lautender
Intention — musikalische Konventionen und musiktheoretische Begriffsbildung in einem
kulturellen Kontext stehen, der auf einen Nexus zwischen Komposition und Theoriebildung
verweist: ,AuRerdem werden mathematische Uberlegungen und Verfahren untrennbarer
Bestandteil der musikalischen Poiesis vieler Komponisten des 20. Jahrhunderts.“?*® Die
raumliche Nahe zwischen ,musiktheoretischen Mathematisierungsversuchen mit
Breitenwirkung — [...] <<(American) Set Theory>>“?*° und dem Autor®>° war dabei zumindest

nicht hinderlich.

3.9.2.3 Esoterische Tradition

Minimal, aber dennoch nachweisbar, lassen sich Ansdtze einer musiktheoretischen
Begriffsbildung finden, die letztlich einem in Ansatzen esoterischem Denken geschuldet sind:
,As far as modern science has been able to determine, all of the matter which exists in the
universe today has existed since the very beginning of the universe. It only changes form.“%>!
In Anbindung an die Wissenschaft — gemeint ist wohl die moderne Naturwissenschaft — zeigt
sich, freilich rudimentar, eine Denkweise, die der Musiktheorie letztlich universelle

Aussagekraft zuspricht. Der Rekurs auf das Universum bleibt bei Dobbins zweifelsohne knapp

und oberflachlich, jedoch fiihrt der Autor im weiteren Verlauf aus, dass ,the most creative

%4 Noll, Thomas, ebda., S. 410.

95 \/gl. Dobbins, ebda.

946 Noll, ebda., S. 413.

%7 Ebda.

%8 Epda., S. 411.

%9 Ebda.

90 Dobbins war zum Zeitpunkt der Verdffentlichung der Harmonielehre Studiengangsleiter fiir ,,Jazz Studies and

Contemporary Media®“ an der Eastmam School of Music, New York.
%1 Dobbins, ebda., S. 133.
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musicians don’t even think about inventing music which has never existed before, as if that
were possible. They simply find fresh ways of expressing the same music which, in one form
or another, has existed since the dawn of human civilization.“?>2 Der Autor erklart hier, dass
gleichsam in der Musik nichts Neues entstanden sei, sondern dass gute Musiker immer Wege
finden, die von Anbeginn der Zivilisation dagewesene Musik immer wieder ,frisch”
darzustellen. Hinter dieser Argumentation steht der Gedanke einer Weltmusik, die letztlich
die Menschen aller Zeiten miteinander verbindet.

Moglicherweise steht dieser Ansatz einer >>kreativen Weltmusik<< bewusst in Opposition zu
der vom Autor beklagten technologisierten®>® Welt. Andreas Holzer hat herausgestellt, dass
»auf universelle Prinzipien ausgerichtete kiinstlerische Konzepte [...] insbesondere in Zeiten
kulturgeschichtlicher Umbriiche anzutreffen“®>* sind. Dobbins begreift zumindest
unterschwellig die zunehmende Technisierung als Bedrohung fiir den kreativen Gehalt der

Musik und entwickelt auf diese Weise ein — simples — Gegenkonzept.

92 Epda.
953 Epda., S. 131.
954 Holzer, ebda., S. 74.
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3.9.3 Fazit

Die Analyse hat gezeigt, dass die vorliegende Harmonielehre, trotz ihrer Beheimatung im
angelsachsischen Bereich und ihres — abseits der >>liblichen<< Harmonielehren liegenden —
Gegenstandes, wesentliche Denkmuster der europadischen Harmonielehren des 19.
Jahrhunderts Gbernommen hat.

Ausgehend von dem in den Notenbeispielen herausgestellten Geschichtsbild, ldsst sich mit
Dérte Schmidt die ,Kategorie der Nation“®>> als ein wesentliches Merkmal der vorliegenden
Harmonielehre ausmachen: ,Die <<Entstehung nationaler Traditionen>> liefert
historiographisch den ersten Ansatz zu einer topographischen Orientierung in der Geschichte
der Musiktheorie, und Entstehungsort und Sprache einer Quelle werden zum historisch
bedeutungsvollen Kriterium.“>® Die nahezu ausschlieRBliche Verwendung eigener
Notenbeispiele und der rudimentare Verweis auf ausschliefllich amerikanische Jazz-Musiker,
legen den Verdacht nahe, dass mit dieser Harmonielehre auch der Versuch unternommen
werden sollte, eine originar amerikanische Musikgeschichte zu etablieren bzw.
fortzuschreiben. Das Fehlen von Beispielen europdischer Jazz-Musiker, ist flr diese These ein
weiteres Indiz.

Diese nationalisierte Ausrichtung einer typisch nordamerikanischen Musiktheorie findet ihre
Entsprechung in den hier beschriebenen Mechanismen der Theoriebildung, die von einer
mehr oder weniger umfassenden Universalitdt der Theorie ausgeht. Dabei bedient sich der
Autor des theoretischen Werkzeuges, das im Europa des 19. Jahrhunderts das
Instrumentarium bildete, um den absoluten Geltungsanspruch der eigenen Nation auch in den
Wissenschaften zu untermauern. Hier zeigt sich, dass in Teilen der nordamerikanischen
Musiktheorie offen oder unterschwellig ein Geschichtsbild fortgeschrieben wird, das seinen
Ubergeordneten Sinn in einer Bestatigung oder Begriindung der eigenen Nation hatte, und
diese gegenliber den anderen — gleichberechtigten — zu verteidigen suchte. Die Omniprasenz
der US-amerikanischen Kultur im Westen und der damit unterschwellig empfundene Zwang,
diese Prasenz zu verteidigen, kann u. U. als Ursache fiir dieses Vorgehen angesehen werden.
Dass sich der Autor, wohl unbewusst aber wirksam, letztlich nicht der aktuellen Kultur

verschlieRen kann, zeigt die Aufnahme mathematischer Verfahren und Darstellungen in die

955 Schmidt, ebda., S. 12.
956 Ehda.
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musiktheoretische Begriffsbildung. Hier jedoch ist anzumerken, dass die verwendeten
mathematischen Verfahren gleichsam in den >>Kinderschuhen<< stecken bleiben und
vielmehr als Begriindung und Bestatigung der theoretischen Begriffe herangezogen werden.
Der Absolutheitsanspruch der von Dobbins vertretenen Musiktheorie bleibt daher
unangefochten und unhinterfragt. Die Verwendung esoterisch anmutender Begriffsbildungen
versteht der Autor als Gegenkonzept zu einer u. U. als Bedrohung empfundenen
musikalischen Wirklichkeit — auch hier wird jedoch der universalistische Anspruch keinesfalls

aufgegeben, sondern quasi >>pythagoreisch<< gewendet.
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3.10 Ulrich Kaiser, Gehorbildung, Kassel 1998

3.10.1 Auswahl der Notenbeispiele

Notenbeispiele Kaiser

Komponisten und Anzahl Notenbeispiele

Bach, J. S. 68 Bach, W. Fr. 3 J. Straul} 1
eigene Bsp. 49 Vivaldi 3 Buxtehude 1
Mozart 45 Clementi 3 Volkslied 1
Haydn 37 Benda 3 Palestrina 1
Schubert 22 Pergolesi 3 Schein 1
Beethoven 20 Scarlatti 2 Messiaen 1
Handel 19 Byrd 2 Brubeck 1
Corelli 17 Froberger 2 Mattheson 1
Chopin 10 Hassler 2 Rossini 1
Telemann 9 Bruckner 2 Graupner 1
Bach, C. Ph. 8 Zipoli 2 Blamr 1
Debussy 7 Lasso 1 Purcell 1
Pachelbel 7 Mussorgsky 1 Bonparti 1
Couperin 6 Sibelius 1 Bach, J. Chr. 1
Schiitz 5 Lechner 1 Monteverdi 1
Grieg 4 Eisler 1 Dvorak 1
Merath 4 Mahler 1 Lock 1
Brahms 4 Skrijabin 1 Weber 1
Kuhlau 4 Jelinek 1 Vanhal 1
Schumann 3 Krieger 1 Bizet 1
Mendelssohn 3 Lully 1 Fux 1
Norton 3 Arbeau 1 Behrens 1
Strawinsky 3 Attaingment 1 Blow 1
Bartok 3 Eberle 1 Muffat 1
Tschaikowsky 3 Meisel 1 Ligeti 1
Sweelinck 3 Rose 1 Berg 1
Summe 430

Tabelle 11: Notenbeispiele Kaiser
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3.10.1.1 Geschichtsbild

Bei der Betrachtung der Notenbeispiele fallt zundchst die sehr hohe Anzahl unterschiedlicher
Notenbeispiele auf, die eine zeitliche Bandbreite von der Musik der Renaissance bis ins 20.
Jahrhundert erkennen lassen. Die getroffene Auswahl wird hingegen seitens des Autors nicht
weiter begrindet, was als Indiz daflir gelten kann, dass nach Kriterien einer
Meisterwerkorientierung gehandelt wurde, die ins Zentrum der analytischen Betrachtung das
>>geniale<< Meisterwerk stellt und von diesem gleichsam unreflektiert >>lernt<<. Hier zeigt
sich eine Verwurzelung im Denken des 19. Jahrhunderts: Musiktheorie und ihre Begriffe leiten
sich deduktiv von den grolRen Meisterwerken ab und finden ihre Begriindung demnach in ihrer
Anbindung an >>genialen<< Vorbildern.

Die hohe Anzahl von Musikbeispielen deckt eine grofRe historische Bandbreite ab, jedoch
werden die Bedingungen der Auswahl nicht erldutert. Das Ziel wird vom Autor wie folgt
definiert: ,Ausbildung eines differenzierten Bewuftseins flir musikalische Stile und Epochen
[...] Erweiterung der Repertoirekenntnis“®>’. Offen bleibt an dieser Stelle worin die
angesprochene Differenzierung liegen kann und welche Begriffe erworben werden sollen.
Auch die Definition von ,,Stilen und Epochen” wird als gegebenes Faktum erkannt und nicht
als kultursoziologische Konstruktion verstanden.

Musikgeschichte wird in diesem Lehrwerk — vergleichbar wie z. B. bei de la Motte®? — als
Abfolge von Epochen verstanden, die sich durch mehr oder weniger bedeutende
Kompositionen und Komponisten definieren lassen. Musiktheorie versteht sich vor diesem
Hintergrund nur als Werkzeug, um das hinter der Geschichte stehende Prinzip offenzulegen.
Auch auf der Ebene der Musiktheoriegeschichte zeigt sich an vergleichbarer Ansatz: ,[...] eine
institutionelle Trennung der Facher Gehorbildung und Tonsatz [...] ist [...] wohl nur auf die
Dominanz einiger herausragender Gehdrbildungslehrer zuriickzufiihren.“%>° Da Kaiser selbst
ein Gehérbildungslehrwerk®® schreibt, kann von einer differenzierten Betrachtungsweise
nicht die Rede sein. Die Geschichtlichkeit des eigenen Faches wird nicht hinsichtlich ihrer
historischen Bedingungen hinterfragt und analysiert, sondern als gegeben hingenommen.

Dies zeigt sich auch in der von Kaiser selbst hinterfragten Tradition: ,[...] durch die Tradition

97 Kaiser, Ulrich, Gehorbildung, Kassel, 1998, S. XI.
98 Ebda.

%9 Ebda., S. X.

90 \/gl. Ebda., Titel.
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seit dem 19. Jahrhundert mit Gehorbildung untrennbar verbunden zu sein scheint: Dass
Horvermogen und Fortschritte in der Horerziehung hauptsachlich daran gemessen werden,
wieviel unbekannte Musik ohne Notentext verstanden und notiert werden kann.“%®! Die
Abgrenzung erfolgt im Horizont des Lehrwerkes, dabei wird die Sinnhaftigkeit und die
Bedingungshaftigkeit des Faches im 20. Jahrhundert nicht thematisiert. Ein differenziertes
Geschichtsbild hatte an dieser Stelle zumindest auch die Auswahl der Notenbeispiele
thematisiert, um dann in Abgrenzung zur althergebrachten Methodik und in Anlehnung an
aktuellere Musik einen Lehrgang zu entwickeln.

In der Auswahl der Notenbeispiele zeigt sich darlber hinaus auch eine deutliche
>>Eurozentrierung<< des betrachteten Gegenstandes, die letztlich ebenfalls ein Indiz fiir einen
musikhistorischen Universalitatsanspruch ist: ,,Das Problem, das eben durch diesen Schritt von
der - letztlich eurozentrischen - >Universalgeschichte< zur Enzyklopddie entsteht, ist
offensichtlich eine unglaubliche Ausweitung der relevanten Gebiete.“?®2 Das Fehlen eben
jener Ausweitung und die Fixierung auf im Wesentlichen europdische Komponisten, ist
charakteristisches Signum eines universalistischen Geschichtsverstandnisses. Eine
,Verortung“®®3 der Notenbeispiele in einen bestimmten geographischen, kulturellen, sozialen
oder wissenschaftlichen Ort, erfolgt nicht. Einem universalistischen Ansatz, der Geschichte als

zielgerichtet versteht, wird hier Vorschub geleistet.

%1 Ebda., S. XV.
%2 Schmidt, Dorte, Handlungsraume, ebda., S. 10.
93 \gl. Schmidt, ebda. Auch im Sinne des Konzeptes der Topographie verstanden.
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3.10.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.10.2.1 Theoriebildungsbegriffe des 19. Jahrhunderts

In der Entwicklung unterschiedlicher Musiktheoriebegriffe zeigt sich eine relativ starke
Fixierung auf die >>Genialitdt<< und Originalitdt einzelner Werke bzw. Komponisten: ,Hoéren
Sie sich aus der beriihmten Sinfonie in g-Moll (KV 550) von W. A. Mozart den 3. Satz an [...]“?%4.
Der zu besprechende Theoriebegriff — hier: die Hemiole — wird anhand der Originalitat eines
einzelnen Werkes erldautert und beschrieben. Diese Herangehensweise findet sich im
allgemeinen Vorgehen des Buches, das mit zahlreichen Beispielen unterschiedlicher
Komponisten aufwartet. Hier ist nicht die Menge der Beispiele ausschlaggebend, sondern die
ganzlich fehlende Begriindung der Auswahl; unterschwellig wird der Leser hier gleichsam auf
die Genialitat einzelner Komponisten hingewiesen, da Abgrenzungsmoglichkeiten nicht
thematisiert werden. Damit stellt sich Kaiser in die Tradition einer Werkauffassung, die ihren
Ursprung Mitte des 18. Jahrhunderts hatte und im Verlauf des 19. Jahrhunderts auch in der
Musiktheorie flachendeckend anzutreffen war: ,Die Musiktheorie blieb bloR Satzlehre,
obwohl die Regelpoetik [...] seit der Mitte des 18. Jahrhunderts allmahlich von einer
Originalitats- und Genieasthetik abgel6st wurde, die das Werk — und zwar als individuelles,
unwiederholbares Gebilde [...] —in den Vordergrund riickte.“?%>

Im weiteren Verlauf des Lehrwerkes findet sich eine solche Denkweise an unterschiedlichen
Stellen und verweist damit auf eine klare Orientierung am >>Meister<<, der als Instanz der
Theoriebildung letztlich Ursache fir musiktheoretische Begriffsfindung ist: ,[...] bei
besonderer rhythmischer Begabung (wie sie z. B. dem Komponisten Olivier Messiaen
nachgesagt wird)[...]“?®®. An dieser Stelle wird jedoch nicht geklart, worin z. B. diese konkrete
,Begabung” gelegen hat, noch wie oder warum Messiaen dazu gekommen ist. Insbesondere
im Kapitel >>Modulation<< tritt diese Denkweise deutlich hervor: ,Sicherlich finden Sich fiir
nahezu jede mogliche Modulation bei den groBen Komponisten Beispiele [...]“°®’. Hier zeigt
sich, dass der im Lehrwerk beschriebene Ausbildungsweg insbesondere auf ein Repertoire
bedeutender Werke gegriindet ist, wobei die Klassifizierung dieser Bedeutung unterbleibt.

Dahlhaus weist in seiner ,Geschichte der Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert“?®® darauf

94 Kaiser, ebda., S. 248.

95 Dahlhaus, Musiktheorie, ebda., S. 7.
96 Kaiser, ebda., S. 276.

%7 Kaiser, ebda., S. 301.

968 Dahlhaus, ebda.
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hin, dass es wohl insbesondere um einen ,Originalitatsanspruch“®® ging. Dabei lbersieht
Kaiser allerdings, dass er mit seinem Lehrwerk keine ,Komponisten im 19. Jahrhundert“®7°
ausbildet, sondern sich an den Musikstudenten, Schiiler und interessierten Laien, der
Gegenwart wendet. Der Verweis auf Werke zeitgendssischer Komponisten, sowie auf
Beispiele aus der Popmusik dirfen jedoch nicht den Blick darauf verstellen, dass die
Theoriebildung in wesentlichen Aspekten der Originalitats- und Geniedsthetik des 19.
Jahrhunderts folgt — der vermeintliche Gegenwartsbezug damit lediglich ein oberflachlicher
ist.

Das Verhaftet-Sein der musiktheoretischen Begriffsbildung findet sich auch an einer weiteren
Stelle: ,[..] und der Dominantakkord G-Dur (zu C) mit Sextvorhalt (>>auffassungs-
dissonanter<< Sextakkord), so dalk die farbliche Vielfalt der Akkorde fiir den Hoéreindruck im
Vordergrund steht.“?7?

Der Begriff des ,auffassungsdissonanten Sextakkordes” stammt aus der Harmonielehre von
Louis/Thuille und bezeichnet einen Akkord, der bei Riemann >>Scheinkonsonanz<< hieR.?’2
Die durchweg sehr unubersichtliche Beziehung zwischen Scheinkonsonanz und
Auffassungsdissonanz kann hier nicht weiter erldutert werden, ist auch nicht zielfihrend: Von
Bedeutung erscheint vielmehr die Verwendung eben jenes Begriffes, der auf eine
musiktheoretische Diskussion zu Beginn des 20. Jahrhunderts verweist, die auf Lehrwerke aus
dem 19. Jahrhundert Bezug nimmt. Kaiser verwendet hier musiktheoretische
Begrifflichkeiten, die letztlich eine Theorieauffassung des 19. Jahrhunderts widerspiegeln —

“973 und sind

Scheinkonsonanzen erscheinen bei Riemann im ,,Sinne der Stellvertretertheorie
daher elementarer Bestandteil der Funktionstheorie — und nicht in einen diesbezliglichen
historischen Kontext eingeordnet werden. Hier hatte zumindest ein Hinweis auf Aspekte der
Theoriebildung im 19. Jahrhundert erfolgen kdnnen, um die dem Begriff innewohnenden
Implikationen besser zu reflektieren.

Auch in der Theorieauffassung zeigen sich Elemente eines Theoriebildungskonzeptes, das
letztlich in der Wissenschaftstheorie des 19. Jahrhunderts stecken bleibt. ,Die Geschichte der

Musiktheorie erscheint Riemann [...] als Entwicklung zu einer ‘immer scharferen Prazisierung

und Formulierung” einer in Grundziigen ldangst feststehenden Erkenntnis des Wesens der

%9 Ebda., S. 8.

970 Ebda.

971 Kaiser, ehda., S. 334.

972 \/gl. dazu Holtmeier, Grundziige der Riemann-Rezeption, in: Musiktheorie, ebda., S. 254 ff.
973 Holtmeier, ebda., S. 254.
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Musik, eines Wesens, das sich nicht anderte, sondern lediglich aus einer latenten allmahlich
in eine manifeste Erscheinungsform hervortrat.“?’4 Dieser von Dahlhaus fir das 19.
Jahrhundert als signifikant beschriebene Aspekt findet sich auch im vorliegenden Lehrwerk,
wenn zundchst durch die Anzahl der Notenbeispiele suggeriert wird, dass die gewadhlten
musiktheoretischen Begrifflichkeiten fiir erstaunlich zahlreiche Epochen und Gattungen
geniigen. Deutlicher jedoch wird dieser Ansatz, da Kaiser mit den gewahlten Begriffen auch
Aspekte aus dem Bereich der Jazz- und Popmusik erklaren mochte, ohne auf die spezifischen
kultursoziologischen Bedingungen einzugehen.®”> Dass sich die musiktheoretischen Begriffe
guasi in allen Gattungen und Stilen >>manifestieren<< findet sich an anderer Stelle: ,Ho6ren
Sie sich >>Hotel California<< der Eagles an und erstellen Sie ein Formschema. Welche Funktion
erfillt die sich auch dem chromatisch absteigenden Tetrachord mit 6-5-Synkope ergebende
Harmonik in diesem Hit?“?’® Hier zeigt sich, dass die von Kaiser entwickelten
musiktheoretischen Begriffe — 6-5-Synkope — dazu dienen, Musik in die Theorie mit
hineinzuziehen, die ihrem urspriinglichen Sinn nach nicht fiir eine musiktheoretische
Erklarung dieser Art entstanden ist. Deutlich wird an diesem Beispiel auch, dass Kaiser von
einem universalistischen Anspruch seiner Musiktheorie ausgeht, die offensichtlich
problemlos, neben der >>gdngigen<< Kunstmusik, auch Rock-/Pop-Musik analysieren kann.
Inwieweit die so gewonnenen Ergebnisse einem tieferen Verstandnis des Songs dienen bleibt
freilich offen, ebenso die Bedurfnisfrage von Musiktheorie dieser Art fir Rock-/Pop-Musik.
Dem lernenden Leser wird freilich eine Musiktheorie und Analysesprache vermittelt, die ohne
Gattungs-, Epochen-, Stil- und Zeitbeschrankungen auskommt. Hierin zeigt sich eine
Theorieauffassung, die ,die Geschichte zur Suprematie emportrieb, bis die Katastrophen des
Ersten und spater des Zweiten Weltkriegs den Wahn in Stiicke rissen.“®’” Die von Danuser
geduBerte Kritik an der theoretischen Ausrichtung der Musiktheorie Hugo Riemanns, lasst sich
auch auf den Ansatz Kaisers (ibertragen und macht deutlich, dass eine solche Denkweise
zutiefst in den Denkmustern des 19. Jahrhunderts stecken geblieben ist. Im weiteren Verlauf

«978

spricht Danuser von ,Domilizierung und verdeutlicht damit den universalistischen

Anspruch der Theorie Riemanns alles erklaren zu kénnen und erkldaren zu missen. Der

974 Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, ebda., S. 58.

95 \gl. dazu Kaiser, S. 278 ff. Bemerkenswert bleibt in diesem Zusammenhang der kommentarlos erfolgende
Ubergang von Musik Olivier Messiaens zu Bsp. aus der Pop-Musik.

976 Kaiser, ebda., S. 359.

77 Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 106.

98 \/gl. ebda., z. B. S. 110.
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historische Kontext des deutschen Imperialismus, der — der Theorie vergleichbar — fremde
Lander ,domiliziert” liegt auf der Hand.”’”® Die Frage warum im 20. und 21. Jahrhundert
musiktheoretische Ansadtze gelehrt werden, die eine solche Haltung unreflektiert
Ubernehmen, muss differenzierend beantwortet werden. Zunéachst ist auf die konservative
Grundhaltung an den musikalischen Ausbildungsinstitutionen zu verweisen. Ferner scheint
mir auch in einer zunehmend pluralistischen Musikwelt, in einer solchen universalistisch
verstandenen Musiktheorie, eine simple, aber zumindest psychologisch nachvollziehbare,

Reaktion zu liegen.

3.10.2.2 Mathematisch-informationstechnologische Anleihen

Vergleichbar zu anderen Harmonielehren greift auch Kaiser in dem vorliegenden Lehrwerk an
einzelnen Stellen auf Mechanismen der Theoriebildung zurtick, die an Begrifflichkeiten und
Definitionen der Mathematik angelehnt sind: ,Definieren Sie die Modelle [...] indem Sie die
Begriffe Agens und Patiens verwenden und das Intervallverhaltnis der dritten Stimme zur
Agensstimme durch eine Zahlenkombination angeben.“?® Die musiktheoretische
Begriffsbildung und Analyse erfolgt in diesem Fall Giber mathematische Ausdrucksweisen und
Uber das Erstellen einer >>Zahlenkombination<<; auf diese Weise versucht der Autor
Objektivitat herzustellen und den getroffenen Aussagen Gliltigkeit zu verleihen. Dies erscheint
umso bemerkenswerter, da haufig demgegeniiber die subjektive Wirkung bestimmter Klange
im Vordergrund steht: ,[...] war [...] ein besonderes klangliche Ereignis, urspriinglich im

Dienste einer inhaltlichen Aussage [...]“°%!

. Die bewusste Verwendung mathematischer
Begriffe und Definitionsmoglichkeiten stellt dem nicht naher definierten ,besonderen
klanglichen Ereignis“ einen zumindest ansatzweise rationalen Begriffsbildungsprozess
gegeniber.

Ferner zeigt sich, dass insbesondere durch statistische Haufung eine Objektivitat in der
musiktheoretischen Begriffsbildung angestrebt wird: Dabei zunachst ist die Durchdringung
des Lehrwerkes mit zahlreichen Notenbeispielen zu nennen®®?, Hier jedoch wird Objektivitit

lediglich suggeriert, da die Kriterien der Auswahl nicht thematisiert werden. Die Frage der

lokalen und personalen Beschrankung muss in diesem Zusammenhang zumindest als Problem

9% \gl. Danuser, ebda.

%80 Kaiser, ebda., S. 331.

%1 Ebda., S. 352.

92 \/gl. dazu 10.1 Auswahl der Notenbeispiele.
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erkannt und benannt werden, ebenso wie die Frage nach Werkauswahl und — damit
zusammenhangend — gattungsspezifische Besonderheiten. Diese Aspekte werden vom Autor
jedoch nicht berlicksichtigt, sodass die Auswahl der Notenbeispiele letztlich nur einem
subjektiven Empfinden geschuldet ist. Die Frage in wie weit hier nur Beispiele herangezogen
wurden, die den beschriebenen Begriffen Genlige tun, kann — zumindest ansatzweise — in die
kritische Betrachtung mit einbezogen werden.

Jedoch versucht der Autor auch an anderer Stelle diesen statistischen Ansatz weiter zu
verfolgen: ,Das Modell soll im Folgenden als >>Initialmodell<< bezeichnet werden, da es in
Kompositionen des 17. und 18. Jahrhunderts [..] sehr h&ufig anzutreffen ist.“°®3 Die
Begriindung des musiktheoretischen Begriffes — hier: Initialmodell — lber die Frage der
statistischen Haufung erscheint zumindest konsequent und — auch im Blick auf die Geschichte
der Harmonielehre — logisch.%8

Auch im zweiten Teil des Buches®®° setzt sich dieser Trend fort. So wird der Leser aufgefordert:
»[...] Nehmen Sie die Stoppuhr [...] und halten Sie die Ereignisse und Nicht-Ereignisse in ihrer
zeitlichen Reihenfolge fest.“?8¢ Die Intention ist hier vergleichbar: Es geht um eine
Objektivierbarkeit von musiktheoretischen Aussagen; diese Objektivierbarkeit soll tiber eine
messbare Zeit erfolgen. Die so getroffenen Aussagen werden im Folgenden in ein
Diagramm/Koordinatensystem eingetragen®®” — die Arbeit mit Zeitachse und
Koordinatensystem erscheint als offensichtliche Anleihe aus der Mathematik. Dieses
Koordinatensystem taucht im weiteren Verlauf an unterschiedlichen Stellen und wird auf
diese Weise haufig als Mittel der Analyse und der musiktheoretischen Begriffsbildung
verwendet.%®8

Auch hier greift die Analyse von Thomas Noll — zumindest in Ansdtzen — der feststellt: ,,In der
Folge haben sich seit Ende der 1970er Jahre mehrere Autoren mit interessanten
mathematischen Ansdtzen zu Wort gemeldet [..]. Man kann mehrere Ansdtze der
mathematischen Musiktheorie als Versuche deuten, bislang verborgene Motivationen

musikalischer Strukturen und Kodes aufzudecken.“®®® Zunichst ist festzuhalten, dass mit

93 Kaiser, ebda., S. 384.

94 \V/gl. dazu die Analyse der Harmonielehre von de la Motte in der vorliegenden Untersuchung, besonders
Punkt 2. 2. 3.

95 Formbildung I: Grundbegriffe, S. 407.ff.

%6 Ebda., S. 409.

%7 \/gl. dazu, ebda., S. 410.

%8 \gl. z. B. S. 425, S. 429.

%9 Noll, Thomas, ebda., in: Musiktheorie, ebda., S. 411.
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Kaisers Ansatz keine eigentliche >>mathematische Musiktheorie<< vorliegt, sondern lediglich
— rudimentar — mathematische und statistische Ansdtze in der musiktheoretischen
Begriffsbildung Berlicksichtigung finden. Bemerkenswert bleibt, dass diese Ansitze — im

Vergleich zu de la Motte®°

— viel bruchstiickhafter daherkommen und selbst zwanzig Jahre
nach der Harmonielehre von de la Motte keine wirkliche Differenzierung oder Aufbereitung
erfahren haben: So wird z. B. nicht auf bereits vorhandene Ergebnisse zuriickgegriffen oder
bestimmte Software vorgestellt, die die geforderten statistischen Ergebnisse bereit hilt etc.
Der Grund flr die Verwendung eben dieser mathematischen Begriffsbildung liegt — da behalt
Thomas Noll weiterhin Recht — in ,,der Entwicklung und Anwendung von Software in vielen
Bereichen des Musikschaffens und der Musikforschung“®®!, sodass diese , mathematischen
Modelle auch in und wieder indirekt Eingang in die Musiktheorie finden.“%®? Diesem Ansatz
wird im vorliegenden Lehrwerk — im Verstdandnis der Autoren — Rechnung getragen, indem
dem Buch eine CD mit Klangbeispielen beigegeben ist; der Einsatz >>neuer Medien<< fiir ein

Gehorbildungsbuch erscheint den Autoren offensichtlich so bedeutend, dass hier kurz auf den

Umgang mit einer solchen CD verwiesen wird.®?3

90 v/gl. ebda.

91 Noll, ebda., S. 410.

992 Epda.

993 Kaiser, ebda., S. X1 und XII.
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3.10.3 Fazit

Die Analyse hat gezeigt, dass sich im Wesentlichen zwei unterschiedliche Denkweisen von
Musiktheorie im vorliegenden Lehrwerk nachweisen lassen: Zundchst ist die starke
Verwurzelung in Denkmustern des 19. Jahrhunderts zu nennen. Dies zeigt sich zunachst in der
Auswahl der Notenbeispiele, die sich vorwiegend an einem Uberkommenen
Meisterwerkgedanken orientieren.?®* Dabei fillt auf, dass die groRe Bandbreite der
Notenbeispiele — inklusive Jazz- und Popmusik — hier nur Modernitat vortauscht: Der Umgang
mit den >>ungewohnlichen<< Noten- und Werkbeispielen ldsst eine Verwurzelung in der
Geniedsthetik des 19. Jahrhunderts klar erkennen. Davon ausgehend lasst sich ein
universalistischer Ansatz erkennen, der den im Lehrwerk exemplifizierten Begriffen letztlich
universale bzw. sehr weitreichende Giiltigkeit attestiert. Damit jedoch verkennt Kaiser, dass
sich moderne Theorie von dieser Art Universalismus gelost hat und ihre Giltigkeit auf
bestimmte — historische, kulturelle und soziologische — Kontexte bezieht. Die mehr oder
weniger unreflektierte Ubernahme eines solchen Theoriekonzeptes, ldsst die Frage
aufkommen, warum ein solcher Ansatz zu Beginn des 21. Jahrhunderts noch praktiziert wird.
Nun kann man generell im Bereich der Harmonielehre eine unreflektierte Ubernahme von
Denkkonzepten des 19. Jahrhunderts erkennen®?®, sodass von >>Paralleleffekten<<
ausgegangen werden kann. Dennoch lasst sich in einem solchen Vorgehen auch eine Form der
Wissenschaftsfeindlichkeit erkennen, die den in anderen Bereichen der Musik bereits langst
in >>Fleisch und Blut<< Ubergegangenen Theoriebildungskonzeptionen fiir das eigene Fach
keine Bedeutung zumessen. Hier wirkt immer noch eine Theoriefeindlichkeit nach, die — laut
Holtmeier — insbesondere auf den Bruch des Jahres 1933 zuriickzufiihren ist.9% Eine kritische
Auseinandersetzung mit solchen Theoriebildungskonzeptionen ist daher dringend geboten.

Des Weiteren ldsst sich eine — wenn gleich auch nur rudimentdre — Durchdringung der
Musiktheorie mit statistisch-mathematischen Begriffen erkennen und nachweisen. Auch hier
sind sicherlich >>Paralleleffekte<< mit vergleichbaren Harmonielehren erkennbar®’, dennoch
zeigt sich damit ein allgemeiner Trend in einem Zeitalter zunehmender Technisierung. Freilich

greift dieser Trend nur sehr langsam und duRerst verspatet in den Bereich der Musiktheorie

94 \/gl. Kaiser, ebda.

995 \/gl. dazu die vorliegende Analyse unterschiedlicher Harmonielehren.

9% \/gl. Holtmeier, Ludwig, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda., S. 11-34.
%7vqgl. de la Motte, ebda.
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ein, dennoch lassen sich seine Spuren nachweisen. Jedoch zeigt sich auch an dieser Stelle, dass
eine reflektierte Ubernahme dieser Ansitze zu sicherlich bedeutenderen Erkenntnisprozessen
gefuhrt hatte, weil auf diese Weise eine Riickkopplung von Geschichtsbild und Methode
zwingend notwendig geworden wére. Durch die unreflektierte Ubernahme von statistisch-
mathematischen Methoden und Begriffen bleibt die Durchdringung der musiktheoretischen

Begriffsbildung letztlich oberflachlich und mehr oder weniger folgenlos.
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3.11 Ulrich Kaiser, Der vierstimmige Satz, Kassel 2002

3.11.1 Auswahl der Notenbeispiele

Eine tabellarische Ubersicht tiber die verwendeten Notenbeispiele eriibrigt sich, da sich das
vorliegende Lehrwerk ausschlieRlich mit dem vierstimmigen Satz bei Johann Sebastian Bach
und Heinrich Schiitz befasst. Es zeigt sich, dass die Fixierung auf einen bestimmten Personalstil
ein Ergebnis einer >>rudimentaren<< Quellenkritik darstellt. Diese Quellenkritik bindet die
musiktheoretische Begriffsbildung an eine bestimmte historische Situation an: ,Die
Bestimmung von >>richtig<< oder >>falsch<< [...] ist im musiktheoretischen Bereich nur im
Hinblick auf eine gelungene Abstimmung aller Momente des Tonsatzes und in Bezug auf einen
bestimmten historischen musikalischen Stil sinnvoll.“®%® Der von Kaiser angesprochene

Ill

yhistorisch musikalische Stil“ jedoch wird ausschliefllich an bestimmte Komponisten
angebunden. Der Einbezug von z. B. soziokulturellen Kontexten in die musikalische
Begriffsbildung bleibt offen; hier wird ein Geschichtsbild propagiert, das sich vor allem an dem
Personalstil eines bestimmten Komponisten orientiert. Kritisch, im Sinne einer umfassenden
Quellenkritik, ist die musiktheoretische Begriffsbildung demnach nicht. Dies ldsst sich
exemplarisch an der Analyse der Herkunft eines Kantionalsatzes erkennen: ,Ein Kantionalsatz
ist eine einfache vierstimmige, homorhythmische Komposition, bei der die Choralmelodie
nicht mehr im Tenor, sondern im Sopran [...] erklingt. Dies wiederum sollte es der Gemeinde
im Gottesdienst ermdglichen, die vom Chor vorgetragenen Kirchenlieder mitzusingen.“?*° Eine
guellenkritische Analyse hatte zumindest in Ansdtzen auf die von Luther initiierte und
intendierte Form und Funktion des Gemeindegesangs abgehoben, um die Entstehung der
Kantionalien auch in einem groReren historischen Kontext verstandlich zu machen. Im
Vordergrund der Analyse steht bei Kaiser jedoch der Komponist Heinrich Schitz. Als
Leitspruch dieses Geschichtsverstandnisses dient Kaiser ein Zitat von Goethe: ,,<<Man sieht
die Hohe, die der Kiinstler erreicht hat, nicht lebhafter, als wenn man versucht ihm einige
Stufen nachzuklettern.<<“1%%° Hier wird deutlich, dass der >>Kinstler<< als Fixpunkt der
Orientierung und der musiktheoretischen Begriffsbildung fungiert. Das dahinterstehende

Geschichtsverstandnis geht von einem mehr oder weniger zielgerichteten Verlauf aus, an

9% Kaiser, Der vierstimmige Satz, Kassel, 2002, S. 10.
%9 Ebda., S. 11.
1000 Ehda., S. 12.
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dessen Ende die Genialitat einzelner Personen steht, an deren Beispiel der Schiiler lernen

kann. Hier verkennt der Autor, dass damit auch jegliche Weiterentwicklung gestoppt ist.
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3.11.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.11.2.1 Theoriebildungskonzeptionen des 19. Jahrhunderts

Ausgehend vom oben beschriebenen Geschichtsverstandnis zeigt sich auch in der
musiktheoretischen Begriffsbildung eine Herangehensweise, die in ihrem grundlegenden
Verstandnis im 19. Jahrhundert stecken geblieben ist. Die von Kaiser herausgestellten
Analysemethoden werden nicht nur auf die ausgeschriebene, und historisch klar begrenzte
Epoche, angewendet, sondern auch auf weitere Gattungen angewandt: ,Die bisher
besprochenen dreistimmigen Kadenzen sind nicht nur Schlusswendungen im Kleinen, sondern
auch Analysemodelle z.B. fiir Formteile von Klaviersonaten der >>Wiener Klassik<< im
GroRen.“101 Dje unreflektierte Annahme, dass sich am historischen Beispiel exemplifizierte
musiktheoretische Modelle problemlos auf Musiken anderer Zeit Gbertragen lieRen, lasst
einen universalistischen Anspruch im Theorieverstandnis erkennen, der typisch fir die
Musiktheorie des 19. Jahrhunderts gewesen ist: ,,Es liegt im Wesen der Kompositions- und
Harmonielehren, einen gewissen Endpunkt der Kunst [..] zumindest unausgesprochen
anzunehmen. In der moglichst vollstandigen Darstellung der Phanomene liegt die Annahme
schon beschlossen, die Entwicklung der Kunst sei an diesem von der Theorie zu
beschreibenden Punkt zu Ende, und ihre Erscheinungsweisen seien dadurch, sei es total
durchsystematisiert, sei es nur Gberschaubar beschrieben, darzustellen. 1002

Dieser Aspekt findet sich im vorliegenden Lehrwerk an zahlreichen unterschiedlichen
Belegstellen, da auch musiktheoretische Modelle des 19. Jahrhunderts unreflektiert und
kommentarlos lbernommen werden: ,,Die oben beschriebenen Altklausel-Beispiele stehen in
ihrer harmonischen Interpretation fiir zwei grundlegend verschiedene Schlussbildungen:

1. Dominante-Tonika [...]
2. Subdominante-Tonika [...]

Fiir einen wiederholten Wechsel von D-T bzw. S-T ist der Begriff -> Pendelharmonik
gebrauchlich [...]“193 Auch im weiteren Verlauf des Lehrwerkes finden sich Beispiele der
Anwendung von Funktionstheorie: ,,[...] Harmonisch-funktional kann man diese Klangfolgen

als T3-D bzw. als Halbschliisse interpretieren [..]“1%%%. Herauszustellen ist in diesem

1001 Epda., S. 39.

1002 Rummenhéller, Musiktheoretisches Denken im 19. Jahrhundert, ebda., S. 36.
1003 K aiser, ebda., S. 42-43.

1004 Ephda., S. 51.
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Zusammenhang, dass es nicht um die musiktheoretische Beurteilung des musikalischen
Phanomens geht — was durchaus innerhalb der beschriebenen Funktion méglich ist — sondern
darum, dass der Autor hier eine Theoriesprache verwendet'®®, die sich ganz elementar
Wesensmerkmale der Theoriebildung des 19. Jahrhunderts zu eigen macht'%®, ohne dass
darauf hingewiesen wird. Hier zeigt sich der oben angesprochene universalistische Anspruch
einer musiktheoretischen Begriffsbildung, die fir alle denkbaren musikalischen Phdanomene
Begriffe und Verstandnishilfen bereithalt, ohne auf historische Umsténde der Entstehung zu
schauen.

Ein weiterer Aspekt verortet das Lehrwerk von Kaiser eben genau in jenem Spannungsfeld von
unreflektierter historischer Musiktheorie einerseits und weiterfihrendem Ansatz
andererseits. Ein Ansatz, der bereits bei Hugo Riemann erkennbar war: ,,An Riemanns
Modernitat mit ihrer Nahe zu Topographie und Mathematik wird ein Zug zu dem sichtbar, was
man aktuell >Mapping< nennt: eine Offnung zur Bildreprisentation von Strukturen, einer
Darstellungsweise, welche die Theorie der Musik in Rdume einer non-verbalen, umso starker
aber graphisch-figirlichen Schriftlichkeit setzt. Dies zeigen Diagramme in vielen Schriften
Riemanns bis zu den >>Ideen einer >Lehre von den Tonvorstellungen< << [...]“1%7 Auch bei
Kaiser findet sich ein ,Tongitter zum Kennzeichen der Terzabstiande zwischen den

“1008 - 7ynichst verweist diese Form der musiktheoretischen

benachbarten Akkordtdénen
Begriffsbildung eindeutig auf Riemann und die zuvor beschriebene graphisch-figlirliche
Schriftlichkeit. Gerade durch die unreflektierte Ubernahme von funktionstheoretischen
Begriffen in die Analysesprache, ist der Bezug zu Riemann eindeutig gegeben. Dennoch
verweist — Danuser hat in Bezug auf Riemann darauf hingewiesen — diese Darstellungsform
eben auch auf moderne Reprasentationen einer Theorie der Musik, die sich insbesondere

neueren mathematischen Methoden bedient und eine Ndhe zur Informationstechnologie

erkennen |4sst.1009

1005 Dje Funktionstheorie.

1008 \/gl. Holtmeier, Dahlhaus, Danuser, ebda.

1007 Danuser, Von unten und von oben? ebda., S. 109.

1008 Kajser, ebda., S. 119.

1009 \v/gl. Noll, Musiktheorie und Mathematik, ebda., S. 410.
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3.11.2.2 mathematisch-statistische Begriffsbildung

Eine Begriffsbildung dieser Art wird zwar nicht explizit als >>neu<< herausgestellt, Idsst sich
aber an einzelnen Stellen nachweisen. Zundchst ist in diesem Zusammenhang auf die
graphische Reprasentation hinzuweisen, die sich eben jener mathematischen Modelle
bedient.!%1° Das Vorgehen mit Hilfe der Tabelle systematisiert den Kompositionsprozess und
ermoglicht auf diese Weise eine valide musiktheoretische Begriffsbildung, die ihre
Legitimation auch aus der statistischen Haufung und mathematischen Reprasentation
gewinnt.

Dieser Ansatz wird von Kaiser auch im Folgenden weiter bemiiht, wenn die statistische
Auszadhlung als Gehalt der musiktheoretischen Begriffsbildung herangezogen wird: ,Rein
statistisch gesehen ist das, wie in der Kapitelliberschrift versprochen, >>die halbe Miete<<
[...]“1°M1 Die Grafik auf Seite 66 der vorliegenden Harmonielehre verdeutlicht die Bedeutung,

die Kaiser der statistischen Auszihlung beimisst°2,

Die Zahlen beschreiben nicht das Ergebnis einer Auszahlung, sondern die Stufen der
Zielakkorde der Kadenzen in den einzelnen Choralzeilen. Von Bedeutung erscheint in diesem
Zusammenhang, dass lediglich die statistische Methode bemiht wurde, ohne die
Bedingungen der Untersuchungsergebnisse zu thematisieren. Es fehlt z. B. ein Hinweis darauf,
ob Kaiser alle Chorale Bachs untersucht hat. Dennoch lassen sich mit Hilfe dieser graphisch-
figtrlichen Darstellung valide musiktheoretische Aussagen, im Sinne Kaisers, (iber den
vierstimmigen Satz bei Bach treffen.

Diese Methode wird von Kaiser im weiteren Verlauf noch differenziert, wenn er die Haufigkeit
von perfekten Konsonanzen fir den AuRenstimmensatz thematisiert'®'3, So ermittelt Kaiser
fir alle konsonanten Intervalle (100%) im Aulenstimmensatz, dass ca. 46% auf Terzen
entfallen, ca. 30% auf Quinten und jeweils ca. 12% auf Oktaven und Sexten entfallen.

Die prozentuale tabellarische Angabe der Haufigkeit von unterschiedlichen Intervallqualitdaten
im AufRenstimmensatz ist das Ergebnis einer statistischen Auszdhlung — deren methodisches
Vorgehen freilich nicht thematisiert wird — und soll die musiktheoretische Regel begriinden:

,Es ist erstaunlich: Fast jedes zweite Intervall des AuBenstimmensatzes ist eine Terz.“1014

1010 v/gl. dazu Kaiser, ebda., S. 27, Tabelle.
1011 Kaiser, ebda., S. 45.

1012 y/gl. Kaiser, ebda., S. 66.

1013 vgl. Kaiser, ebda., S. 82.

1014 Kaiser, ebda., S. 82.
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Letztlich findet sich auch eine tabellarische Ubersicht (iber statistische ausgezihlte Befunde
im Lehrwerk!®®>, Dabei ermittelt Kaiser fiir das Zeilenschlussintervall unterschiedliche
melodische Vorgehensweise und benennt die absolute Haufigkeit in Zahlen. So ermittelt er
fir eine Tonwiederholung im Bachchoral 65 Falle und im Kantionalsatz bei Heinrich Schiitz 9
Falle; eine abwartsfiihrende Sekunde findet sich bei Bach 1405 Mal bei Schiitz hingegen 406
Mal; eine aufwartsfiihrende Sekunde tritt bei Bach 566 Mal auf, bei Schiitz hingegen 151 Mal;
eine Terz abwarts lasst sich bei Bach 180 Mal nachweisen, bei Schiitz 34 Mal. Die Terz aufwarts
als Zeilenschlussintervall kommt, nach Kaiser, weder bei Bach noch bei Schiitz vor. Die Quarte
abwarts findet sich bei Bach 19 Mal, bei Schiitz kein Mal. Die Quarte aufwérts bei Bach und
Schiitz jeweils einmal; die Quinte abwarts bei Bach 28 Mal bei Schiitz 9 Mal und die Quinte

aufwarts bei Bach 1 Mal und bei Schiitz nicht.1016

Kaiser vertieft den mathematischen Befund im weiteren Verlauf noch, wenn er die Ergebnisse
ins Verhaltnis zueinander setzt: , Aus dieser kleinen Statistik kdnnen Sie ersehen, dass die
Sekundbewegungen abwarts am weitaus haufigsten vorkommen (Verhaltnis klein/groR ca.
1:3) [...]“20%7,

Insgesamt zeigt sich eine Tendenz, die musiktheoretische Begriffsbildung an statistisch-
mathematische Begriindungen ankniipft. Seit de la Mottes Harmonielehre ist dieses
Verfahren fur nachfolgende Lehrwerke nachzuweisen.'%'® Analog zu de la Motte l4sst auch bei
Kaiser eine eindeutige Meisterwerkorientierung nachweisen, die letztlich den statistischen
Ansatz entwertet, da in der Analyse und Interpretation stets das >>Kunstwerk des Meisters<<
den Fixpunkt des Erkenntnisinteresses bildet. Eine wirkliche Neuausrichtung hatte die
Befunde der mathematischen Analyse in einen historischen Kontext eingearbeitet, um deren
kulturellen Gehalt zu definieren. Hier zeigt sich, dass — bei allen modern angehauchten
Methoden — eine Theorieauffassung im Lehrwerk vertreten wird, die ihr ideengeschichtliches

Zentrum in der Wissenschaftstheorie des 19. Jahrhunderts findet.

1015 v/gl. Kaiser, ebda., S. 29.

1016 Zahlen und Daten entnommen bei Kaiser, ebda.

1017 Kaiser, ebda., S. 30.

1018 \/gl. Analyse der Harmonielehre von de la Motte, ebda.
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3.11.3 Fazit

Die Analyse hat gezeigt, dass sich Kaiser auch in diesem Lehrwerk stark an
Theoriebildungskonzeptionen des 19. Jahrhunderts anlehnt. Die deutliche Fixierung auf zwei
unterschiedliche Personalstile lasst zunachst eine — notwendige — Reduktion auf historisch
einzugrenzende Epochen erkennen. Jedoch zeigt sich, dass der musiktheoretische Gehalt der
Begrifflichkeiten nahezu ausschlieflich an die Genialitdit der einzelnen Komponisten
angebunden wird. Ein quellenkritischer und kultursoziologischer Ansatz hatte hier z. B. nach
den historischen Bedingungen bestimmter musiktheoretischer Phanomene gefragt. Diese
werden jedoch als gegeben bzw. als genialer Einfall gleichweg hingenommen: , Gleichzeitig
muss man feststellen, dass das moderne musiktheoretische Vokabular nicht in der Lage ist,
diese Schlusswendungen angemessen und verstandlich zu beschreiben [...]“%'%, Dies hat zur
Folge, dass die verwendeten musiktheoretischen Begriffe als mehr oder weniger universal
glltig angenommen werden. Ein Ansatz, der sich auch indirekt im Gebrauch unterschiedlicher
— historischer — Quellen widerspiegelt. So bezieht sich Kaiser an unterschiedlichen Stellen auf
dltere Musiktheoretiker'®?, diese werden jedoch nicht quellenkritisch analysiert, sondern
dienen der Bestatigung der eigenen Theorie, als deren Endpunkt jeweils der zu betrachtende
Klnstler, hier: Bach und Schiitz, stehen. Musiktheorie wird in diesem Zusammenhang als
historisch betrachtet, jedoch werden die Bedingungen ihrer Historizitat nicht hinterfragt und
analysiert. Daher kann der Autor auf unterschiedliche Literatur verweisen, ohne diese in den
Diskurs einzuordnen.102

Vor diesem Hintergrund bedeutet der statistisch-mathematische Ansatz zwar die Integration
einer neueren Methode in die musiktheoretische Begriffsbildung, dennoch bleibt eine
notwendige Neuausrichtung der Harmonielehre aus. Die Legitimierung unterschiedlicher
musiktheoretischer Regeln, durch z. B. statistische Auszahlung, dient letztlich nur dem Zweck
der Bestatigung der Genialitat des einzelnen Komponisten: ,Die Aussetzung der Zeile lasst also
eine bewusst kunstvolle Abweichung von der Norm erkennen, mit der Bach die negativen
Wortbedeutungen symbolisiert hat.“1922 Oder im weiteren Verlauf: ,[...] im Hinblick auf die

Textaussage aber sind sie nicht Verfehlungen aus Unfahigkeit, sondern >>Fehler<< eines

1019 Kaiser, ebda., S. 135.

1020 \v/gl. dazu Kaiser, ebda., S. 28.

1021 v/gl. dazu Kaiser, ebda., z. B. S. 37.
1022 Kaiser, ebda., S. 142.
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Meisters, der sein Kénnen in den Dienst der Textaussage gestellt hat.“1923 Neben der
angesprochenen Meisterwerkorientierung zeigt sich darliber hinaus auch ein
Theorieverstandnis, das in seinem universalistischen Anspruch in der Lage ist, samtliche
musiktheoretischen Phanomene zu erklaren und diese als geniale Ideen des >>Meisters<< zu

,domilizieren.“1024

1023 Ehda.
1024 \/gl. Holtmeier, Von unten und von oben, ebda.
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3.12 Heinrich Lemacher/Hermann Schroeder, Harmonielehre, Kéln, 1958

3.12.1 Auswahl der Notenbeispiele / Geschichtsbild

Notenbeispiele Lemacher/Schroeder

Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
eigene Bsp. 528 |Haydn 7| |Hindemith 1
Choral 47| |Gregorianik 3| | Stephan 1
Beethoven 31| | Cornelius 3| | Francaix 1
Bach, J. S. 29| [HaRler 31| |Jarnach 1
Mozart 17| |Bartok 2| |Bizet 1
Bruckner 17| |Liszt 2| |Schitz 1
Volkslied 16| |Verdi 2 [J. StauRB 1
Wagner 10| |Weber 2| | Scarlatti 1
Schumann 10| |Strauss 2| |Da Victoria 1
Schubert 9| |Reger 2| | Monteverdi 1
Chopin 9| |Pfitzner 2| |Bach, Ph. 1
Brahms 7| |d’Albert 1| |Gluck 1
Handel 7| | Tschaikowsky 1

Summe 780

Tabelle 12: Notenbeispiele Lemacher/Schroeder

In der Verwendung der Notenbeispiele zeigt sich eine deutliche Fixierung auf Komponisten
des 18.-19. Jahrhunderts mit einigen, wenigen, >>Ausreilern<< in altere und neuere Musik.
Zundachst fallt die hohe Anzahl von eigenen Beispielen auf, die auch auf den didaktischen
Ansatz des Lehrwerkes zurickzufiihren sind, der ausdricklich auf die ,bestehende
Examenspraxis“i92®> ausgerichtet ist. Den Autoren schwebt hier offensichtlich eine
Durchdringung der Harmonielehre mit praktischen Beispielen vor, die vom jeweiligen
Studierenden oder Schiiler ohne grofle Umarbeitung direkt gespielt werden kénnen. Von den
verwendeten Notenbeispielen ldsst sich auf ein Musikgeschichtsbild schlieBen, das primar
einen Schwerpunkt im 18.-19. Jahrhundert sieht und hier vor allem Bach, Mozart, Bruckner,
Beethoven, Wagner und Schumann ins Zentrum riickt. Bemerkenswert in diesem

Zusammenhang ist die Ausrichtung auf vor allem deutsche bzw. deutschsprachige

1025 |_emacher/Schroeder, Harmonielehre, K6ln, 1958, Vorwort.
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Komponisten, die in der vorliegenden Harmonielehre das Zentrum des Geschichtshildes
bilden. Die wenigen nichtdeutschen Komponisten, wie z. B. Tschaikowsky, Chopin, Bartok,
Francaix, Da Victoria und Monteverdi, sind nur mit wenigen — teilweise nur mit einem —
Literaturbeispiel vertreten. Unterschwellig wird der Zielgruppe auf diese Weise ein durchweg
tendenzioses Geschichtsbild vermittelt, das in der zeitlichen Ausrichtung und der
geographischen Verortung eine allzu enge Begrenzung aufweist. So findet sich mit Barték nur
ein einziger Komponist, der zur (aufkommenden) Moderne gerechnet werden darf. Dies
erstaunt umso mebhr, als dass das vorliegende Lehrwerk in einer Zeit erheblicher musikalischer
Neuerungen verfasst wurde und somit auf diese Weise in direkter Opposition zur neuen Musik
verstanden werden kann. Letztlich wird diese Opposition aber nicht thematisiert bzw. zum
Gegenstand des Lehrwerkes gemacht, sondern durch die Notenbeispiele gleichsam
unterschwellig vermittelt. Diese Beschrankung auf einen eng umrissenen zeitlichen und
geographischen Raum, kann als bewusstes Ausklammern von historischen Bezligen
verstanden werden — so lasst sich z. B. auch nicht erkldaren, warum Komponisten wie z.B.
Mahler nicht vertreten sind; zumal mit der Musik von Mahler der zeitliche Rahmen des 19.
Jahrhunderts nicht verlassen werden misste. In weiten Teilen kann also bereits mit Blick auf
die Notenbeispiele von einer, streckenweise erheblichen, Simplifizierung gesprochen werden.
In der — unnotigen — Reduktion auf nicht begriindete zeitliche und geographische Kategorien,
lasst sich ein unreflektiertes Festhalten an einer als gut empfundenen Tradition erkennen, die
aber jegliche Weiterentwicklung von vorneherein ausschlieBt. Simplifizierung bedeutet in
diesem Zusammenhang das Ignorieren von unterschiedlichen Strémungen und (kulturellen)
Zusammenhangen, die auch durch eine differenzierte Notenbeispielauswahl zumindest hatte
angedeutet werden konnen. Umso bemerkenswerter erscheint dieser Befund, als dass die
vorliegende Harmonielehre die ,,bestehende Examenspraxis“1%® in den Fokus riickt. Hier darf
gefragt werden, was bzw. welche Vorstellung von Musik die Examenskandidaten an den
,Musikinstituten“°?” nach dem Studium dieses Lehrwerkes in ihren beruflichen Alltag tragen
sollen. Mit Blick auf die verwendeten Notenbeispiele ldsst sich alles andere als eine —
kiinstlerische — Offenheit erkennen, die neuen Stromungen neugierig und kritisch
gegenibersteht, vielmehr erweist sich die vorliegende Harmonielehre, die den damals neuen

Entwicklungen in den zeitgendssischen Kompositionen nur mit Abschottung und Begrenzung

1026 Epda.
1027 Ehda.
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begegnen will, als riickwartsgewandt. Diese Tendenz setzt sich folgerichtig auch in der
Theoriebildung fort und etabliert die Harmonielehre damit als einen letztlich reaktionaren Ort

der — musikhistorischen — Abschottung.
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3.12.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.12.2.1 Konzeptionen des 19. Jahrhunderts

Lemacher / Schroeder orientieren sich in ihrer Harmonielehre an der Funktionstheorie Hugo
Riemanns und verorten ihren Ansatz in genau dieser Tradition: ,Bei den meisten
Melodiebildungen ist eine Hinwendung zur Dominante und ihre Umspielung ein wesentliches
Spannungsmoment der linearen Fiihrung. Dieses Vorherrschen der Dominante steht im
polaren Gegensatz zur Tonika.”!%?® Bereits zu Beginn des Lehrwerkes werden die in der
Funktionstheorie beheimateten Begriffe Tonika und Dominante im Zusammenhang mit dem
Begriff >>Polaritat<< eingefiihrt. Der Hinweis auf den ,polaren Gegensatz“ verdeutlicht die
Anbindung an die Konzeption Hugo Riemanns, der seine Funktionstheorie vor allem unter
»polaren” Gesichtspunkten verstand — zu nennen ist in diesem Zusammenhang die Annahme
einer >>Untertonreihe<s, die — als polares Gegenstiick zur Obertonreihe — auch die Funktion
der Subdominante in einer physikalisch nachweisbaren Dimension verortete. Es zeigt sich,
dass Lemacher/Schroeder diesen Ansatz Riemanns aufBer Acht lassen, da an keiner Stelle im
Lehrwerk von einer Untertonreihe gesprochen wird — von Bedeutung erscheint viel mehr die
Tatsache, dass die Autoren eben genau diesen theoretischen Ansatz bemihen, um ihre
Harmonielehre zu begriinden. So schwingt im Begriff der Polaritdt genau jene Denkweise mit,
die die Funktionstheorie als typisches Theoriegebdaude des 19. Jahrhunderts charakterisiert:

1023 ynd damit

Die Anbindung an die Naturwissenschaften im Sinne eines Physikalismus
verbunden die Annahme einer Universalitdt der Theorie, die samtliche in Betracht gezogenen
Phianomene beurteilen kann.'% Diese angenommene >>Kontextlosigkeit<< versteht die
eigene Theorie als Gibergeschichtlich und somit universell giiltig: ,Am Ende der Geschichte der
Musiktheorie schreibt Riemann, nahezu alle von ihm in sein Universum eingefligten Theoreme
seien schon einmal friiher gedacht worden und dann meist in Vergessenheit geraten, so dass
er selbst, einem Archadologen vergleichbar, die theoretische Reflexion aus ihrer Geschichte in
ein allgemeines, dauerhaftes System zu bringen gehabt habe.“'%3! Danusers ,dauerhaftes

System” erscheint auch bei den Autoren der vorliegenden Harmonielehre als die

Funktionstheorie, die duBerlich mit Begrifflichkeiten ihres >>Griinders<< aufgeladen wird. In

1028 Epda., S. 16

1029 \v/gl. dazu Danuser, ebda., Dahlhaus, ebda.

1030 \/gl. ebda.

1031 Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 106.
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der von Danuser angesprochenen Art und Weise betreiben auch die Verfasser der
vorliegenden Harmonielehre ihre Musiktheorie: ,, Pentatonik (als Vorstufe der Oktaveinteilung
in sieben Tone)“1932 — an diesem Beispiel zeigt sich, dass eine pentatonische Tonalitat nur als
»,Vorstufe” verstanden werden kann. Dieser Ansatz wird im Folgenden noch weiter auf die
Spitze getrieben, wenn die Autoren feststellen: ,Die Dominante (oder Repercussa, Ténor,
Tuba) liegt bei den authentischen Tonarten auf der Quint [...]“1933, Unterschiedliche Vorgange
und Phdanomene der Musikgeschichte erfahren ihre Deutung einzig und allein durch
theorieimmanente Begriffe und Denkmuster. Historisch-kulturelle Zusammenhdnge und
Kontexte bleiben bei der Interpretation von musiktheoretischen Sachverhalten
unberiticksichtigt. In diesem Sinne ist der von den Autoren gewahlte Ansatz >>geschichtslos<x,
weil die eigene Theorie, die Beispiele zeigen dies, als Uberzeitlich und universell giiltig
verstanden wird. Daher kann alles, was die Theorie nicht erklaren kann, kaum auf Verstandnis
des allzu gestrengen Musiktheoretikers hoffen: ,Beide Reihen kennen keine Beziehung der
einzelnen Téne zu einem Grundton und untereinander, d. h. sie sind funktionslos.“1034
Funktionslosigkeit wird hier als ein Manko begriffen, das eine Skala bzw. Tonalitat gegeniiber
funktional erfassbaren Skalen abgrenzt. Dahinter steht die Forderung der Autoren an die
Komponisten, moglichst funktional erklarbare Musik zu schreiben. Da das vorliegende
Lehrwerk ausdriicklich fur die Musikausbildung verfasst wurde, kann man annehmen, dass die
Autoren auch und gerade in der Musik- und Musikerausbildung das Instrument sahen, ihre
Vorstellungen von Musik weiterhin >>gesellschaftsfahig<< zu erhalten. Auch auf sprachlicher
Ebene erscheint diese Denkweise symptomatisch — so bleibt alles, was nicht funktional
erklarbar ist, >>beziehungslos<< und damit nicht theoriewirdig. Im konkreten Beispiel der
Chromatik und Ganztonigkeit verkennen die Autoren, dass diese durchaus als eigenstandige
Tonalitaten aufgefasst werden kénnen, indem z. B. auf die immer gleichbleibenden Abstande

der Tone zueinander hingewiesen wird und somit die Beziehung definiert werden kann.193>

1032 |_emacher/Schroeder, ebda., S. 27.

1033 Ebda., S. 30.

1034 Ebda., S. 29.

1035 \v/gl. hierzu auch Gardonyi-Nordhoff, ebda. Hier besonders die Analyse der messiaenschen Modi und die
alternierenden Skalen.
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3.12.2.2 Konsonanz/Dissonanz Begriff

Lemacher/Schroeder gruppieren ihre musiktheoretische Begriffsbildung vor allem und immer
wieder um das Gegensatzpaar Konsonanz und Dissonanz. So verkérpert die Konsonanz: ,Ruhe,
Entspannung, inneres Gleichgewicht“1%3, wihrend in der Dissonanz ,,Unruhe, Spannung, zur
Aufldsung strebend“1937 versinnbildlicht sei. Bereits zu Beginn des Lehrwerkes beziehen die
Autoren mit einer solchen Aussage klar Stellung, indem sie in ihren Betrachtungen eine nahezu
ausschlieBlich Dur-Moll-tonale Musik als Zentrum der Musiktheorie erkennen. Im Verstandnis
dieses Musiktheoriebegriffes und des damit verbundenen Musiktheoriegeschichtsbildes, wird
jegliche Dissonanz in der Musik lediglich als Vorstufe zur letztlich angestrebten Konsonanz
verstanden: ,Die zwischen Grundton und Sept auftretende Spannung verlangt die
Abwirtsaufldsung des Septintervalls, soweit die Sept nicht Leitton ist.“193 |n diesem
Verstdandnis erscheint die Dissonanz als ein >>Fehler<<, der durch die >>richtige<< — also
funktionstheoretisch nachvollziehbare — Auflésung gleichsam >>geheilt<< werden kénne. Aus
diesem Grund konnen diverse musiktheoretische Sachverhalte nur unter der Fragestellung
der Auflésung diskutiert werden: ,Wie beim Dominantseptakkord I6sen sich die Septakkorde
der ibrigen Stufen mit fallender Sept auf.“193° Der Dissonanz wird damit jegliche musikalische
Eigenstandigkeit abgesprochen und diese letztlich in das funktionstheoretische >>Korsett<<
zwangsintegriert. Unterschwellig und unausgesprochen erfolgt auf diese Weise die
Ausgrenzung von Musikstilen, Gattungen und Tonalitaten, die eben genau den Umgang mit
der Dissonanz zum Grundprinzip erhoben haben: Zu denken ist in diesem Zusammenhang z.
B. an die Kompositionen der franzésischen Impressionisten, die Musik der Schénberg-Schule
in Wien, aber auch an damals zeitgendéssische Kompositionen von z. B. Olivier Messiaen,
Gyorgy Ligeti, Stockhausen, Boulez u. a. Darliber hinaus ignorieren die Autoren auch
Strémungen im Jazz — der ebenso mit einem anderen Dissonanzbegriff operiert; die
Ausweitung auf eine >>echte<< Jazz-Harmonielehre ist m. E. nicht zwingend notwendig, aber
zumindest der Hinweis auf andere Formen der Dissonanzbehandlung erscheint geboten.
Zumal in der von den Autoren vertretenen musiktheoretischen Auffassung samtliche
Phanomene, die sich nicht funktionstheoretisch erklaren lassen, als mehr oder weniger nicht-

theoriewiirdig, abgestempelt und damit diskreditiert werden.'%*® Auch durch die fehlende

1036 | emacher/Schroeder, ebda., S. 9

1037 Ehda., S. 10.

1038 Epda., S. 80.

1039 Epda., S. 90.

1040 \v/gl. dazu Lemacher/Schroeder, ebda.
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1041 entsteht der Eindruck einer

historische Differenzierung in diesem Zusammenhang
bewussten Ausgrenzung nicht Dur-Moll-tonal erfassbarer Musik. In Kombination mit diesem
Konsonanz-/Dissonanz-Begriff etablieren die Autoren die Kategorie einer ,lebendigen” Musik:
»[...] die Anschauung der Intervalle aus lebendiger Musik zu gewinnen.“1%4? Die deutliche
Betonung des >>Lebendigen<< lasst erkennen, dass die Autoren offensichtlich eine Menge
>>toter<< Musik ausmachen. Auch hier bleibt die ndhere Differenzierung offen; zu denken ist
an die — dltere — Praxis der Harmonielehre, die aufgestellten Regeln am eigenen Notenbeispiel
zu verdeutlichen — was jedoch angesichts der hohen Anzahl eigener Notenbeispiele im
Lehrwerk selbst eher unwahrscheinlich erscheint. Vielmehr lasst sich in dieser Betonung des
>>Lebendigen<< eine Opposition zur damals >>neuen Musik<< ausmachen, die — nach den
Autoren — viel zu sehr vom ,mathematisch formelhaften“1%4? lebte. Diese Abwendung von
einer offensichtlich >>toten<< Musikpraxis und damit verbundenen Musiktheorie ist den
Autoren ein wichtiges, beinahe zentrales, Anliegen. An unterschiedlichen Stellen im Lehrwerk
arbeiten die Autoren immer wieder den >>Wirkungsgrad<< bestimmter musiktheoretischer
Erscheinungen heraus: ,Charakter des Feierlichen!%*4, Erkennbar ist eine klare Abgrenzung

1045 ynd eine Hinwendung zu einer emotionalen Ebene

vom rein mathematischen Verstandnis
der Musiktheorie. In der Verbindung mit einem musiktheoretischen Konzept, das seinen
Ursprung in der Wissenschaftstheorie des 19. Jahrhunderts hatte, begriindet sich in dieser
Hinwendung zu einem emotionalen Verstandnis bestimmter musiktheoretischer Sachverhalte
ein letztlich reaktiondrer Antimodernismus. Eine Anbindung an moderne musikalische
Erscheinungen und auch an aktuelle musiktheoretische Diskussionen'®% findet daher nicht
statt bzw. ist letztlich sogar unerwiinscht. Das musiktheoretische Denken in Wirkungen und
Emotionen soll als bewusster Gegenpol zur Moderne verstanden werden: ,Im Gegensatz zu
der spontanen Auflésung der authentischen Kadenz tragt die Verbindung T — U — T den
Charakter des Ruhigen, Gemessenen, Feierlichen [..]“?*. In einem solchen

Musiktheorieverstandnis wird die Harmonielehre zu einem Ort der Reaktion. Aus einer mehr

oder weniger unreflektierten Ubernahme von Denkmustern aus dem 19. Jahrhundert wird ab

1041 Zu denken ist z. B. an einen Hinweis auf sich verandernde Behandlungen dissonanter Tone im historischen
Kontext.

1042 Epda., S. 12.

1043 Ehda., Vorwort.

1044 Ebda., S. 21.

1045 Hier: Intervalle.

1046 Zu denken wére z. B. an Milton Babbit.

1047 |_emacher/Schroeder, ebda., S. 45.
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Mitte der 50er Jahre!®*® eine bewusste Ausrichtung der Musiktheorie an einer veralteten
Musikasthetik. Auch diese Musikasthetik wird von den Autoren nicht hinterfragt und naher
beleuchtet'%4®, sodass letztlich auch nur von einer Idee gesprochen werden kann, da die
Autoren eindeutige historisch-quellenkritische Belege schuldig bleiben. Auch wenn samtliche
Kontexte der Harmonielehre unreflektiert und unbeachtet bleiben, haben die Autoren doch
erkannt, dass durch das Instrument der Harmonielehre die reaktionare Opposition zu
modernen Stromungen in der Kompositionspraxis und somit auch in der Musiktheorie
gestarkt werden kann. Die Integration von einem bzw. zwei Notenbeispielen Bartdks
unterstreicht diese These nur, als dass hier ein Widerspruch zu erkennen ware. Daher kann —
auch mit Blick auf die Auswahl der Notenbeispiele — durchaus gefragt werden, welchen
Stellenwert die Kategorie >>Nation<< im musiktheoretischen Denken der Autoren hat.%0 Dije
Ausrichtung der Harmonielehre an durchweg deutscher Musik der Vergangenheit wirft die
Frage auf, warum ausgerechnet in den Zentren der Musikausbildung ein Klima existiert(e), das

reaktionare Tendenzen dieser Art zumindest duldet.

1048 Erscheinungsdatum ist 1958.
1049 7y denken ware an eine quellenkritische Auseinandersetzung.
1050 \v/gl. dazu Schmidt, ebda.
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3.12.3 Fazit

Ein im 19. Jahrhundert beheimateter Geniebegriff kann als Grundlage des Geschichtsbildes
angenommen werden. Dabei gehen die Autoren von >>genialen Gedanken<< aus, die die
Entwicklung der Musikgeschichte und damit auch der Musiktheorie vorangetrieben hatten.
Ein solches Verstandnis fiihrt zu einer Theoriebildung, die vergleichbar einem Archaologen die
>>hinter den Dingen<< innewohnende Struktur aufdeckt.’®! Es zeigt sich, dass
Quellenanalyse und historische Kontextualisierung in einer solchen Konzeption vernachlassigt
werden; die Theorie begriindet ihre Regeln aus einer als genial verstandenen Musik und
definiert damit letztlich den Theoriebildungsprozess als einen Ubergeschichtlichen und
Uberzeitlichen. Die Annahme einer universellen Giiltigkeit der im Lehrwerk propagierten
Theorie, erscheint typisch und geht einher mit einer Tendenz zur Ausgrenzung von nicht-
theoriewirdiger Musik. An dieser Stelle zeigt sich — auch im vorliegenden Lehrwerk — die
Kehrseite eines solchen Geschichts- und Theorieverstandnisses. Haben Autoren des 19. bzw.
beginnenden 20. Jahrhunderts streckenweise bewusst bestimmte Komponisten
ausgeklammert oder diskreditiert’®?, so unterlassen die Autoren des vorliegenden
Lehrwerkes eine aktive Ausgrenzung und Diffamierung, jedoch liegt in der unbegriindeten
Nichtbeachtung unterschiedlichster Musikstile, Komponisten, Gattungen etc. genau diese
Tendenz zur Diffamierung und Ausgrenzung verborgen. Die angenommene Universalitat der
eigenen Theorie fiihrt zu einem Geschichts- und Theorieverstandnis, das in der eigenen
Theorie letztlich den Zielpunkt der (musiktheoretischen) Geschichtsschreibung erkennt: , Die
lydische Kadenz hat durch die friihzeitige Einbeziehung des b (statt h) ihren
Kirchentoncharakter aufgegeben und sich der Durkadenz angeschlossen.”1%3 Im konkreten
Fall sehen die Autoren die Kirchentonarten als (unfertigen) Vorlaufer der Dur-/Moll-Tonalitat.
Dabei tritt bewusst, das Zitat zeigt dies, ein wertender Aspekt in den Vordergrund, der ein
historisches Phanomen im Wesentlichen unter dem Aspekt der Unvollstandigkeit beurteilt,
die dann durch die spater aufkommende — und im Lehrwerk propagierte — endgiiltige Theorie
gleichsam >>vollendet<< wird.

In Verbindung mit dieser ideengeschichtlichen und wissenschaftstheoretischen Verortung der

Harmonielehre im 19. Jahrhundert kommt ein Aspekt hinzu, der unter dem Stichwort

1051 \v/gl. dazu Dahlhaus, Von unten und von oben, ebda. und Schmidt, ebda.
1052 \/gl. dazu Louis/Thuille und Schenker, beide ebda.
1053 | emacher/Schroeder, ebda., S. 140.
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Simplifizierung zusammengefasst werden kann. Lemacher/Schroeder wenden die
Funktionstheorie Hugo Riemanns an, entkoppeln sie aber ihres polaren Charakters, auch wenn
sie gleichwohl den Begriff weiterverwenden.'%>4 Eine Simplifizierung liegt hier dergestalt vor,

1055 quf bloRe Begriffsverwendung (im falschen

als dass komplexe (physikalische) Sachverhalte
Kontext) vereinfacht werden. In diesem Zusammenhang muss ebenfalls auf die hohe Anzahl
von Chordlen, Volksliedern und eigenen Notenbeispielen hingewiesen werden, die als
Medium der Theoriebildung fungieren. Hier wird eine Theorie gelehrt, die aufs einfachste
reduziert’®® ist und so gut wie keinen Ruckgriff auf historisch-stilistische Vorbilder
unternimmt: Zu denken ware z. B. an die Analyse gréBerer Zusammenhange, um bestimmte
musiktheoretische Phanomene im komplexen Umfeld eines bestimmten Werkes zu erortern.
Damit einher geht ein bewusstes Ausklammern von historischen Bezligen und kultureller
Kontextualisierung: Jedes Musikstlick steht in einem zeitlichen und kulturellen Kontext, der
als ein gewordener betrachtet werden kann. Theoriebildung muss in diesem Zusammenhang
nach den Mechanismen dieses >>Geworden-seins<< fragen. Eine Verortung dieser
Simplifizierungstendenzen im Sinne Schmidts'%” muss sich die Frage stellen, aus welchem
Grund Mitte des 20. Jahrhunderts'%8 der — die Analyse hat dies gezeigt — bewusste Weg einer
derartigen Reduktion beschritten wird. Die entstehende >>Neue Musik<< befindet sich —nach
dem Krieg — in einem ersten Aufbruch. Neue Konzepte und Ideen werden ausprobiert und
einem breiteren Publikum vorgestellt.1%° Gerade in diesem Zusammenhang verstehen sich
die Autoren offensichtlich als Speerspitze der Opposition, die sich in Wahrheit als Reaktion
entpuppt. Die Abwendung von einem ,fast formelhaften mathematischen Sinne“1°% kann in
diesem Zusammenhang auch als Abwendung von Strémungen der damals neuen Musik
verstanden werden, die bewusst auf mathematische und mathematisch erklarbare
Bauprinzipien setzte.1%! Theorie soll — im Verstandnis der Autoren — sinngemaR >>das gute
Alte<< erhalten und sich den komplexen, unverstandlichen modernen Stromungen

entgegenstellen. Dabei wird auch die Theorie selbst einer Reduktion bzw. Simplifizierung

1054 \/gl. Lemacher/Schroeder, ebda.

105 Die im Hinblick auf die Untertonreihe freilich keine nachweisbaren physikalischen Sachverhalte sind.

105 Dje Bsp. umfassen im Regelfall nur wenige Takte.

1057 Schmidt, ebda.

108 vergffentlichungsdatum ist 1958.

1058 Zu nennen sind hier die Darmstéadter Ferienkurse fiir neue Musik, das Studio fur elektronische Musik beim
WDR und damit verbunden die ersten elektronischen Kompositionen von Karl-Heinz Stockhausen (z. B. Gesang
der Junglinge).

1060 |_emacher/Schroeder, Vorwort, ebda. [Anpassung an die Satzstruktur durch O. K.]

1061 Neben der aufkommenden elektronischen Musik ist dabei z. B. auch an den Serialismus zu denken.
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unterzogen, da ein historisch korrekter Zugriff auf die komplexe Theoriegeschichte als ebenso
unverstandlich und komplex verstanden wird. So wird die Theorie gewissermalien Opfer ihres
eigenen Prinzips. Diese bewusste Vereinfachung kann als gewollter Gegenpart zur komplexer
werdenden und kompliziert anmutenden neuen Musik verstanden werden, die ihre
Berechtigung aus einem verklarten Blick in die vermeintliche Einfachheit einer — so
wahrscheinlich niemals gewesenen — Vergangenheit zieht. In einer Zeit der politischen
Neufindungsphase der noch sehr jungen Republik ist das vorliegende Lehrwerk demnach auch
ein typisches Zeitdokument, das den ideengeschichtlichen Kontext der 50er Jahre
unterschwellig und unreflektiert transportiert. Fraglich bleibt, aus welchem Grund ein solches
Theorieverstandnis mehr oder weniger unkommentiert zahlreiche weitere Auflagen erleben

und viele Jahre lang die Musikausbildung an den Institutionen pragen konnte.

246




3.13 Erich Wolf, Harmonielehre, Wiesbaden, 1972

3.13 Erich Wolf, Harmonielehre, Wiesbaden, 1972

3.13.1 Geschichtsbild, Auswahl der Notenbeispiele

Notenbeispiele Wolf
Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
eigene 147 | |Debussy 6| | Cornelius 1
Volkslied 37| | Mozart 5] | Mussorgsky 1
Choral 27| | Schumann 4| |Strawinsky 1
Beethoven 13| [Strauss, R. 3| | Clementi 1
Wagner 13| | Reger 3| [Czerny 1
Bach, J. S. 11| [Ravel 3| |Wolf 1
Brahms 8| | Millhaud 2| |Schitz 1
Schubert 7| |Bach, C. Ph. 1| [Gesualdo 1
Summe 295

Tabelle 13: Notenbeispiele Wolf

Die Auswahl der Notenbeispiele zeigt ein fir die Quellenlage typisches Bild: Zunachst ist auf
die sehr hohe Anzahl eigener Notenbeispiele zu verweisen, die auf die didaktische Ausrichtung
der vorliegenden Harmonielehre verweist. Dem Autor ist es ein Anliegen die >>praktische
Anwendung<< der Theorie ins Zentrum des Lehrwerkes zu stellen. Ausgehend von diesem
Befund kann angesichts der Liste der Notenbeispiele gefragt werden, welche Zielrichtung —
musikhistorischer Art — der Lehrgang vorweist. Hier ist auf die hohe Anzahl von speziell
deutschen Komponisten der Zeit von 1600 bis 1900 zu verweisen. Der Autor macht gleich zu
Beginn deutlich, dass ,,der Bereich der Dur-Moll-tonalen Harmonik eine inzwischen historisch
lokalisierbare Epoche ist.“1%2 Hinter dieser Pramisse |4sst sich ein, zumindest rudimentérer,
qguellenkritischer Ansatz vermuten, der aber vom Autor sofort relativiert wird: ,,[...] wenngleich
auller Frage steht, dald dies der noch immer lebendigste und in groRter Breite wirkende
Abschnitt ist; zudem kann nicht auRer acht bleiben, daB fast der ganze Sektor zeitgendssischer
Unterhaltungs- und Popmusik sich einer tonalen Harmonik bedient [...]“.1°6* In Kombination

mit den verwendeten Notenbeispielen zeigt sich damit ein durchweg universalistischer

1062 \Wolf, Erich, Harmonielehre, Wiesbaden, 1972, S. 1.
1063 \Wolf, ebda.
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Anspruch, der die im Buch angewandte Funktionstheorie als dergestalt glltig betrachtet, dass
auch die ,zeitgendssische Unterhaltungs- und Popmusik“%®* damit erklart werden kann,
sodass sich — musikhistorisch gesprochen —der Bogen vom 15. Jahrhundert bis zur Gegenwart
spannt. Ein solcher Ansatz verkennt, dass Kompositionen von z. B. Gesualdo und Strawinsky
jeweils in einem vollig anderen kulturellen und historischen Kontext entstanden sind, sodass
sich deren musikalischer Gehalt bei Weitem nicht durch eine >>vereinheitlichte<< Theorie
fassen lassen kénnen wird — zumal im Lehrwerk durchweg ungeklart bleibt, ob Komponisten
wie Strawinsky, Ravel, Debussy u. a. sich Uberhaupt der von der Funktionstheorie
aufgeworfenen Kategorien bedienen. Weiterhin zeigt sich, dass in der Liste der Notenbeispiele
vom angesprochenen ,ganzen Sektor zeitgendssischer Unterhaltungs- und Popmusik“196> kein
einziges Beispiel zu finden ist. Inwieweit dieser Befund als ein wertender zu verstehen ist — zu
denken ist an eine angenommene >>Theorieunwiirdigkeit<< durch den Autor — muss auRen
vor bleiben; eine unter historischen Fragestellungen auch nur ansatzweise nachvollziehbare
Analyse hatte an dieser Stelle auch auf die unterschiedlichen Wurzeln der >>Unterhaltungs-
und Popmusik<< verwiesen, zumal unklar bleibt, welche Vorstellung der Autor mit dem Begriff
>>Unterhaltungsmusik<< verbindet. Die harmonischen GesetzmaRigkeiten speziell des Jazz
kénnen durchaus Gegenstand einer Harmonielehre sein'®® — auch um Beriihrungspunkte zur
>>traditionellen<< Harmonik herauszuarbeiten. Ein solcher Ansatz freilich erkennt die
Relation und erhebt nicht die eigene Theorie zur universal glltigen.

Die Beheimatung des von Wolf gewdhlten Ansatzes im 19. Jahrhundert zeigt sich dariber
hinaus auch an der geographischen Zuordnung der Notenbeispiele: Die vermehrte Aufnahme
speziell deutscher Komponisten lasst eine Tendenz erkennen, die in Harmonielehren des
ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts typisch war und dort unter dem Eindruck
eines zunehmenden Nationalismus zu verstehen war.%’ Inwieweit dieser Zugriff vom Autor
kritisch bedacht wurde, kann nicht mehr nachgewiesen werden. Dennoch zeigt dieser Befund,
dass gerade durch die didaktische Ausrichtung der Harmonielehre eben dieser nationale
Vorbehalt in die Musikausbildung der 1970er Jahre getragen wurde und dort teilweise noch
bis heute weiter gepflegt wird. Die wenigen Verweise auf Debussy, Ravel etc. bestatigen

diesen Befund dahingehend, als dass gefragt werden kann, warum sich >>nur<< auf die

1064 Epda.

1065 Epda.

1065 7y nennen ist in diesem Zusammenhang z. B. Dobbins und Haunschild, sowie Gardonyi-Nordhoff.

1067 \/gl. dazu Schenker und Louis/Thuille und die Ausfiihrungen Schmidts zum Topos Nation innerhalb der
Musiktheorie, ebda.
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genannten Komponisten bezogen wird und z. B. Werke von russischen oder US-
amerikanischen Komponisten keinerlei Berilcksichtigung finden. Dem angehenden
Musiker'%® wird auf diese Weise ein Bild der Musikgeschichte vermittelt, das sich
geographisch auf die Mitte Europas beschrankt und sich zeitlich hauptsachlich zwischen dem
18. und 19. Jahrhundert abspielt. Durch den Verweis auf die angebliche Giiltigkeit der Theorie
auch bei zeitgendssischer Unterhaltungs- und Popmusik, wird jegliche Méglichkeit der
historisch-kritischen Analyse von vorneherein ausgeschlossen und es bleiben andere Kontexte

1069

der musiktheoretischen Analyse unbericksichtigt und finden somit keinen Eingang in das

Denken Uber Musik an den Musikausbildungsinstitutionen.

1088 Auch dem angehenden Lehrer.
1069 Quellenkritik, historisch-soziale Kontextualisierung etc.
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3.13.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.13.2.1 Universalismus und Theorieverstiandnis des 19. Jahrhunderts

Das sich bereits im Zusammenhang mit der Analyse des Geschichtsbildes gezeigte
universalistische Verstandnis ldsst sich auch auf der Ebene der Theoriebildung erkennen. So
zeigt sich, dass Wolf letztlich ein kritisch-relativierender Blick auf das Gesamtsystem fehlt:
»Seit Ende des 19. Jahrhunderts zeichnet sich mit der zunehmenden Lésung von traditionellen
Tonleitermodellen und deren Ersatz durch individuelle konstruierte ‘Modi” eine allmahliche
Distanzierung von der Dur-Moll-Harmonik, schlieRlich von der Tonalitat (iberhaupt ab.“1070
Diese zweifellos richtige These lasst aber die Frage unbeantwortet, warum dann Uberhaupt
eine Dur-Moll-tonale Harmonielehre noch geschrieben werden muss. Der Hinweis aus dem
Vorwort!%’! kann dabei letztlich nur als oberflachliche Begriindung dienen und zeigt sich bei
eingehender Betrachtung doch das eigentliche Kernproblem: Wolf etabliert in seiner
Harmonielehre eine Theorie aus dem 19. Jahrhundert, die letztlich genau nach den damals
vorherrschenden Prinzipien konstruiert worden war.%’2 Damit einher geht zwangslaufig —
auch Dahlhaus hat darauf hingewiesen — die Vorstellung ,einer in den Grundziigen langst
feststehenden Erkenntnis des Wesens der Musik, eines Wesens, das sich nicht danderte,
sondern lediglich aus einer latenten allmahlich in eine manifeste Erscheinungsform
hervortrat.“1%73 Ein solcher theoretischer Anspruch lasst dem Musiktheoretiker die Rolle des
Entdeckers zukommen, der die bereits vorhandene Geschichte zu verstehen und zu deuten
weill. Die immer scharfere Prazisierung, in der die Vorstellung einer ,gradlinig

“1074 arkennbar ist, ldsst der am Ende dieser

fortschreitenden Wissenschaftsgeschichte
angenommenen Entwicklung stehenden Theorie keine andere Chance als die der universalen
Giiltigkeit.’%7> In diesem Kontext erweisen sich die von Wolf immer wieder eingebrachten
Relativierungen seines Ansatzes'%’® |etztlich als oberflachlich, weil diese nicht ernsthaft und
nachhaltig das Denken liber Musik in der vorliegenden Harmonielehre beeinflussen. Daher

ldsst sich konstatieren, dass die Tendenz den >>Tonsatz<< zu ordnen und in ein vorgegebenes

Regelkorsett zu zwingen durchweg beibehalten wird. Die anfangs gegebene Einschrankung

1070 wolf, ebda., S. 15.

1071 vgl. Wolf ebda.

1072 \/gl. dazu u. a. Danuser, Von unten und von oben, ebda.

1073 Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, Band 10, ebda., S. 58.
1074 Ebda.

1075 v/gl. dazu auch Schmidt, ebda.

1076 7 B. auch S. 19.
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hinsichtlich des historischen Ortes tritt dabei immer weiter in den Hintergrund und ist kaum
Gegenstand einer detaillierten Diskussion; die mehr oder weniger unreflektierte Ubernahme
einer Theoriekonzeption aus dem 19. Jahrhundert — das zeigt die Analyse — >>rettet<< letztlich
auch den Wissenschaftsanspruch dieser Zeit in die Gegenwart hinlber. Die Analyse
unterschiedlicher Notenbeispiele in der vorliegenden Harmonielehre unterscheidet daher
auch nicht nach Zeit oder Epoche: So etabliert Wolf den Begriff ,,Mixturharmonik“%”7, um
bestimmte Akkordstrukturen in der Musik Debussys zu beschreiben. Allerdings wird in diesem
Beispiel grundsatzlich von einer funktionstheoretischen Erklarbarkeit ausgegangen. Auch an
anderer Stelle behauptet Wolf:,,[...] besondere Effekte mit der ungewohnten Molldominante
erzielen insbesondere die impressionistischen Komponisten [...]“.19’% Funktionstheorie in
diesem Verstandnis kann auch zur Erklarung von impressionistischer Musik herangezogen
werden, obwohl die Musik dieser Epoche gerade die tonalen Bindungen — und damit auch die
Erklarbarkeit durch tonal begriindete Theorien — Giberwinden will. Diese Erklarungen kommen
freilich erstaunlich simpel daher und verdeutlichen somit das grundsatzliche Dilemma: Die
Musik Debussys lasst sich nicht mehr tonal und funktionstheoretisch erklaren, insofern muss
eine solche Deutung hier versagen. Dass der Autor hier dennoch den Versuch unternimmt,
verweist letztlich auf den der Theorie immanenten universalistischen Zugriff. Die Ausweitung
des funktionstheoretischen Zugriffs auf ,zeitgendssische Unterhaltungs- und Popmusik“197°
lasst sich auch in diesem Kontext verstehen: ,Derartig weit entfernte Verwandtschaftsgrade
konnen akustisch nur dann verstandlich gemacht werden, wenn eine llickenlose Kette von
Dominanten zunehmender oder abnehmender Grade ("Dominantenkette’) ablauft (seit der
Klassik bis in die Bereiche der Jazz- und Unterhaltungsmusik sind solche Dominantenketten
haufig in Gebrauch).“%8% Der Versuch, bestimmte musiktheoretische Phdnomene als
allgemeines Erklarungsmuster fiirinnermusikalische Strukturen von Musik unterschiedlichster
Zeiten, Gattungen, Stilen etc. heranzuziehen, ist eindeutiges Zeichen eines von jeglichem
historischen Kontext abgeldsten universalistischen Theorieverstandnisses. Wolf erkennt die
Grenzen des theoretischen Ansatzes so gut wie gar nicht und verkennt, dass gerade auch im
Jazz andere musiktheoretische Zugriffe, auch und gerade der historischen Entwicklung

gerechter werden koénnen. Dieses Theorieverstindnis begriindet sich auch in einer

1077 Wolf, ebda., S. 138.
1078 Epda., s. 68.

1079 Epda.,, S. 1.

1080 Epda., S. 78.
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>>Geniedsthetik<<, die im genialen Einfall des Einzelnen das Movens der historischen
Entwicklung sieht: ,[...] kann nicht dariiber hinwegtauschen, dall die Kompositionstechnik
auch nur zweier Komponisten einem vereinheitlichenden Modus nicht mehr unterworfen
werden kann, wenn diese starke Persdnlichkeiten sind.“1%8! Die Verallgemeinerungskraft der
Theorie muss — nach Wolf — vor der Genialitat des einzelnen Komponisten verstummen. Hier
ist keine Rede mehr vom quellenkritischen Zugriff, der Komponisten und ihre Musikstiicke in
einem historisch gewachsenen Kontext begreift und die Orte — im Sinne Schmidts — dieses
Kontextes benennt. Folgerichtig kann Wolf konstatieren, dass ,keine dieser Regeln, kein
Kriterium und kein dsthetisches Gesetz fuir alle Zeiten giiltig sind“198?, aber die Kategorie der
hier angesprochenen Relation ist nicht der historisch-kulturelle Kontext, sondern die
angenommene Genialitdt des Komponisten, wobei die Bedingungen, die einen Komponisten
zu einem genialen machen, nicht geklart werden. Insofern bleibt der universalistische
Anspruch der Theorie zweifelsfrei bestehen — da, nach Wolf, Erklarungsmuster fir Musik vom
16. Jahrhundert bis in die Gegenwart geliefert werden kdnnen — auch wenn einzelne Regeln
dem Diktat des >>groRen Meisters<< unterworfen sind und von daher relativiert werden
kdnnen: , Alle mitgeteilten Regeln sind von relativer Glltigkeit. Es lasst sich keine Regel
mitteilen, gegen die nicht irgendwann von groBen Komponisten verstoRen wurde [...]“.1083

Allgemein ist die Tendenz auszumachen, dass Wolf mit Hilfe der Funktionstheorie Ordnung in
den Bereich der Dur-Moll-tonalen Musik bringen modchte. Dabei ist die Kategorie
>>0rdnung<< als Markenkern des Theorieverstandnisses zu begreifen. ,Kldnge, deren
akustische Charakteristik mehrdeutig ist, werden alsvagierende Akkorde
bezeichnet.“19%* Der Begriff der ,vagierenden Akkorde“ taucht unter anderem in der
Harmonielehre von Schénberg auf'®® und verdeutlicht, in der Verwendung bei Wolf, die
Tendenz der Theorie, Musik zu ordnen und zu verorten.1% |n einem solchen Verstindnis kann
Musiktheorie auch gute von schlechter Musik unterscheiden und somit als Wertungsinstanz
dienen — freilich unterldsst es Wolf, wie seine Vorganger im 19. Jahrhundert!®®’, bewusst
bestimmt Stile, Gattungen und Komponisten zu diskreditieren. Dennoch zeigt sich, dass auch

durch Nichtbeachtung bestimmter Komponisten und Stile eine Wertung vorgenommen wird.

1081 Wolf, ebda., S. 2.

1082 Epda.

1083 Epda., S. 36.

1084 Epda., S. 32 [Hervorhebung original].

1085 \/gl. Schonberg, Harmonielehre, Wien, 1911, S. 296 f.

1088 \/gl. dazu Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 13-14.
1087 \/gl. Schenker und Louis/Thuille, jeweils ebda.
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So betont Wolf immer wieder die Giiltigkeit seiner Theorie flr den Bereich der >>modernen
Unterhaltungs- und Popmusik<<, jedoch findet sich in der Analyse kein einziges Beispiel von
Musik dieses Stils. Die — unterstellte — Theoriewlirdigkeit bzw. Theorieunwiirdigkeit erweist
sich somit als probates Mittel gute von schlechter Musik (im Verstandnis der praktizierten
Theorie) zu unterscheiden. Eingedenk der Tatsache, dass das vorliegende Lehrwerk auch und
gerade in der Musikausbildung zum Einsatz kommen sollte, muss hier gefragt werden was fur
eine Musiktheorie und Musikgeschichte im studentischen und schulischen Bereich gelehrt

werden sollte, die eine ihrer Hauptaufgaben in der Tatigkeit als ,Ordnungspolizist“1988 sieht.

3.13.2.2 Simplifizierung

Es zeigt sich, dass in der Verwendung des theoretischen Vorbildes — der Funktionstheorie
Hugo Riemanns — eine streckenweise recht massive Simplifizierung des theoretischen
Gehaltes vorgenommen wird: ,Die Funktionstheorie ist wiederum in ein ‘monistisches” und
ein ‘dualistisches” Prinzip gespalten. Das monistische, welches auch dem in diesem Buch
benutzen System zugrunde liegt, definiert die Harmonie nach dem Grundsatz: Aufbau der
Harmonie von unten nach oben [...] das dualistische [...] unterliegt [...] dem Aufbaugesetz "von
oben nach unten.”“1%8 Dijese sehr verkirzende Darstellung der monistischen und
dualistischen Auspragungen der Theorie Hugo Riemanns verkennt den eigentlichen Kern
dieses Gegensatzpaares. Die Idee des Dualismus verortet den Mollakkord als integralen
Bestandteil in einer Untertonreihe, die als — von Riemann so behauptet — erfahrbares
Gegenstiick zur Obertonreihe fungiert. Von zentraler Bedeutung ist in diesem Zusammenhang
die Tatsache, dass Riemann damit auch den Mollakkord naturwissenschaftlich begriinden
wollte, um somit der daraus erwachsenen Funktionstheorie in allen Bereichen einen
physikalisch begriindbaren Anstrich zu geben: ,In der obigen idealtypischen Einteilung steht
die >>dualistische Ableitungslehre<< gleichsam fiir den Begriff der >Wissenschaft<.“0% Wolf
unterlasst es in diesem Zusammenhang, die Begriffe Monismus und Dualismus auch und

gerade in ihrer intendierten naturwissenschaftlichen Konnotation zu benennen und zu

1088 Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 14.
1089 \Wolf, ebda., S. 4.
109 Holtmeier, Grundziige der Riemann-Rezeption, in: Musiktheorie, ebda., S. 230.
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analysieren. Zwar verhalt sich Riemann im Verlauf seiner Lehrtdtigkeit immer wieder
ambivalent zu der These einer Untertonreihe®?, die grundsatzliche Motivation einer

(natur-)wissenschaftlichen Begriindung der Theorie jedoch bleibt bestehen. So erkennt
Holtmeier an, dass ,mit dem Eingestandnis, daR es die Untertonreihe nicht gebe, der
Mollakkord sich nicht mehr als physikalische und physiologische Erfahrungstatsache aus den
theoretischen Grundlagen ableiten 13Rt“1%°2 — jedoch bleibt die Theorie selbst auf dem Boden
der beginnenden Moderne verortet, die in ihrer Technikgldubigkeit den Naturwissenschaften
als letztgiltiger Begriindungsinstanz ein sehr hohes Prestige zubilligte. In Kombination mit der
Reduktion komplexer naturwissenschaftlicher Sachverhalte!®®® und der Nichtbeachtung der
damit verbundenen Theoriegeschichte!®, versucht Wolf dariber hinaus den gewéhlten
Ansatz der Funktionstheorie mit Aspekten der Stufentheorie zu verbinden: ,Die analytische
Harmonielehre arbeitet heute mit zwei Systemen, die sich zwar verschiedener
Ausdrucksweisen bedienen, in den meisten grundsatzlichen Fragen aber durchaus auf
demselben Fundament basieren. Man bezeichnet diese beiden Systeme als “Stufentheorie’
und ‘Funktionstheorie’.“1%%> Die unterschiedlichen Entstehungsgeschichten der hier
angesprochenen theoretischen Konstruktel®® sind bereits hinreichend und ausfiihrlich
erortert worden’, Wolf thematisiert diesen Kontext mit keinem Wort und versucht lediglich
durch die Betonung von nicht ndher begriindeten gemeinsamen >>grundsétzlichen Fragen<<
eine Art >>vereinheitlichte Theorie<< zu schaffen. Dabei rekurriert der Autor auf den Bereich
der ,praktischen Tonsatztechnik”: , Keine Unterschiede zeigen sich in der rein praktischen
Tonsatztechnik [...]“.10% Es zeigt sich, dass hinter dieser Tendenz zur Simplifizierung das
Vorhaben erkennbar ist, Tonsatz und Harmonielehre von  komplizierten
(natur)wissenschaftlichen, historischen und theoriegeschichtlichen Kontexten zu l6sen und
auf eine zunehmend simpel ausgerichtete praktische Ebene zu reduzieren. Die im
vorliegenden Lehrwerk praktizierte Musiktheorie entfernt sich damit nahezu génzlich von
jeglichem historischen und theoretischen Diskurs und stellt den praktisch tatigen

Musiktheoretiker ins Zentrum der Ausbildung. Dieser Zugriff erweist sich jedoch als allzu kurz:

1091 \/gl. dazu auch Artikel: Hugo Riemann, in MGG?, Personenteil, ebda.

1092 Holtmeier, ebda., S. 232

1093 Zur Nachweisbarkeit der Untertonreihe vgl. das Kapitel zur Harmonielehre von Kubicek.

1094 Entwicklung zur monistischen Deutung der Funktionstheorie.

10% Wolf, ebda., S. 3.

10% Zu nennen ist die Wiener Fundamentalbasstheorie einerseits und Rameau als Vorlaufer der Funktionstheorie
andererseits.

1097 v/gl. dazu z. B. Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, ebda.

10% Wolf, ebda., S. 3.
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Das theoretische Konzept transportiert tGber die Theoriebildung unterschwellig genau diese
Begriffe in die musiktheoretische Gegenwart, die in der wissenschaftlich aufgeheizten Debatte
des ausgehenden 19. Jahrhunderts diskutiert wurden. Dabei unterldsst es der Autor aber,
diese Begriffe in die zeitgendssischen und aktuellen Diskussionen einzuordnen. Auf diese
Weise bleibt der Zugriff letztlich ein rickwartsgewandter, der bewusst die Augen verschlief3t
vor der musiktheoretischen und musikalischen Wirklichkeit. Holtmeier hat an anderer Stelle
auf die Theoriefeindlichkeit der modernen Musiktheorie verwiesen und dafiir den Bruch von
1933 verantwortlich gemacht!'%®. Diese These allein als Erkldrung fir die hier vorliegende
intellektuelle Simplifizierung zu sehen, greift indes zu kurz. Der Autor, so scheint es, reagiert
mit diesem Lehrwerk auch auf vereinheitlichende Tendenzen in der Kompositionspraxis, die
die traditionellen Grenzen zwischen U- und E-Musik verwischen!'® und somit auch die Frage
nach einer neuen Musiktheorie stellen. Diese Chance zu ergreifen weigert sich der Autor, auch
wenn er im Lehrwerk immer wieder die Giiltigkeit seiner Theorie auch fiir die Popmusik seiner

Zeit behauptet.

1099 v/gl. dazu Holmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.
1100 7y denken ist an die Band Kraftwerk, den Einfluss der Musik Stockhausens auf die Popkultur u. a.
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3.13.3 Fazit

Die Analyse der vorliegenden Harmonielehre hat gezeigt, dass Erich Wolf sein Lehrwerk
losgeldst von den kulturgeschichtlichen Debatten und kompositorischen Stromungen seiner
Zeit konzipiert und angelegt hatte. Ein im 19. Jahrhundert beheimateter Universalismus
konditioniert den theoretischen Ansatz und ist Grundlage der angenommenen Giiltigkeit der
Theorie Uber Zeit-, Epochen- und Gattungsgrenzen hinweg. Die Verortung des theoretischen
Ansatzes in einer vorwiegend national ausgerichteten und verstandenen Musikgeschichte
passt dabei ins Bild, genauso wie die zunehmende Simplifizierung hinsichtlich der historischen
und theoretischen Implikationen. Diese Simplifizierung wird dabei auch auf den didaktischen
Ansatz des Lehrwerkes Ubertragen: Der Schiiler oder Studierende soll vor allem am Klavier
relativ simpel konstruierte Beispiele liben und zu beherrschen lernen. Der Hinweis auf
>>originale<< Literaturbeispiele bleibt mehr als einmal nur theoretischer Natur.!°! Die
Ubernahme eines Theoriekonzeptes aus dem 19. Jahrhundert wird letztlich nur
systemimmanent begrindet!!®? — wodurch der Grad der Simplifizierung noch weiter
gesteigert wird. Zu denken ist in diesem Zusammenhang z. B. an eine Herleitung der
theoretischen Grundbegriffe aus der Obertonreihe — zumal der Autor ausdriicklich die
monistische Anlage des Lehrwerkes betont.}%® An dieser Stelle ist ganz grundsatzlich nach
dem historischen und kulturellen Ort des vorliegenden Lehrwerkes zu fragen, das mit seiner
Veroffentlichung im Jahre 1972 in den Kontext einer kompositionsasthetischen Debatte gerat
und somit — gewollt oder ungewollt — einen Standpunkt befestigt. Gianmario Borio bezeichnet
,die Zeit um das Jahr 1960 als die Phase der Auflésung des seriellen Denkens und des
Ubergangs zu einer Pluralitit von Kompositionsweisen, die beim Fehlen eines treffenden
Oberbegriffs mit der Bezeichnung >>postserielle Musik<< zusammengefasst werden.“1104
Diese Debatte begriindete das serielle Komponieren als eine ,Weltanschauung“!1%, die
Serialitat als bloRes Kompositionsverfahren in einem grofReren — auch philosophischen —
Kontext verstand.!1% Demgegeniiber entstand die ,,postserielle Musik” die unter ihrem Begriff

— nach Borio — zahlreiche unterschiedliche ,Musikarten wie Klangkompositionen, offene

1101 v/gl. dazu Wolf, ebda., z. B. S. 113.

102 yv/gl., ebda., S. 1 1.

1108 Epda., S. 4.

1104 Borio, Gianmario, Komponieren um 1960, in: Die Musik der Moderne, hrsg. von Matthias Brzoska und
Michael Heinemann, Laaber, 2001, S. 293.

1105 Epda., S. 295.

1108 \/gl. dazu ebda.
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Formen, Zufallsmusik, instrumentales Theater, Collage, Improvisation, Happening bis zu
>>minimal music<< und >>Neuer Einfachheit<< subsumiert.“*1%” Nach Dahlhaus konkretisiert
sich in dem Begriff der ,postseriellen Musik” ,das Fehlen eines >Hauptstromes< der
Entwicklung“!1%8, Dies ist die kompositionsasthetische und musikhistorische Matrix, vor deren
Hintergrund die vorliegende Harmonielehre erschien. Hier wird deutlich, dass die von Wolf
gelegentlich bemiihte Anbindung an >>zeitgendssische<< Komponisten dem eigentlichen
zeithistorischen Kontext in keiner Weise gerecht wird: Die >>modernsten<< Notenbeispiele
bieten Ausschnitte aus Werken von Ravel. Die vdllige Blindheit vor den aktuellen
Kompositionen der Gegenwart bzw. der jlngsten Vergangenheit verdeutlichen die
reaktionare Ausrichtung des Lehrwerkes, bei der der Hinweis auf Pop- und
Unterhaltungsmusik bestenfalls naiv wirkt. Es scheint, dass auf der Ebene der
Musikausbildung die Auseinandersetzung mit modernen Kompositionsweisen und
asthetischen Debatten vermieden werden soll. Hier ist ein tiefer Antimodernismus erkennbar;
das mehr oder weniger krampfhafte Festhalten an alten theoretischen Konzeptionen und
damit verbunden an einer Musikgeschichte, die spatestens 1920 endet, verdeutlicht auch die
Angst vor einer auch gesellschaftlich verstandenen Komplexitat die ,,in einem Jahrhundert,
das in seinen Vvielfadltigen Aufbriichen, Verastelungen, einem Nebeneinander des
>>Inkommensurablen<< (im Sinne Jean Francois Lyotard) dem Kinstler einfache

Anknlpfungspunkte an etablierte Traditionen verwehrt oder zumindest erschwert.“110°

1107 Ebda., S. 297.

1108 Dahlhaus, Carl, Das post-serielle Jahrzehnt, in: Begleitheft zur Schallplattenkassette Zeitgendssische Musik
in der Bundesrepublik Deutschland 5 (1960-1970) hg. vom Deutschen Musikrat, 1983, S. 8, in: Borio, ebda., S.
297.

1109 Holzer, Das Wiederaufleben pythagoreischer Traditionen im 20. Jahrhundert, in: Musiktheorie, ebda., S.90.
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3.14.1 Geschichtsbild, Auswahl der Notenbeispiele

Notenbeispiele Abraham
Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
eigene Bsp. 46
Volkslied 13
Choral 12
Bach 11
Schubert 1
Praetorius 1
Summe 84

Tabelle 14: Notenbeispiele Abraham

Die Auswahl der Notenbeispiele ldsst zunachst einen durchweg typischen Befund erkennen:
Die quantitative Mehrheit eigener Notenbeispiele, an denen der Student/Schiler die
theoretischen Begriffe erarbeiten soll. Ferner zeigt sich, dass Volkslied, Kirchenchoral und
Ausschnitte aus dem Werk von J. S. Bach die Fixpunkte in der Notentextanalyse bilden. Die
duRerst geringe Anzahl — im Vergleich mit anderen Harmonielehren — der Notenbeispiele!*°
lasst eine differenzierte Analyse kaum zu. Dennoch ist anzumerken, dass auch und gerade
durch den Verweis auf die Volkslieder und die Ausarbeitung der theoretischen Begriffe am
Choral, der Fokus auf deutsche Musik des 18. und 19. Jahrhunderts gelegt wird. Die vom Autor
direkt zu Beginn getroffene Einschrankung, dass ,es eine zeitlos giltige Satzlehre nicht
gibt“*11! |3sst zunichst keine Einschrankung hinsichtlich der topographischen Ausrichtung
erkennen —jedoch wird durch das génzliche Fehlen von Beispielen z. B. aus dem europdischen,
Uber Deutschland hinaus gehenden Raum, eine solche Einschrankung unterschwellig
vorgenommen, zumal eine Begriindung fiir die Beschrankung auf die verwendeten Beispiele
nicht vorgenommen wird. Allerdings begriindet der Autor die Abfassung einer Harmonielehre,

indem er sie in einem historischen Kontext verortet. So stellt er zunachst heraus, dass ,,im

vergangenen Jahrhundert ein Harmonielehrebuch keiner Rechtfertigung bedurfte“!'1?, dies

1110 1n diesem Kontext kann darauf hingewiesen werden, dass von den 13 Volksliedern, elf lediglich als
Anschauungs- und Ubungsobjekt empfohlen werden.

1111 Apraham, Lars Ulrich, Harmonielehre, KéIn 1965, S. 8.

112 Fpda., S. 9.
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sich jedoch im aktuellen Kontext gedandert habe: ,Heute konnte fir ein solches Lehrbuch einzig
die Tatsache als Rechtfertigung dienen, dal} die gleiche — inzwischen historisch gewordene —
Musik an Menge und Bedeutung im heutigen Musikleben tberwiegt.“'!'3 Dieser Befund des
Autors wird jedoch nicht naher begriindet und kann daher in seiner Absolutheit hinterfragt
werden, da — in Anknlipfung an die Notenbeispiele — hier gefragt werden muss, welche Musik
denn im Konzertsaal Gberwiegt. Die Analyse der Ausrichtung der Konzertprogramme um die
1960er Jahre bleibt einer eigenen Untersuchung vorbehalten, jedoch lasst sich zweifelsohne
erkennen, dass eine Zementierung des Konzertniveaus auf dem Stand des 18. und 19.
Jahrhunderts nicht erkennbar war und ist — im Gegenteil, gerade die Neue Musik drangte um
die 1950er und 60er Jahre!'* in die Konzertséle. Insofern ldsst sich die These des Autors
hinsichtlich der Bedeutung der Musik des 18. und 19. Jahrhunderts auch als Reaktion auf das
Aufkommen neuerer Kompositionstechniken verstehen, die sich ganzlich vom tonalen Vorbild
|6sen und in erweiterten Klangstrukturen und -maoglichkeiten groReres Entwicklungspotential
sahen. Daher nutzt der Autor die Harmonielehre, um — seiner Meinung nach — wertlose von
wertvoller Musik zu unterscheiden: ,Auf dem Gebiete anspruchsloser, auf unmittelbare
Eingangigkeit und Verstandlichkeit abzielende Musik beherrscht jene Satzart, fir die eine
Harmonielehre Giiltigkeit haben kann, auch heute noch fast ohne Einschrankung das Feld.
Sowohl in der Unterhaltungs-, Tanz- und Filmmusik als auch in der Kirchen- und Schulmusik
sowie schlieBlich in der sogenannten Jugendmusik sind Uberschreitungen dieser stilistischen
— urspriinglich also historischen — Grenzen die Ausnahme. Dies kdnnte dazu verfiihren eine
angeblich >>doch aktuelle<< oder gar >>nahezu zeitlose<< Harmonielehre vorzulegen. Sie
fande Uberraschend leicht ihre Rechtfertigung in einer groRzligigen Auslegung des Begriffes
>>zeitgenodssisch<s, in der Fragwirdigkeit des Begriffes >>Fortschritt<< und schlieRlich durch
Einbeziehung der stilgeschichtlichen Grenzbezirke. 11>

Hier wendet sich der Autor explizit gegen Popmusik, Jazz und Filmmusik, deren tonales
Potential er zwar beschreibt und erkennt, jedoch diese nicht als gleichwertig gegeniiber den

“1116 yersteht. Dabei verkennt Abraham

fir ihn geltenden ,musikalischen Meisterwerken
jedoch, dass >>homophoner Satz<< keine Kategorie der von ihm diskreditierten Stilbereiche

darstellt. Die Begrenzung der Harmonielehre ,auf einen relativ engen stilgeschichtlichen

1113 Epda.

1114 Als Bsp. sei die Urauffithrung von Stockhausens ,,Gesang der Jiinglinge im Jahre 1954 genannt.
115 Epda., S. 9-10.

1116 Ehda., S. 8.
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Bereich“!'Y” kann demnach vorwiegend als Abgrenzung — im Sinne einer Wertung —
verstanden werden, die vom (deutschen) Meisterwerk des 18. Jahrhunderts ausgeht und sich
rigoros gegen Stromungen der Popmusik wendet und somit die Harmonielehre als Bollwerk
gegen Popmusik, Jazz etc. etablieren will. Eine solche diskreditierende Tendenz erscheint fiir
den gewahlten theoretischen Ansatz nicht untypisch — Danuser hat auch darauf
hingewiesen!!8, Vielmehr kann gefragt werden, warum diese Tendenzen um das Jahr 1965
mehr oder weniger offen zu Tage treten und somit ideengeschichtlich eine Briicke ins 19.

Jahrhundert schlagen.

In diesem geschichtstheoretischen Verstandnis erfolgt ein geschichtlicher Abriss, der den
gewihlten theoretischen Ansatz — die Funktionstheorie — begriinden soll.1*'° Hier zeigt sich
ein Theorieverstandnis, dass die Funktionstheorie als libergeordnetes Erklarungssystem
versteht: ,Die in den Klauseln vorgebildeten Akkordverbindungen werden als Kadenzen zu
harmonischen Formeln [...]“*'%9, so dass bei Bach die Harmonik ,,voll ausgebildet“1*?! ist. Dies
zeige sich — nach Abraham — insbesondere daran, dass ,das Kirchentonsystem bis auf
duBerliche Rudimente abgestorben ist.“122 Die stilgeschichtliche Begrenzung des gewéhlten
theoretischen Zugriffs bleibt somit jedoch ganz im Theorieverstindnis des 19. Jahrhunderts
stecken, da die Theorie nur eine Struktur erkennt und benennt, die — die Zitate lassen das
erkennen —in der Vorstellung des Autors schon immer prasent gewesen ist und sich im Laufe
der Zeit herausschélte.''22 Der Autor kann diesen Aspekt freilich nicht mehr auf die Musik der
Gegenwart Ubertragen, wohl aber den damit verbundenen Wertungsaspekt der Theorie:
Insofern bleibt der Ansatz universalistisch, weil nur die Musik, die aus der beschriebenen
Epoche hervorgegangen ist, als gut verstanden werden kann. Auspragungen von Popmusik,
Filmmusik, Jazz etc. bleiben in dieser Argumentation bestenfalls Abfallprodukte. Letztlich
interpretiert der Autor die beschriebenen musiktheoretischen Prinzipien nur unter dem
Aspekt der Funktionstheorie, bzw. inwieweit diese bereits den Kern der Funktionstheorie in

sich tragen; entstehungs-, gattungs- und kulturgeschichtliche Kontexte bleiben unerwahnt

117 Ebda., S. 10.

1118 \/gl. Danuser, Von unten und von oben, ebda.
119 v/gl. Abraham, ebda., S. 10-11.

1120 Epda., S. 10.

1121 Epda.

1122 Epda.

1123 \/gl. dazu Danuser und Dahlhaus, ebda.
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und kénnen somit das im Lehrwerk propagierte Geschichtsbild nicht differenzieren und

erganzen.
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3.14.2 Mechanismen der Theoriebildung

3.14.2.1 Begriindung musiktheoretischer Begriffe im Experiment

Abraham versucht die Dur-Moll-tonale Harmonielehre durch unterschiedliche Experimente zu
begriinden: ,Dies lasst sich leicht im Experiment nachpriifen [...]. Es erklingt der Ton h, er wird
gesungen oder gespielt, lang ausgehalten oder mit zeitlich nicht fixierten Pausen mehrmals
zum Erklingen gebracht. Danach herrscht Stille. Die bei den Versuchspersonen entstandenen
harmonisch-tonalen Vorstellungen kénnen nunmehr auf positivem oder negativem Wege
ermittelt werden. [...] so stellt sich heraus, dal} ihnen alle Leiterstufen von H-Dur gelaufig und
gegenwartig sind [...] so werden alle Versuchspersonen entsetzt protestieren [...]“.11?4 Der hier
nur in Ausziigen dargestellte experimentelle Aufbau verdeutlicht die von Abraham
angestrengten Mechanismen der Theoriebildung auf unterschiedlichen Ebenen. Zunachst ist
darauf hinzuweisen, dass der Autor durch den — erhofften — Nachweis seiner theoretischen
Grundlagen im Experiment an die durchweg gdngige naturwissenschaftliche
Begrindungssituation von Musiktheorie im 19. Jahrhundert anknlpft.''>> Jedoch ist ein
explizit naturwissenschaftlicher Ansatz in diesem Kontext nur >>hintergriindig<< nachweisbar
— das eigentliche Experiment beschreibt eine soziale Situation; das Ziel freilich besteht darin,
Dur und damit die Dur-Moll-tonale, also funktionstheoretische, Harmonielehre als ein
natirliches System zu begriinden. Die Anbindung der Harmonielehre an die Obertonreihe —
als Ausdruck eines im 19. Jahrhundert beheimateten Physikalismus —ist diesem Ansatz fremd;
konstatieren lasst sich jedoch, dass der Autor eine Begriindungsnotwendigkeit der
Harmonielehre sieht, die offensichtlich nicht historisch-kulturell erfolgen kann, sondern
experimentell — von auRen — erfolgen muss. An dieser Stelle verlaufen der physikalistische
Ansatz des 19. Jahrhunderts und die experimentelle Begriindung synchron. Abraham will
herausstellen, dass eine Harmonielehre, die sich letztlich auf das Dur-Moll-tonale System
griindet, allgemein gilltige Prinzipien beschreibt, die von der stilgeschichtlich

1126 jusgehen, aber dennoch iber diese hinausweisen und —

vorgenommenen Eingrenzung
darauf zielt der experimentelle Ansatz — einem Naturgesetz vergleichbar, giiltig sind. Daher
differenziert er das eingangs beschriebene Experiment noch weiter aus, indem er zwei

zusatzliche Experimente beschreibt: ,,In einem zweiten Experiment wird die dhnliche Wirkung

1124 Apraham, ebda., S. 14-15.
1125 \v/gl. dazu Dahlhaus, ebda.
1126 Apraham, ebda., S. 8.
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eines Simultan-Intervalls [...] ermittelt. [...] Ein drittes Experiment dient der Erkenntnis
harmonischer Vorstellungen, die durch das Erklingen eines melodischen Intervalls
hervorgerufen werden.“'*?” An diesem Punkt wird deutlich, dass es Abraham vor allem um
eine experimentelle Begriindung der im Lehrwerk praktizierten Funktionstheorie ging: , Die
metrische Bewertung der beiden Tone im Experiment folgt aus ihrer immanenten Harmonik,
es bleibt schon jetzt festzuhalten, daR der Zusammenhang zwischen den beiden durch diese
Toéne reprasentierten Funktionen offenbar auch ein metrischer ist.“11?® Die auf diese —
experimentelle — Weise nachgewiesene Giiltigkeit der Funktionstheorie kann somit letztlich
allgemeine Giiltigkeit beanspruchen, da die scheinbar objektiven Ergebnisse des Experiments
nicht angreifbar sind. Bei naherer Betrachtung jedoch zeigt sich, dass der miihsam bemiihte
Objektivitatsanspruch nicht eingehalten werden kann. So bleibt Abraham in der Beschreibung
seiner Experimente in vielen Bereich sehr vage und unvollstandig: Es wird nicht klar wie viele
Personen zum Experiment herangezogen werden, wie sich die Ergebnisse verteilen!?°, Ferner
geht der Autor von einer Eindeutigkeit bzw. Einhelligkeit im Ergebnis aus: ,[...] so werden alle
Versuchspersonen entsetzt protestieren [...]“''30, Hier zeigt sich, dass der beschriebene
Versuchsaufbau keineswegs den nach wissenschaftlichen Standards giltigen Vorgaben
entspricht, zumal auch die Fragestellung unklar und undefiniert erscheint: ,[...] fordert man
sie auf, eine >>ganz gewodhnliche Tonleiter<< zu singen [...]“.1131

Die versuchte Begriindung der Harmonielehre bzw. der theoretischen Konzeption im —
scheinbar — objektiven Experiment zeigt, dass der Autor Musiktheorie und Harmonielehre
nicht in historischen oder soziokulturell erkldrbaren Kontexten ansiedelt, sondern letztlich
einer Theoriebildungskonzeption anhangt, die ihre Reputation in dem Prestige anderer
Wissenschaften sucht. Eine historische Kontextualisierung von musiktheoretischen
Sachverhalten findet nicht statt, die immer wieder bemiihte stilgeschichtliche Eingrenzung hat

keine Auswirkung auf den Theoriebildungsprozess im vorliegenden Lehrwerk.

3.14.2.2 Theorie als Werkzeug der Ausgrenzung

Die Begriindung der Harmonielehre und damit einhergehend der Funktionstheorie im

Experiment weist der Kadenz als zentraler Einheit Dur-Moll-tonaler Musiktheorie eine

1127 Ebda., S. 15.

1128 Epda., S. 16.

1123 7y Denken ist hier an eine genderspezifische Zuordnung.
1130 Epda., S. 15.

1131 Ephda.
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Schliisselposition zu: ,Wenn die Kadenz mehr ist als eine harmonische SchluBwendung,
namlich ein Ordnungsprinzip aller Harmonik [...]“.*132 Diese Schlusselposition ist fir den Autor
des Lehrwerkes primar mit dem Begriff >>Ordnung<< bzw. >>Ordnungsprinzip<< verknipft.
Hier zeigt sich, dass Abraham Harmonielehre bzw. Funktionstheorie vor allem als
Ordnungseinheit versteht, die ordentliche von unordentlicher Musik zu unterscheiden in der
Lage ist. Diese Auffassung von Musiktheorie bzw. Funktionstheorie zeigt sich immer wieder
an unterschiedlichen Stellen der vorliegenden Harmonielehre: ,Die Plagalkadenz ist nicht nur
weniger Uberzeugend [...]“*33 — Abraham versteht unter einer Plagalkadenz die Verwendung
der Subdominante an Stelle der Dominante in einem kadenziellen Verlauf. Die hier
beschriebene Wertung als ,weniger Uberzeugend“!13* differenziert der Autor unmittelbar
danach wie folgt aus: ,,[...] von daher mag die Plagalkadenz in die neuere Tanzmusik gelangt
sein [...]“13%> — sodass hier von einer massiven Abwertung bestimmter musikalischer Stile
gesprochen werden kann. Abraham nutzt die Begriffe der Theorie, um im Sinne einer Wertung
hoherwertige von minderwertiger Musik — hier: ,neuere Tanzmusik” — vorzunehmen. Der
Autor verwendet somit die >>ordnende<< Funktion der Theorie, um der >>Unordnung<<in z.
B. ,moderner Tanzmusik” zu begegnen — dabei geht es ihm nicht um eine Integration der
diskreditierten Musik in die Theorie, sondern er verbleibt letztlich nur bei der Benennung und
der damit verbundenen Ausgrenzung aus dem Bereich der >>Meisterwerke<<. Der
Ordnungsgedanke wird von Abraham immer wieder bemiiht, um musiktheoretische
Sachverhalte einordnen und interpretieren zu kénnen: ,Ordnung der Kadenzakkorde“1136, Der

hier angewendete Ordnungsgedanke ist an die Frage der ,Spannungszunahme 137

gekoppelt:
Geordnet werden die Akkorde von schwacher Dissonanz zu stark dissonierender Wirkung,
woran sich die zwingende Auflésung anschlieBt. Der Fixpunkt dieses musiktheoretischen
Denkens ist die Dur-Moll-Tonalitat. Spatestens mit Schonberg jedoch ist die Kategorie der
Dissonanz bzw. des Denkens in Spannung und Entspannung von ihrem tonalen Umfeld gel6st
worden. Die stilhistorische Eingrenzung auf Musik des 18. Jahrhunderts — hier im Kontext einer

von Bach harmonisierten Choralmelodie — kann nicht dariiber hinwegtduschen, dass der

Rickgriff auf alte Denkmuster sich auch gegen Strémungen der Neuen Musik wenden kann,

1132 Epda., S. 52.
1133 Epda., S. 43.
1134 Epda.
1135 Epda., S. 44.
113 Epda., S. 72.
137 Ebda.
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zumal eine historische Einordnung des Dissonanzbegriffes nicht vorgenommen wird. In
diesem Zusammenhang hatte — wenn ein Ausblick auf das 20. Jahrhundert unterbleiben soll -
auf die Entwicklung der Dissonanzvorstellungen seit dem Mittelalter eingegangen werden
konnen; dies hatte jedoch eine historische Kontextualisierung zur Folge haben missen, die
letztlich auch die im Lehrwerk als unumst6RBlich dargestellten Vorstellungen Bachs in einen

differenzierenden Kontext einordnet.

3.14.2.3 Denkmuster des 19. Jahrhunderts

Ausgangspunkt der Theoriebildung im vorliegenden Lehrwerk ist eine im 19. Jahrhundert
beheimatete Meisterwerkorientierung: ,Satzlehre ist die Summe der erkennbaren und
lehrbaren GesetzmaRigkeiten, welche sich aus musikalischen Meisterwerken ableiten
lassen.“1138 Die vom Autor immer wieder vorgenommene stilhistorische Eingrenzung versteht
sich in dieser Denkweise nicht als eine Kontextualisierung, die kulturelle, historische und
soziale Bedingungen der musiktheoretischen Begrifflichkeiten herausstellt, sondern als
Orientierungspunkt fiir die Herleitung von Begriffen und Regeln — dabei dient das
»Meisterwerk” als nicht zu hinterfragende Instanz, von wo aus die beschriebenen Regeln
begriindet werden kdnnen. Was ein Meisterwerk zu einem solchen macht, bleibt freilich
unbegrindet und unbeantwortet. Im Kontext der verwendeten Notenbeispiele kann
angenommen werden, dass Abraham die Kompositionen von J. S. Bach als Meisterwerke
versteht; was stilistisch und historisch darliber hinausgehen kénnte, kann nur vermutet
werden. Dahlhaus hat darauf verwiesen, dass diese Art des musiktheoretischen Denkens ihren
Ursprung in ,dem Anspruch hat, das “alte Wahre” zu Uberliefern [..] eine miindliche
Uberlieferung, in der weniger das Argument als die Autoritit von Personen die Wahrheit und
Unantastbarkeit der Lehre verbiirgt.“*13° Auf unterschiedlichen Ebenen wird von Abraham die
JAutoritat von Personen” bemiiht: Zunachst ist auf die Auswahl der Werke zu verweisen, die
inJ. S. Bach ihr Zentrum finden — die Autoritat des Thomaskantors lasst sich kaum hinterfragen
— so das Kalkil von Abraham. Ferner zeigt sich aber auch, dass Abraham — bewusst oder
unbewusst — an eine Tradition der Harmonielehren anknipft, die vorwiegend ihre Begriffe

und Regeln am Werk Bachs exemplifizierte. Auch an dieser Stelle wird deutlich, dass Abraham

1138 Epda., S. 8.
1139 Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, ebda., S. 34 und 35.
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hier ganz auf der Traditionslinie der vorangegangenen Harmonielehren liegt'**° und somit
deren Autoritat fir seine Theorie bemiiht. Zentral bleibt an diesem Befund die Tatsache, dass
sich Abraham damit génzlich in den Denkmustern des 18. und 19. Jahrhunderts bewegt!4!
und somit den Theoriebildungsprozess dieser Zeit in die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts
>>rettet<<. Dies erscheint umso bemerkenswerter, als dass im Vorfeld des Erscheinens der
vorliegenden Harmonielehre die oben beschriebenen Denkstrukturen bewusst und massiv
durchbrochen worden sind: ,,Erst dadurch, daf8 die serielle Musik der 1950er Jahre mit der
Tradition einer festen Hierarchie der ‘Parameter” entschieden und programmatisch brach,
wurde den Musikern und Musiktheoretikern bewuf$t, daR es jahrhundertelang zu den
unreflektierten Selbstverstandlichkeiten der europaischen Kunstmusik gehoérte, die Tonhohe
und Tondauer [...] als “zentrale’, die Intensitat und die Klangfarbe dagegen als “periphere’
Toneigenschaften zu behandeln.“*'4? Hier zeigt sich, dass durch die Entwicklungen im Bereich
der Neuen Musik auch den Musiktheoretikern hitte deutlich werden kénnen, dass das alte
Denken in Traditionslinien und Autoritdten — also: Meisterwerken — spatestens mit den
1950ern (berholt war. Die vorliegende Harmonielehre hingegen reflektiert diese
Entwicklungen nicht und praktiziert, als ob nichts geschehen ware, eine Musiktheorie, die
auch geistesgeschichtlich im 19. Jahrhundert verweilt.

Neben einer Orientierung an ,Autoritdten”, lasst sich erkennen, dass Abraham — trotz einer
immer wieder ins Spiel gebrachten historischen Begrenzung des theoretischen Ansatzes —von
einem letztlich universalistischen Zugriff der Theorie ausgeht: ,Hier versagt naturgemaR die
vom Generalbal abgeleitete Terminologie. Sie kann mit den Bezeichnungen enge und weite
Lage nur den ungefdhren Abstand andeuten [...]“.1'43 Der Autor nimmt hier eine Wertung
dergestalt vor, dass die von ihm etablierte Theoriesprache, gemeint sind damit die Begriffe
der Funktionstheorie, hdherwertig anzusiedeln sind, als historisch vergangene
Theoriekonzeptionen — zu denen er offensichtlich den Generalbass zdhlt. Diese
Hoherwertigkeit begriindet er in der, aus seiner Sicht, mangelhaften Prazision der >>alten<<
Theorie. Im hier vorliegenden Beispiel entwickelt Abraham unterschiedliche

Bezeichnungsmoglichkeiten  fur  Sextakkorde!!**,  bewusst in  Abgrenzung zur

1140 v/gl. Auswahl der Notenbeispiele bei Schenker und Louis/Thuille, aber auch bei Harmonielehren im 20.
Jahrhundert; siehe Grafik in Kapitel 2.15.

1141 v/gl. dazu Dahlhaus, ebda.

1142 pahlhaus, ebda., S. 35.

1143 Apraham, ebda., S. 37.

1144 Epda., S. 39.
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Generalbassnotation. Es zeigt sich, dass die von Abraham offensichtlich als fehlerhaft erkannte
Generalbassnotation durch die Funktionstheorie abgel6st werden musste. Hierin erkennt der
Autor des Lehrwerks einen Fortschritt und somit einen Erkenntnisgewinn. Dieser Denkansatz
wird immer wieder bemiht: ,Die vom Generalbassystem gepragte Denkmethode der
Harmonielehre erschwert oder verbietet, wie bereits bemerkt, die Wirdigung einiger
Satzelemente. So laRt sich mit ihren Mitteln nicht nachweisen, daR die nun folgende
Kadenzerweiterung aus der gleichen Wurzel stammt [...]“.}*> So kann Abraham auch die
Entwicklung der Notenschrift als eine klare Linie zur funktionalen Harmonielehre beschreiben,
die letztlich  ,,in der  funktionalen  Selbstindigkeit des  hinzugetretenen
Subdominantklanges“!14® ihren theoriegeschichtlichen Héhepunkt erlebt. Es zeigt sich, dass
Abraham die Musiktheoriegeschichte als eine zielgerichtete versteht, die letztlich in der
funktionalen Harmonielehre ihren Endpunkt findet. In einem solchen Kontext kann
rickwirkend jeder musiktheoretische Vorgang als ein >>noch-nicht<< oder >>schon in
Ansdtzen<< verstanden werden; die eigentlichen Kontexte der musiktheoretischen
Entwicklung jedoch bleiben unreflektiert. Trotz historischer Begrenzung des Ansatzes ist ein
universalistischer Anspruch der Theorie erkennbar, der auch und gerade in der
Musiktheoriegeschichte ein stetiges Fortschreiten erkennt. Auch wenn der Geltungsbereich
der Funktionstheorie ein historischer ist — Abraham weist mehrfach darauf hin —ist bis zu den
Grenzen dieses Geltungsbereiches keine historische Kontextualisierung erkennbar, die auch
nach den Bedingungen von Geschichte fragt. Vielmehr I3sst sich mit Danuser feststellen, dass
Abraham theoriegeschichtlich im Denken Hugo Riemanns und des 19. Jahrhunderts verweilt,
das ,,die Geschichte der Musiktheorie, jedenfalls in ihrer neueren Zeit, als eine Stationenkette
zunehmend selbstreflexiver Akte begreift, die schlieflich in die eigene Theorie der Musik
minden.“***” Nun erwichst dieses Denken aus der im Lehrwerk praktizierten Theorie selbst,
da diese im 19. Jahrhundert entstand und somit dem Wissenschaftsverstandnis der Zeit
entstammt. Bemerkenswert bleibt hingegen die Frage, warum dieser Wissenschaftsanspruch
nicht zum Gegenstand einer Reflektion gemacht wurde und somit den musiktheoretischen
Zugriff selbst als einen historischen begreift. Auch wenn in diesem Zusammenhang eine
umfangreiche historische Reflektion den Rahmen eines Lehrwerkes sprengen wiirde, kann

doch z. B. die Generalbassschrift nicht nur als rudimentarer Vorlaufer der Funktionstheorie

1145 Epda., S. 59.
1146 Ephda., S. 62.
1147 Danuser, Von unten und von oben, ebda., S. 106.
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verstanden werden. Diese Form der Simplifizierung von komplexen Sachverhalten und
historischen Kontexten!!*® zur Begriindung der eigenen Theorie verortet den Autor in einem
geistesgeschichtlichen Kontext, der seine Urspriinge im Wilhelminismus hatte: , Mit dieser
Auffassung zeigt sich Riemann, auch Peter Rummenhoéller hat es betont, als typischer
Exponent einer Wissenschaft der Griinderzeit, die — von Zweifeln nicht angekrankelt — die
Geschichte zur Suprematie emportrieb, bis die Katastrophen des Ersten und spater des
Zweiten Weltkriegs den Wahn in Stiicke rissen.“*4? Anzumerken bleibt, dass Abraham seine

Harmonielehre zu Beginn der 1960er Jahre veroffentlichte.

1148 Hjer hatte ein Hinweis auf die komplexe Geschichte der Generalbassnotation ins Lehrwerk integriert werden
kdnnen.
1149 Danuser, ebda.
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3.14.3 Fazit

Der Hinweis von Abraham auf die historische Begrenzung des Lehrstoffes!!*0 bleibt in der
Zusammenfassung der Analyseergebnisse erstaunlich folgenlos. So beschrankt sich der Autor
auf einen begrenzten Zeitraum, fir den die im Lehrwerk praktizierte Theorie zu gelten habe,
unterldsst es aber hier auf die Bedingungen von Theoriebildung und historischem Kontext
einzugehen. Dieser Befund passt in die Zeit einer Musiktheorie, die noch vor einem
,Paradigmenwechsel“!?>! einen Musiktheorieunterricht abhielt, der, nach Kiihn, sich durch
Attribute wie ,systemgldubig, geschichtslos, radikal systematisch und musikfern“!152
auszeichnete. Die Frage nach dem Verhaltnis von System und Geschichte steht dabei im
Zentrum der Diskussion. Zwar kann nicht von Abraham erwartet werden, dass er — historisch
gesprochen —vor dem angesprochenen Paradigmenwechsel die Prinzipien der Theoriebildung
seines Ansatzes (iberdenkt oder weitergehend kontextualisiert. Vielmehr kann aber die
vorliegende Harmonielehre als ein Beispiel herangezogen werden, das — gleichsam als
Ideengeber — Pate stand fir diverse Lehrwerke, die zu Beginn des 21. Jahrhunderts

III

veroffentlicht wurden und somit den ,Paradigmenwechsel” durchweg in die eigene Theorie
hatten integrieren kdnnen.'>3 Von dieser Warte aus betrachtet stellt sich die Frage, welche
Elemente der Theoriebildung unreflektiert >>weiterleben<<, sodass auch hier nach der
historischen Begriindung gefragt werden kann, worin der Autor der vorliegenden
Harmonielehre das erkenntnisleitende Interesse vermutet. Trotz aller angenommenen und
praktizierten Ahistorizitat!'>* im musiktheoretischen Lehrgang, wirken die intendierten
Implikationen des Ansatzes dennoch nach — hier ist insbesondere auf die Exklusivitat der
Theorie zu verweisen, die alles nicht-theoriewirdige ausgrenzt.'> Insofern beansprucht der
Autor fir die Harmonielehre durchaus Wissenschaftscharakter, da er — mehr oder weniger —
apodiktische Urteile zu féllen bereit ist. Diese griinden sich letztlich auf einem

Wissenschaftsverstindnis des 19. Jahrhunderts.'*®  Durch die mehr oder weniger

unreflektierte Ubernahme eines solchen Ansatzes durch Abraham und dann schlieRlich im

1150 Apraham, ebda.

1151 gprick, Jan Philipp, Kann Musiktheorie historisch sein? in: ebda., S. 145.

1152 K{ihn, Clemens, Ein Leben fir die Musiktheorie. Diether de la Motte zum Gedenken, ZGMTH 7/2, S. 243-
248.

1153 7y nennen sind hier die Harmonielehren z. B. von Jirgen Ulrich, Thomas Kramer etc.

1154 v/gl. dazu Sprick, ebda.

1155 v/gl. dazu Danuser, ebda.

1156 \/gl. dazu Danuser, ebda., Dahlhaus, ebda.
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weiteren Verlauf durch Autoren, die Harmonielehren am Ende des 20. Jahrhunderts und zu
Beginn des 21. Jahrhunderts verfassen, wird ein universalistisches Theorie- und
Geschichtsverstandnis in die Musikausbildung der Gegenwart transportiert. Zwar weist Sprick
darauf hin, dass ,aufgrund ihrer Ausrichtung auf das konkrete musikalische Material sich das
Verhaltnis von Analyse und Kontextualisierung fiir die Musiktheorie nicht in gleicher Weise als
problematisch darstellt, wie fir die historische Musikwissenschaft“!!>’, dennoch muss auch
darauf hingewiesen werden, dass ein ganzlich ahistorischer Zugriff auf Vergangenes nicht
moglich ist, sodass grundsatzlich nach den Bedingungen von Geschichtsschreibung zu fragen
ist.1158 Gerade die Annahme, dass Musiktheorie letztlich ohne ,Kontextualisierung” auskame
unterstreicht den universalistischen bzw. teleologischen Zugriff, der als typisches Merkmal
einer ,Wissenschaft der Griinderzeit“'> zu gelten hat. Insbesondere der von Sprick
angesprochene ,Paradigmenwechsel“1'%° verortet die Musiktheorie in einem historischen
Kontext; dies hat zur Folge, dass auch der Theoriebildungsprozess an sich als ein historischer
zu hinterfragen und zu analysieren ist. Insofern zeigt die Analyse der vorliegenden
Harmonielehre, dass die Reflektion des Theoriebildungsprozesses in Harmonielehren nach
19761 kaum stattgefunden hat wund sich diverse Autoren mit denselben
Theoriebildungskonzeptionen zufriedengeben, die auch Abraham zur Grundlage seiner
Harmonielehre gemacht hat. Ergdnzend zu diesem Befund ist erkennbar, dass Abraham sein
theoretisches Konzept an auRermusikalische, wissenschaftsaffine Zugdnge bindet: Zu
verweisen ist auf die Begriindung der Theorie im Experiment.''62 Ohne auch nur annihernd
wissenschaftliche Standards zu benennen oder einzuhalten, zeigt sich dennoch, dass Abraham
hier eine Kontextualisierung vornimmt, die das Ziel hat, die eigene Theorie als eine universale
zu begriinden. Die Loslosung vom Physikalismus eines Hugo Riemanns ist dem monistischen
Zugriff der Theorie geschuldet. Dennoch bleibt offensichtlich die Notwendigkeit bestehen, die
theoretischen Begrifflichkeiten durch auBenstehende Institutionen bestéatigen zu lassen.

Die Harmonielehre von Abraham erweist sich somit letztlich als typisches Produkt ihrer Zeit,
das den aufkommenden Paradigmenwechsel am Ende der 60er Jahre in der Musiktheorie!'63

nicht vorausnimmt oder flankiert. Dennoch — und hierin liegt der historische Gehalt — bleibt

1157 gprick, Kann Musiktheorie historisch sein? in: ebda., S. 159.
1158 \/gl. dazu Schmidt, ebda.

1159 Danuser, Von unten und von oben, ebda.

1160 Sprick, ebda., S. 145.

1161 vergffentlichungsdatum der Harmonielehre von de la Motte.
1162 Apraham, ebda., S. 16ff.

1163 \/gl. Sprick, ebda.
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der von Abraham gewahlte theoretische  Zugriff, auch hinsichtlich der
Theoriebildungskonzeption >>Vorbild<< bzw. ideengeschichtliche Matrix vor deren

Hintergrund immer wieder, bis ins 21. Jahrhundert hinein, Harmonielehren erscheinen.
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3.15 Zusammenfassung der Analyseergebnisse

Die ausfuhrliche Analyse unterschiedlicher Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts hat
gezeigt, dass sich hinsichtlich Geschichtsverstiandnis und Theoriebildung unterschiedliche
Schwerpunkte erkennen lassen. Diese Schwerpunkte versteht die vorliegende Untersuchung
jedoch nicht als Ausdruck einer Gibergeordneten oder universalen Struktur, sondern, im Sinne
Schmidyts, als Orte, die in ihrer historischen Veranderlichkeit untersucht werden. Hier zeigt
sich, dass die ,,musiktheoretische Welt nicht >wie sie ist<, sondern eher >wie sie vorgestellt
wurde<“1164 Gegenstand der historischen Einordnung ist.

Dabei ist der Befund alles andere als eindeutig und muss letztlich an die Frage nach der
Historizitdt der Musiktheorie angekniipft werden.!1> Nach Sprick gehort es ,zur Dialektik
dieser Entwicklung, dass gerade der musikwissenschaftliche Einfluss die Emanzipation der
Musiktheorie zu einer eigenstandigen Disziplin ermdéglicht und beférdert hat, nach der sie
nicht mehr in erster Linie als eine Art propadeutische >Handwerkslehre< wahrgenommen
werden mdchten.“11% Kronzeuge dieser neuen Auffassung bzw. dieses Paradigmenwechsels
ist fur Sprick und fur Clemens Kiihn''®” vor allem Diether de la Motte und seine Harmonielehre
von 1976. Auch die vorliegende Analyse bestadtigt den Befund, dass mit de la Motte eine
Anderung in der Harmonielehrelandschaft eingetreten ist — gerade im direkten Vergleich mit
den unmittelbar vorher erschienenen Harmonielehren von Erich Wolf und Lars Ulrich
Abraham. Dieser Paradigmenwechsel zeigt sich zunidchst in einer Ausweitung der
betrachteten Notenbeispiele — die bei de la Motte bis an das Ende des 20. Jahrhunderts
reichen. De la Motte etabliert eine Musiktheorie, die sich letztlich der eigenen
Geschichtlichkeit bewusst ist und das zum Gegenstand der Theoriesprache machen kann:
,Aber nur durch diese Konsequenz der Behandlung des Klangmaterials konnte eine Barock,
Klassik und Romantik bestimmende Musiksprache tiberwunden [...] werden!'8“ Von diesem
Standpunkt aus betrachtet erscheint die Integration von mathematisch-statistisch

1169

begriindeten Begrifflichkeiten schlechterdings nachvollziehbar. Diese

1164 Schmidt, Dorte, ebda., S. 15.
1165 \/gl. Sprick, ebda.

1166 Epda., S. 146.

1167 \/gl. ebda.

1168 De la Motte, ebda., S. 269.
1169 \/gl. de la Motte, ebda., S. 43.
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LAufbruchstimmung“*’% wird jedoch nur, das zeigt die Analyse, in geringen Ansatzen weiter
transportiert oder entwickelt.

Gerade nach der Harmonielehre von de la Motte erscheinen immer wieder Lehrwerke, die —
mehr oder weniger deutlich — de la Motte und seinen Ansatz ignorieren und sich an Vorbildern
der 1960er Jahre oder direkt an Hugo Riemann orientieren.'’? Insofern hat die vorliegende
Analyse hier, im Sinne Schmidts, >>Raume<< aufgezeigt in denen musiktheoretisches Denken
in Harmonielehren im 20. und 21. Jahrhundert stattfindet; dabei ist zu Tage getreten, dass —
trotz des im theoretischen Diskurs geforderten Wandels — im Verhaltnis von System und
Geschichte!'’? vielerorts Denkmuster und Theoriebildungskonzeptionen des 19. Jahrhunderts
zu Tage treten, die die streckenweise gefundenen neuen Ansatze in der Theorie- und

Begriffsbildung tUberlagern.

Zusammenfassung Notenbeispiele

Anteil in % Anteil in %
eigene Beispiele 1056 33%| |Brahms 42 1%
Bach 427 14% | | Schitz 26 1%
Volkslied 177 6% | | Telemann 23 1%
Mozart 147 5% | | Wagner 46 1%
Beethoven 119 4% | | Corelli 19 1%
Choral (einstimmig) | 107 3% | |Kirchenlied 16 1%
Handel 84 3% | | Mendelssohn 15 1%
Schumann 80 3% | |Ravel 17 1%
Schubert 84 3% | |Bartok 14 1%
Haydn 69 2% | | Vivaldi 14 1%
Liszt 52 2% | | Franck 13 1%
Chopin 58 2% | | Verdi 15 1%
Debussy 54 2% | | Skrjabin 12 1%
Messiaen 35 1%

Tabelle 15: Zusammenfassung Notenbeispiele

1170 Sprick, ebda., S. 145.
171 v/gl. die Harmonielehren von Kramer, Ulrich und Kubicek.
1172\/gl. Sprick, ebda. aber auch Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, Bd. 10, ebda., Vorwort.
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Die hier aufgelistete Zusammenstellung samtlicher Notenbeispiele aus den analysierten
Harmonielehren ldsst unterschiedliche Schwerpunkte erkennen. Zunachst ist darauf
hinzuweisen, dass sich die Prozentangabe auf den Anteil an der Gesamtzahl bezieht; hier
handelt es sich nur um einen Ausschnitt, samtliche weiteren Notenbeispiele tauchen nur noch
ein- oder zweimal auf, sodass ein valider prozentualer Anteil nicht ermittelt werden kann.'?”3
Die Auswahl der Notenbeispiele als Signum des in den Harmonielehren zu Grunde liegenden
Geschichtsbildes lasst in wesentlichen Teilen eine Verortung im Geschichtsverstandnis des 19.
Jahrhunderts erkennen. Die Notenbeispiele beschranken sich haufig auf Komponisten des 17.-
19. Jahrhunderts. Ferner fallt eine Schwerpunktsetzung bei europaischen Komponisten auf,
die in die musiktheoretische Begriffsbildung miteinbezogen werden. Die hervorgehobenen
Komponistennamen bezeichnen dariiber hinaus deutsche Komponisten —so dass neben einer
europaischen Zentrierung auch ein Schwerpunkt auf deutschen Komponisten konstatiert
werden kann. Dies wiegt umso schwerer, als dass insbesondere die am haufigsten zitierten
Literaturbeispiele ausnahmslos im deutschen Raum zu verorten sind. Die Ausweitung auf
Komponisten des 20. Jahrhunderts in Einzelfallen'’4, darf nicht dartiber hinwegtduschen, dass
hier letztlich auch eine Integration der >>neueren<< Musik in das eigene Theoriegebdude
erfolgen soll. Lediglich vereinzelt finden sich konstruktivistische Ansatze, die die Bedingungen
von Geschichtlichkeit hinterfragen und die gefundenen musiktheoretischen Begriffe in einen
historischen Kontext einbetten. Auch hier unterbleibt letztlich eine kulturhistorische
Einordnung, die die gefundenen Phanomene nicht nur innermusikalisch, sondern auch
soziokulturell versteht. Die in der Studie betrachteten auslandischen Harmonielehren gehen
einen vergleichbaren Weg. Zwar fallt bei Dobbins und Haunschild auf, dass die im Fokus
stehenden Komponisten und Werke samtlich der Jazz-Musik des 20. und 21. Jahrhunderts
entnommen sind, jedoch tritt bei ndaherer Analyse zu Tage, dass das zur Diskussion stehende
Geschichtsverstandnis letztlich einem im 19. Jahrhundert beheimateten Universalismus
huldigt. Dabei verstehen Haunschild und Dobbins die Entwicklung der Musikgeschichte
ausdriicklich als einen zielgerichteten Weg, der zum Jazz und zur Jazz-Theorie fiihrt.

Dorte Schmidt hat darauf hingewiesen, dass die Idee der Nation ,unmittelbar mit der
Entdeckung der >Orte< fir die Kulturgeschichtsschreibung zusammenhingt.“!1”> Die

Konstruktion einer typisch amerikanischen Musiktheorie kann als grundlegende Motivation

1173 Gesamtzahl der Notenbeispiele betragt: 3154.
174 v/gl. z.B. die Harmonielehren von de la Motte, Gardonyi-Nordhoff etc.
175 Schmidt, ebda., S. 12.
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hinter einem solchen Geschichtsverstandnis angenommen werden. Auffallig ist in diesem
Zusammenhang auch der Verzicht von Beispielen aus dem europdischen Jazz. In den
Harmonielehren von Haunschild und Dobbins wird eine Jazz-Theorie gelehrt, die sich
ausschlieBlich in den USA abspielt. Sdmtliche Entwicklungen des Jazz in Europa werden
geflissentlich (bergangen. Gleichsam ({ber die Musiktheorie soll, und kann, der
Flihrungsanspruch der Nation thematisiert und zementiert werden. Die Mittel, derer sich die
Theoretiker bedienen, sind letztlich dieselben, mit denen in der >>alten Welt<< gearbeitet
wurde.

Der >>Ort<< fur das Uberkommene Geschichtsverstdandnis in den deutschen Harmonielehren
ist m. E. deutlich schwieriger auszumachen. Hier zeigt sich zunachst eine mehr oder weniger
unreflektierte Ubernahme von Denkmustern, die als Tradition unhinterfragt lbernommen
wurden.'7® Nicht nur, dass in den untersuchten Harmonielehren des 19. Jahrhunderts
Kompositionen von J. S. Bach in einer vergleichbaren Haufigkeit zitiert wurden, wie in
samtlichen untersuchten Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts — auch die Haufigkeit
von Beispielen anderer Komponisten ldasst sich mit der Haufigkeit von Beispielen bei
Louis/Thuille und Schenker vergleichen. Die Idee der >>Nation<< als historischen Ort in der
Theoriebildung ber Musik auszumachen, ist fir Harmonielehren des 19. Jahrhunderts
zumindest nachvollziehbar — gerade im Kontext zunehmender nationaler Rivalitditen im
Vorfeld des ersten Weltkrieges. Einen solchen Handlungsraum im 20. und 21. Jahrhundert
anzunehmen, Ubergeht jedoch jegliche historische Entwicklung und Veradnderungen in
Denkmustern und Argumentationsstrukturen. Nationale Vorbehalte werden — das zeigt die
Analyse — mehr oder weniger unreflektiert aus dem 19. Jahrhundert hintibergeholt und finden
Uber die Harmonielehren Eingang in das Denken in und Gber Musik. Das Festhalten am Alten,
Bekannten — sowohl inhaltlich als auch im Geschichtsverstandnis — kann Ausdruck eines
Widerstandes gegen moderne Entwicklungen sein. Da die vorliegenden Autoren der
Harmonielehre sich kaum der Geschichtlichkeit ihres gewahlten Ansatzes bewusst sind und
diese Tatsache so gut wie gar nicht in die Theoriebildung Giber Musik einflieBen lassen'!’?, |3sst
sich ein solcher Widerstand, zumindest unterbewusst, annehmen. Hier ist die Frage zu stellen,

inwieweit die Institutionen — vor allem die Musikhochschulen — einer solchen Entwicklung

1176 \/gl. dazu auch die Zusammenstellung der Notenbeispiele bei Louis/Thuille und Schenker, S. 36.

177 Denkbar ware ein Hinweis auf die Geschichtlichkeit eines theoretischen Ansatzes [z. B. Funktionstheorie],
dessen kritische Analyse und dann die Verwendung dieses Ansatzes in der Analyse eines bestimmten
Notenbeispiels, um die Mdglichkeiten und Grenzen des Ansatzes aufzuzeigen.

275




3.15 Zusammenfassung der Analyseergebnisse

Vorschub leisten. In diesem Zusammenhang muss auch darauf hingewiesen werden, dass erst
in neuerer Zeit''’® Ansatze verfolgt werden, die die Geschichtlichkeit des Faches Musiktheorie
zum Gegenstand haben.

Auch innerhalb der Theoriebildung lassen sich unterschiedliche Orte der Begriffsbildung
kartieren. Zunachst ist die mehrheitliche Ausrichtung an einer Genie- oder
Meisterwerkasthetik zu nennen. Die Orientierung am einzelnen Meisterwerk tritt mehr oder
weniger offen in nahezu allen analysierten Lehrwerken zu Tage. Der Hinweis von de la Motte,
dass ,die groRen Komponisten erstmals die einzigen Lehrmeister“'’? sind, kann gleichsam als
Motto fir die analysierten Lehrwerke vorangestellt werden. Dabei fallt auf, dass keine der
untersuchten Harmonielehren Kategorien darlegt, nach deren Anwendung die >>GréRe<<
oder Bedeutung eines Komponisten beurteilt werden kdnnte. Das Ansinnen de la Mottes die
Entwicklungen der Musikgeschichte in die Harmonielehre zu integrieren ist zweifellos richtig,
dennoch werden diese Entwicklungen an veralteten Vorstellungen der Genieasthetik
festgemacht.

Helmut Loos hat darauf hingewiesen, dass bis in die 1970er Jahre hinein , die E-Musik oder
Kunstmusik im emphatischen Sinne gesellschaftlich zunahm und zu diesem Zeitpunkt den
Rang einer Kunstreligion der Moderne einnahm.“*® |n diesem Verstdndnis von
Musikgeschichte und Geniedsthetik kam ,,einer Kunstwissenschaft im emphatischen Sinne die
Rolle des Hiiters der Wahrheit der Entscheidung Uber gut und schlecht, sprich der
Glaubenskongregation“!'8! zu. Die untersuchten Harmonielehren verstehen sich alle, mehr
oder weniger deutlich, als ,,Huter der Entscheidung iber gut und schlecht”, indem sie Kriterien
zu benennen versuchen, die eine gute, letztlich theoriewiirdige, Musik von einer schlechten
Musik unterscheiden. Zwar markierte der Kongress der Gesellschaft fiir Musikforschung im
Jahre 1970 ,,den gesellschaftlichen Bruch und Aufstand gegen das “Establishment 182, jedoch
,vermittelt das romantische Beethovenbild somit 1970 noch hochste gesellschaftliche
Autoritat.“*'8 Vor diesem Hintergrund ist die Neuerungsbewegung innerhalb der
Harmonielehren zu verstehen, die mit de la Mottes Harmonielehre aus dem Jahre 1976 ihren

Anfang nahm. Hier wurde eine Neuerung ausprobiert, die sich letztlich an der

1178 7, B. Grindung der GMTH.

1178 De la Motte, ebda., S. 8.

1180 |_oos, Helmut, Leitfigur Beethoven. Anmerkungen zur deutschen Musikwissenschaft im Zeichen der 1968er-
Bewegung, in: Die Musikforschung, 69. Jahrgang 2016, Heft 2, S. 133-142, hier: S. 133.

1181 Epda.

1182 Epda., S. 134.

1183 Ephda.
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Positivismuskritik der Frankfurter Schule orientierte. Dennoch, auch darauf hat Helmut Loos
hingewiesen, findet keine grundlegende Veranderung statt: ,Wenn Adorno mit seiner
Apotheose Schonbergs und der Wiener Schule eine der Wiener Klassik ebenbirtige soziale
Anerkennung und Bedeutsamkeit unterstellt, Schonberg als einzig legitimen Nachfolger
Beethovens prasentiert, insgesamt den absoluten Wert und die Hierarchie der deutschen
Komponisten nicht antastet, lediglich die Begriindung wechselt, so verhalt er sich wie Marx zu
Hegel, er wendet die Sache um[...], die grundlegenden Pramissen verdndert er nicht.“1184
Ausgehend von den in den Harmonielehren verwendeten Notenbeispielen und dem dadurch
transportierten Bild von Musikgeschichte, lasst sich auch fir die untersuchten
Harmonielehren konstatieren, dass die ,grundlegenden Pramissen“ — zu denken ist hier an
eine Genieadsthetik, die sich vorwiegend an deutschen Komponisten orientiert!8> —
unangetastet bleiben. Die damit einhergehenden Konsequenzen finden sich daher auch in
zahlreichen Lehrwerken: Die Auswahl der Notenbeispiele orientiert sich mehrheitlich an
deutschen Komponisten, die Erfahrungen aus zwei Diktaturen finden so gut wie keinen
Eingang in die Theoriebildung liber Musik. Vielmehr werden theoretische Konstruktionen
direkt aus dem 19. Jahrhundert ibernommen und samtliche historische Kontextualisierung
und Implikationen der Zeit bis und nach 1945 geflissentlich verschwiegen.!'8® Insofern
gruppiert sich die ideologische Ausrichtung der Harmonielehren letztlich genau um jene
Dichotomie von der Loos schreibt: ,Die Dichotomie Fortschritt-Reaktion bildet deutlich
erkennbar die Grundstruktur von Hermann Danusers Schrift Die Musik im 20. Jahrhundert, die
als Band 7 in die Reihe des Neuen Handbuchs der Musikwissenschaft aufgenommen
wurde.“?87 Als Grundstruktur der Argumentation l3sst sich diese Dichotomie auch in den
Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts erkennen —insbesondere der immer wieder zu
Tage tretende Anspruch, dass durch Musiktheorie gute von schlechter Musik unterschieden
werden kann. Hier ist insbesondere auf die Auswahl der Notenbeispiele zu verweisen und auf
die Theoriebildungsprozesse, durch die unterschwellig Fortschritt von Reaktion separiert und
mit einer qualitativen Wertung verbunden wird. So kann letztlich nur die in den
Harmonielehren behandelte Musik als fortschrittlich gelten: ,,Damit wandte sich Danuser dem

Bereich der “artifiziellen Musik” zu (den Ausdruck "Kunstmusik” umging er bewusst), dem er

1184 Ehda., S. 137.

1185 \/gl. dazu auch de la Motte, Harmonielehre, ebda. S. 8.

1188 71y denken ist hier insbesondere an die Harmonielehre von Kubicek, Leipzig 2009.
1187 |_oos, ebda., S. 138.
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“auch bestimmte Typen der funktionalen Musik” zuordnete, allerdings nicht diejenigen, "bei
denen die Asthetik lediglich zum Mittel anderweitiger Zwecke herabgesetzt wird — sei es als
Musik am Arbeitsplatz, als Musik im Kaufhaus, als Musik in der Werbung oder als einer der
zahlreichen anderen Funktionstypen — die sich nachgerade zu einer unertraglichen
akustischen Dauerbeléstigung ausgeweitet haben.”“1188 Die Diskreditierung unterschiedlicher
Musikstile und -gattungen formiert sich auch in den untersuchten Harmonielehren — wobei
die dlteren Lehrwerke der 60er Jahre sehr offen und klar diese Diskreditierung artikulieren.
Spater lassen sich die Ausgrenzungen unterschwellig erkennen — bleiben aber letztlich
Ausdruck der hier beschriebenen Dichotomie. So spiegelt sich in den Harmonielehren letztlich
dieselbe Debatte wie in der geisteswissenschaftlichen Diskussion, allerdings bleibt der Zwang
zur Veranderung unausgesprochen und unreflektiert. Im Prinzip unbehelligt von den
Diskussionen um die Frage der eigenen Geschichtlichkeit werden auch noch im 21.
Jahrhundert Harmonielehren veroffentlicht, die ein Theorie- und Geschichtsverstandnis
transportieren, das ohne die Briiche des 20. Jahrhunderts auskommt und den Schiilern bzw.
Studierenden eine Musikgeschichte prasentiert, die in wesentlichen Aspekten national und
personenbezogen argumentiert. Diese ,wesentlichen Prinzipien des Fortschritts und der
Autonomie gehéren zum Grundbestand des Denkens der Moderne, ihnen bleibt seine
[Danusers, Anm. des Verfassers] Darstellung trotz vieler Bedenken verhaftet [...]“.11# Diese
auf Danusers Schrift Die Musik des 20. Jahrhunderts gemiinzte Kritik, kann auch auf die
Theoriebildung und das Geschichtsbild in den Harmonielehren tibertragen werden. Ein echter
postmoderner Paradigmenwechsel blieb in der Harmonielehrelandschaft bis heute aus. Auch
andere Autoren verbleiben letztlich in diesen Denkstrukturen und flankieren somit den
Befund, der fiir die Harmonielehren auch gelten kann: ,,Das teleologische Geschichtsbild, wie
es Dahlhaus von der Tonalitat im 16. Jahrhundert entworfen hat, pragt sein gesamtes
Schrifttum.“11%0 Ein teleologisches Geschichtsbild kann auch fiir die Harmonielehren des 20.
und 21. Jahrhunderts immer wieder nachgewiesen werden, sodass eine grundsatzliche
Aufarbeitung der Geschichtlichkeit und der Verflechtung in Denkstrukturen des 19.
Jahrhunderts und in totalitdaren Strukturen dringend geboten scheint. In diesem Kontext ist
besonders darauf zu verweisen, dass sich geschichtliche Umbriiche durch die deutsche Teilung

so gut wie gar nicht in den Theoriebildungsprozessen der Harmonielehre erkennen lassen:

1188 Epda., S. 139.
1189 Epda.
1190 Epda., S. 141.
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»,Dabei schien es vielfach als ein erstaunliches Phdanomen, dass im sogenannten freien Westen
ganz dhnliche Phanomene wie in der staatlich verordneten Lenkung der Wissenschaft durch
die SED zu erkennen sind.“*1% Wolfgang Kubicek bemangelt im Vorwort seiner Harmonielehre
die restriktive Ausbildungspraxis in der DDR'%?, sodass der Befund von Helmut Loos auch
zweifellos auf die untersuchte Harmonielehre (ibertragen werden kann: ,Es herrscht
womaoglich bereits im Studium ein sozialer Druck, sogenannten Leitbildern zu folgen.“**3 Es
zeigt sich, dass diese Leitbilder, auch in der Theoriebildung, eben nicht auf ihre historischen
Kontexte hin befragt werden, sondern im Kontext von Autonomie und Fortschritt als gegeben
hingenommen werden. Davon ausgehend lasst sich erkennen, dass die Harmonielehre bis in
die heutige Zeit hinein letztlich im Denken der ausklingenden Moderne des 19. Jahrhunderts
verhaftet blieb und sich nie nachhaltig und substantiell davon I6sen konnte. So kann der These
Helmut Loos” zugestimmt werden, nach der , Eggebrechts Forderung von 1970 offenbar viel
starker auf eine gesellschaftliche Machtstellung abzielte als auf eine Erlésung aus
selbstverschuldeter Isolation.“''%* Auch in den untersuchten Harmonielehren zeigt sich ein
Machtanspruch der Eliten, der sich bis heute forttragt, auch wenn echte Forderungen nach
»Erlosung” flinfzig Jahre nach dem Erscheinen der Harmonielehre von de la Motte kaum mehr
gehort werden.

Jazz-Harmonielehren gehen letztlich auch diesen Weg, wenn sie sich an >>groflen<< Jazz-
Musikern orientieren, ohne die Bedingungen dieser >>GrélRe<< zu benennen und historisch
einzuordnen. Dieser Befund wird erganzt durch die Anwendung eines >>Physikalismus<< der
streckenweise recht simpel, jedoch auch differenziert und massiv auftreten kann.'®> Ein
solcher >>physikalistischer<< Ansatz verortet die Harmonielehre in den Erkenntnissen der
Physik, um auf diese Weise das eigene musiktheoretische Lehrgebdude zu legitimieren. Dieser
Ansatz geht auf Riemann zuriick, um der Funktionstheorie eine solide Basis zu verleihen'%
und lasst sich demnach ebenso in der Wissenschaftstheorie des 19. Jahrhunderts verorten und
verweist auf das Spannungsfeld von Tradition, Reaktion und Institution in der modernen

Musiktheorie und Harmonielehre.

1191 Epda., S. 139.

1192 v/gl. Kubicek, ebda., 2009, Vorwort.

1193 | oos, ebda., S. 140.

1194 Ebda., S. 142.

1195 v/gl. dazu im Vergleich z. B. Tilanus und Kubicek.

1196 \/gl. dazu: Dahlhaus, Carl, Untersuchungen Uber die Entstehung der harmonischen Tonalitat, Kassel 1968,
S.9, Begriff des Physikalismus dort entnommen.
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Neben diesen eindeutigen Bezugnahmen auf Denkmuster des 19. Jahrhunderts lassen sich
aber dartber hinaus auch Ansdtze neuerer Art erkennen. Zu verweisen ist in diesem
Zusammenhang auf musiktheoretische Begriffsbildung durch mathematisch-statistische
Methoden. De la Motte hat in seiner Harmonielehre aus dem Jahre 1976 hier erste Ansatze
gefunden, indem er fiir den Aspekt der Terzverdopplungen in Dreiklangen durch statistische
Auszidhlung eine neue Regel gefunden hatte.'®” Hier fehlt nach wie vor eine Begriindung der
Auswahl und auch eine weitere Konkretisierung unter dem, was de la Motte unter der
»allgemeinen Lehrmeinung“!'%8 versteht — dennoch wird deutlich, dass ein in Ansdtzen neues
Denken in die Theoriebildung tiber Musik Einzug gehalten hat. Die Methode der statistischen
Auszahlung findet sich bei weiteren Autoren und dient seitdem als Mittel der Legitimierung
musiktheoretischer Aussagen — auch wenn freilich die Bedingungen der Auswahl und die
statistische Methode selbst so gut wie nicht hinterfragt werden. Entscheidend bleibt, dass die
Ausweitung der Theoriebildung in den Bereich der Mathematik zunehmend an Bedeutung
gewinnt. Ausgehend von diesem Ansatz finden sich auch weitere Erklarungsmuster, die
eindeutig Anleihen im Bereich der Mathematik nehmen: Die Darstellung bestimmter
Sachverhalte in Koordinatensystemen und graphisch-figiirlichen Reprasentationen
unterschiedlicher Art!?®® ist dafiir ein Beleg. Von Bedeutung ist in diesem Zusammenhang,
dass die auf diese Weise erfolgte Systematisierung stets auf eine mathematische Reduktion
zurlickzufiihren ist. Die Ursache fiir die Verwendung von mathematisch begriindeter
Theoriebildung ist vor allem im Durchbruch des Computerzeitalters zu sehen.??% Dabei zeigt
sich die Musiktheorie und Harmonielehre sehr zégerlich in der Ubernahme von
mathematisch-informationstechnologischen Komponenten in die Analysesprache. Dennoch
lassen sich solche Elemente nachweisen. Die nordamerikanische Musiktheorie hat hier z. B.
mit der pitch-class-set-theory bereits in den 70er Jahren der zunehmenden Technisierung
Rechnung getragen. Die in den Harmonielehren erkennbaren Versuche,
informationstechnologische Methoden zu integrieren wirken diesbeziiglich eher zufallig und
unreflektiert — zumal keiner der Autoren sein methodisches Vorgehen in einem groRReren
Kontext begriindet. Dieser mathematische Ansatz ist zu unterscheiden von mittelalterlichen

Denkweisen, nach denen die Mathematik — vermittelt durch die Musik — das Abbild einer

197 v/gl. de la Motte, ebda., S. 44.

1198 Ephda., S. 43.

1199 v/gl. dazu Gardonyi-Nordhoff, Haunschild etc.

1200 \/gl. dazu die Untersuchung von Thomas Noll, ebda.
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hoheren Ordnung darstellte. Moderne mathematisch-statistische Ansatze sind vor allem aus
informationstechnologischen Denkweisen heraus entstanden.

Damit im Zusammenhang steht , das Wiederaufleben pythagoreischer Traditionen im 20.
Jahrhundert“?%1, was sich in unterschiedlicher Weise auch in einzelnen Harmonielehren zeigt.
Von Bedeutung erscheint hier, dass die gefundenen musiktheoretischen Konzepte und
Begriffe in einem ,kosmologischen“?%2 Kontext verstanden und gedeutet werden. Dieser
Universalismus, der musiktheoretische Begriffe ,kosmologisch” deutet und versteht,
unterscheidet sich von dem typischen Universalismus einer im 19. Jahrhundert beheimateten
Denkweise. Diente letzterer dazu, durch die eigene Theorie den Fihrungsanspruch einer
Nation zu untermauerni?®, so zeichnet sich der >>kosmologische Universalismus<< durch
eine quasi esoterische Ausrichtung aus, die sich als ,bewusste Gegenstromung zu einer
>>Materialfortschrittsdoktrin<<“12%4 versteht. Die in den Harmonielehren sehr rudimentar
eingefuhrte pythagoreische Tradition knlpft daher in ihrem Vokabular an Begriffe der Natur
an.'?%> Die Frage nach der Verortung dieser Ansitze in den musikhistorischen und
musiktheoriehistorischen >>Landkarten<< bleibt schwierig und vage. Holzer verweist auf
,eine Haltung der Rechtfertigung.[...] In allen angesprochenen Fallen geht es (auch) darum,
den eingeschlagenen kinstlerischen Weg durch eine libergeordnete Ebene zu untermauern,
in einem Jahrhundert, das in seinen vielfdltigen Aufbrichen, Verastelungen, einem
Nebeneinander des >>Inkommensurablen<< [...] dem Kiinstler einfache Anknlipfungspunkte
an etablierte Traditionen verwehrt oder zumindest erschwert.“2%¢ Der Aspekt der
Rechtfertigung scheint auch bei den vorliegenden Harmonielehren eine Rolle zu spielen und
verdeutlicht erneut das Spannungsfeld, in dem sich moderne Musiktheorie befindet: Das
Schreiben und Veroffentlichen einer Harmonielehre ist in einer Zeit der >>nach-harmonischen
Musik<< auf den ersten Blick Uberfliissig. Dieser Aspekt sollte in den Harmonielehren
zumindest thematisiert werden — was, wenn {iberhaupt, nur bruchstiickhaft gelingt. Die
Integration von universalen, kosmologischen Konzepten zumindest rechtfertigt die eigene
Theorie, die sich vor der Geschichte nicht rechtfertigen kann, vor einer weiteren, einer

hoheren, Instanz. Unbewusst verstehen sich diese Denkmuster sicherlich auch als

1201 Holzer, ebda., S. 73.

1202 \/gl. dazu Holzer, ebda.

1203 \v/gl. dazu z.B. Danuser, Von unten und von oben, ebda. und Holtmeier, Zur Geschichte eines geschichtslosen
Faches, ebda.

1204 Holzer, ebda., S. 74.

1205 \v/gl. dazu Kubicek und Haunschild.

1206 Holzer, ebda., S. 90.
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>>Antwort<< auf die zunehmende Technisierung und Durchdringung der Musiktheorie mit
informationstechnologischen Methoden — womit der grundsatzlich reaktionare Charakter der

Harmonielehre hervortritt.
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4.1 Harmonielehre im 21. Jahrhundert — Konsequenzen

4. Perspektive

4.1 Harmonielehre im 21. Jahrhundert - Konsequenzen

Die Analyse von Harmonielehren aus dem 20. und 21. Jahrhundert konnte zeigen, dass in
weiten Teilen der analysierten Lehrwerke ein Theorieverstandnis vorliegt, das seine Wurzeln
im konservativen Denken des 19. Jahrhunderts hatte. Dabei ist auffallig, dass die historischen
Briche des 20. Jahrhunderts kaum Einfluss auf die Theoriebildung Gber Musik in den
untersuchten Harmonielehren hatten. Damit einher geht der Befund, dass auch die in den
Lehrwerken praktizierte musikhistorische Schwerpunktsetzung in weiten Teilen mit den
Komponisten des 19. Jahrhunderts endet. Generell Iasst sich daher die Frage stellen, inwieweit
eine Harmonielehre im 21. Jahrhundert Gberhaupt noch notwendig ist, da es einerseits zu den
historischen Beispielen bereits umfangreiche musiktheoretische Analysen gibt und die
neukomponierte Musik des 21. Jahrhunderts andererseits kaum mehr harmonischen
Prinzipien gehorchen will. Doch dieser Befund erscheint nur auf den ersten Blick richtig —
gerade die gegenwartige Situation zeitgendssischer Musik ist alles andere als stilistisch
eindeutig zu nennen, wie Helga de la Motte-Haber feststellt: , Ein Blick auf die Gegenwart
zeigt: Es gibt noch Komponieren mit zwolf Tonen, es gibt aber auch solches, bei dem nur eine
siebentonige Skala vorausgesetzt ist oder historische Anklange und Zitate verwendet werden,
es gibt viele Werke im mikrotonalen Bereich, ganz neue Dimensionen wurden durch den Raum
erschlossen und neue Kldnge durch die Live-Elektronik.“?%” Die Hinwendung von
zeitgendssischen Komponisten zu Materialanordnungen, die durchweg harmonischen
Prinzipien gehorchen, ohne freilich allzu simpel nur eine historische Dur-Moll-Tonalitat
abzubilden, machen die Analyse dieser Musik in einer >>modernen<< Harmonielehre
notwendig. Die Notwendigkeit besteht fir die Musiktheorie darin, die Bauprinzipien dieser
Musik herauszustellen und diese dann in den Kontext von Musikgeschichte und
Kulturgeschichte zu stellen. Es zeigt sich demnach, dass eine Harmonielehre im 21.
Jahrhundert durchaus noch von Bedeutung ist, wenn sie sich an der zeitgend6ssischen Musik
orientiert und nicht >>blind<< fur aktuelle Stromungen einfach nur alte

Theoriebildungskonzeptionen Ubernimmt und fortfihrt. Die Ausbildung an den

1207 De la Motte-Haber, Helga, Neue Musik zwischen 1975 und 2000, in: Brzoska, Michael und Heinemann,
Michael (Hg.), Die Geschichte der Musik. Band 3. Die Musik der Moderne, Laaber 2001, S. 377.
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Musikhochschulen beinhaltet haufig noch Lehrgange im Bereich Harmonielehre, die dann als
Schulung in der Analysesprache der Funktionstheorie durchgefiihrt werden. Damit beschrankt
sich die analytische Betrachtung — nicht ausschlief8lich, aber doch schwerpunktmaRig — auf
Dur-Moll-tonale Musik des 17.-19. Jahrhunderts.

Von den Ausbildungsinstitutionen wird das in der >>traditionellen<< Harmonielehre
innewohnende Theorie- und Geschichtsverstandnis in die Wirkungsstatten der ausgebildeten
Musiklehrer und Instrumentalisten getragen. Die Hinwendung einer >>modernen<<
Harmonielehre zu zeitgendssischer Musik und einem Geschichts- und Theorieverstandnis, das
nicht in den ideologischen Kontexten des 19. Jahrhunderts beheimatet ist, >>modernisiert<<
auf diese Weise somit letztlich auch die Musikerausbildung und damit das in den Schulen und
Musikschulen vermittelte Geschichtsbild. Dabei orientieren sich die vorliegenden
Uberlegungen an den Ergebnissen der Analyse zeitgendssischer Harmonielehren. Die
erkennbare  Hinwendung einzelner Harmonielehren zur  Mathematik, indem
musiktheoretische Begrifflichkeiten durch mathematisch-statistische Auszahlung gewonnen
wurden, dient dabei zunachst als Ansatzpunkt, um nach den Méglichkeiten von mathematisch
orientierten Analyseverfahren fiir eine >>moderne<< Harmonielehre zu fragen. Die
Uberlegungen kénnen sich dabei auf Untersuchungen stiitzen, die mathematische Methoden
der Musiktheorie, die vor allem in Nordamerika entstanden sind, auf ihren systematischen
Gehalt hin Uberprifen. Das sich daran anschlielende Kapitel zur >>Musiktheorie in China<<
greift den Vorschlag von Dérte Schmidt auf, musiktheoretische Uberlegungen in ihre
kulturellen Kontexte zu stellen.'?%® Die Ausweitung der Betrachtung auf das auBereuropéische
Ausland soll exemplarisch die Moglichkeiten flir eine >>moderne<< Harmonielehre
offenlegen. Die sich anschlieRende Untersuchung des Systems von Vincent d’Indy kann als
historisches Beispiel fir die Integration von musikhistorischen Fragestellungen in die
Musiktheorie gesehen werden. D’'Indy mochte mit seinem >>Cours<< eine Anleitung zur
Komposition geben. Die so entstehende Musik ist fir d’Indy immer auch Ergebnis des
musikhistorischen Kontextes des jeweiligen Komponisten. Auch wenn seine historischen
Reflektionen im Geschichtsverstiandnis des 19. Jahrhunderts beheimatet sind, bietet die
historische Kontextualisierung der eigenen Musiktheorie den Ansatzpunkt fir heutige

Harmonielehren, einem universalistischen Theorie- und Geschichtsverstandnis entgegen zu

1208 \/gl. Schmidt, ebda.
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treten. Auf diese Weise kann die von Holtmeier beklagte , Geschichtslosigkeit“*?%° durch ihre
Uberwindung letztlich zum Gegenstand der musiktheoretischen Begriffsbildung gemacht
werden, indem musiktheoretische Begriffe auch durch ihre historische Genese begriindet
werden koénnen. Alle hier vorgestellten Uberlegungen erheben nicht den Anspruch auf
Vollstandigkeit oder AusschlieRlichkeit, sondern sollen viel mehr die Mdglichkeiten und
Notwendigkeiten einer >>modernen<< Harmonielehre verdeutlichen und somit letztlich auch

zur Diskussion anregen.

1209 \/gl. Holtmeier, Von der Musiktheorie zum Tonsatz, ebda.

285




4.2 Musiktheorie und Mathematik

4.2 Musiktheorie und Mathematik

Die Untersuchung konnte zeigen, dass auch in das Feld der >>klassischen<< Harmonielehre
zunehmend mathematisch definierte Elemente eindringen.?19 Damit ist jedoch keineswegs
von einer durchweg >>mathematischen Harmonielehre<< zu sprechen, die ihre
Theoriesprache einzig und allein aus bestimmten und klar definierten mathematischen
Operationen herleitet. Jedoch zeigt sich, dass sich auch im Zeitalter zunehmender
informationstechnologischer Durchdringung samtlicher Lebensbereiche, ein letztlich
>>reaktiondres<< Feld, wie das der Harmonielehre, nicht vor Entwicklungen dieser Art
verschlieRen kann. Speziell mathematisch ausgerichtete Musiktheorien finden sich bereits in
konkreter Form seit den 1940er Jahren: ,Ungefdhr in den vierziger Jahren des 20.
Jahrhunderts verbreitete sich insbesondere in den USA die Einsicht, es bediirfe eines
mathematisch fundierten Systems, wollte man sich bei der Beschreibung atonaler Musik nicht
weiterhin auf bloR metaphorische, punktuelle und dazu terminologisch wenig exakte
Beschreibungen der Werke beschrianken.“'?!! Diese Fokussierung auf die Mathematik zeigt
einen Paradigmenwechsel auf, den Martha Brech folgendermallen charakterisiert:
,Gleichzeitig verstarkte die Mathematik eine wichtige Funktion neben der eigenen
Erkenntnisgewinnung, denn sie etablierte sich als Mittler zwischen den sich zunehmend
differenzierenden Naturwissenschaften und wirkte als formale Sprache auch in Bezug auf die
Anwendung dieser Facher. Naturwissenschaften im 20. Jahrhundert erwiesen sich somit als
zunehmend komplex und anwendungsbezogen: Garanten des technischen Zeitalters, das
seine Weltanschauung aus sich selber schopft.“12!2 Es zeigt sich, dass die zunehmende
Mathematisierung im 20. und 21. Jahrhundert somit unter vollig neuen Bedingungen ablauft,
als die Orientierung an einem mathematisch definierten und geordneten Weltbild, wie es in
den musiktheoretischen Systemen des Mittelalters und der Neuzeit vorliegt. Ausgehend von
einer neuen Rolle der Mathematik im Kontext musiktheoretischer Uberlegungen entstand
somit die Vorstellung, dass durch die Formelsprache der Mathematik und ihrer Methoden
tiefer liegende musiktheoretische Zusammenhdnge verdeutlicht werden konnen: ,Diese

Transformation musiktheoretischer Regeln in mathematische Formeln enthillt in ihrer

1210 \v/gl. Harmonielehre von de la Motte.

1211 scheideler, Ulrich, Analyse von Tonhohenordnungen. Allen Fortes pitch-class-set-system, in: Musiktheorie,
ebda., S. 391.

1212 Martha Brech, Mikrointervalle-Permutationen-Elektroakustik. Kompositionsansatze mit mathematisch-
naturwissenschaftlicher Grundlage in der Musik des 20. Jahrhunderts, in: Musiktheorie, ebda., S. 441.
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systematischen Darstellung zahlreiche neue, in der traditionellen Musiktheorie verortete
kompositorische Lésungen und erweitert somit das Repertoire.“'?3 Auch Brech kommt zu
dem Ergebnis, dass insbesondere nach 1945 mathematische und naturwissenschaftliche
Beschreibungen in der Musiktheorie verstarkt auftreten und die Theoriebildung
beeinflussen.'?'4 Im Vergleich zu den in dieser Untersuchung analysierten Harmonielehren
zeigt sich jedoch ein fundamentaler Unterschied: Diente die Naturwissenschaft im 19.
Jahrhundert und somit auch in den Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts, die die
positivistischen Theoriebildungsmechanismen des 19. Jahrhunderts in ihre Lehrwerke
Ubernehmen, als Beleg fiir die universalistische Reichweite des gewahlten musiktheoretischen
Ansatzes — mit allen ausgrenzenden Implikationen — so ist aufgrund des oben beschriebenen
Paradigmenwechsels im mathematischen Bereich, auch fiir die Theoriebildung Giber Musik im
21. Jahrhundert eine Verdanderung zu konstatieren. Mathematische Ansdtze fokussieren
zunehmend auf >>neuere<< Musik — im Unterschied zur klassischen Harmonielehre, die
immer noch und wieder im historischen Kontext des 17.-19. Jahrhunderts stecken bleibt —und
erweitern somit das Repertoire im doppelten Sinne: Neuere Gegenstande riicken in den Fokus
der Musiktheorie und werden einer systematischen Betrachtung unterzogen, ferner erweitert
sich somit auch die eigentliche Theoriesprache und die musiktheoretische Methodik. Diese
methodische Erweiterung findet sich letztlich auch in mathematisch-statistischen Ansatzen in
den untersuchten Harmonielehren.

Das Aufkommen mathematischer Ansatze in der Musiktheorie in den 1940er Jahren erweist
sich somit als systematisch begriindet und zeigt dariiber hinaus aber auch einen historischen
Kontext auf, der von Brech zunachst wie folgt beschrieben wird: ,,Die direkte und indirekte
Verwendung bzw. Einarbeitung von Mathematik und Naturwissenschaften in die Musik nahm
nach 1945 zu und wurde mit den Jahren erheblich ausgeweitet. Voraussetzung fiir diese
Entwicklung war die weitere Loslosung vom traditionellen Rahmen der europdischen
Musiktheorie.“1?> Es zeigt sich demnach, dass der Neuanfang nach 1945 als Katalysator auch
auf die (nordamerikanische) Musiktheorie wirkte. Dabei erkannten die Musiktheoretiker, dass
die positivistische Matrix der musiktheoretischen Theoriebildung letztlich im gleichen

philosophischen Grund wurzelte, wie die politischen und rassenideologischen Konzepte, die

1213 Ebda., S. 444.
1214 v/gl. ebda.
1215 Ehda., S. 444.
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zu den Verbrechen Hitlers gefiihrt hatten.'?® Von daher erschien es zwangsldufig und
nachvollziehbar, eben jenen philosophischen Grund zu verlassen und nach alternativen
Grundlagen fir die musiktheoretische Begriffsbildung zu forschen. Christoph Neidhofer hat
aufgezeigt, dass auch die Musiktheorie Milton Babbits in einem solchen historischen Kontext
zu verstehen ist: ,Die Entwicklung der nordamerikanischen Musiktheorie zu einem
universitaren Forschungs- und Promotionsfach ist durch die Schriften Milton Babbitts
entscheidend beeinfluBt worden. [..] Durch diese Autonomie widersetzt sich die
Zwolftonmusik den Idealen einer Kunst der Massen. Babbitts antifaschistische und
antistalinistische Kritik lieferte ihm ein starkes Argument fir avantgardistische autonome
Musik.“217 Nach Neidhofer hat Babbit gezeigt, dass ,die vier Zwolftonoperationen Krebs,
Umkehrung, Krebsumkehrung und Identitit [..] eine mathematische Gruppe bilden“1218,
sodass spezielle Eigenschaften von Zwolftonsystemen in einem groReren Zusammenhang des
gruppentheoretischen Systems verstanden werden kénnen.'?!° Die Musiktheorie Babbits
zielte darauf ab in der Zwolftonmusik einen Antagonismus zum ,ldeal einer Kunst der
Massen“1220 zy erkennen. Hier lasst sich der historische Bezug deutlich herausarbeiten: Die
faschistische und kommunistische Ideologie kannte im Idealfall letztlich nur massentaugliche,
ideologisch gerechtfertigte Kunst'?2, die sich allem individualistischen Zugriff aus politischen
und ideologischen Griinden zu entziehen hatten. Somit gelang es Babitt eine Musiktheorie zu
konstruieren, die ihm ,ein starkes Argument fir die Erhaltung und Unterstitzung
avantgardistischer, autonomer Musik lieferte. Avantgardistische >high art< war im Kampf
gegen den Faschismus und Stalinismus der >mass culture< vorzuziehen.“'??2 Von dieser
Perspektive aus betrachtet zeigt sich, dass die Etablierung einer (mathematisch
ausgerichteten) Musiktheorie auch als ein speziell nordamerikanisches Projekt verstanden
werden kann, das seine Berechtigung aus dem Widerstand gegen den Faschismus und
Stalinismus zieht. Die Ausrichtung und strenge Orientierung an einer wissenschaftlichen
Sprache, die nachprifbar und unabhangig ist, versteht sich somit auch als Maoglichkeit ,der

Gefahr unpraziser, nichtssagender, irrefihrender und moglicherweise propagandistischer

1218 \/gl. dazu Kapitel zwei in der vorliegenden Untersuchung.

1217 Christoph Neidhofer, Musiktheorie als exakte Wissenschaft. Milton Babbitts Modell einer »scientific method¢
zur Formulierung musikalischer Konzepte, in: ZGMTH 2/2 (2005), Hildesheim, S. 11.

1218 Epda., S. 13.

1219 yv/gl. ebda.

1220 Epda.

1221 Der Verweis auf die Definition der ,,entarteten Kunst durch die Nationalsozialisten muss an dieser Stelle
genuigen.

1222 Ephda., S. 15.
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Formulierungen zu entgehen“1223 — was, im Bewusstsein des historischen Umfeldes, zu einer
massiven Schwachung der impliziten antifaschistischen und antistalinistischen Haltung
gefuhrt hatte.

Die Entstehung spezieller mathematischer Musiktheorien, wie z. B. der pitch-class-set-theory
durch Allen Forte, ist auch und gerade im historischen Kontext der 1940er und 50er Jahre als
Ausdruck einer freiheitlichen amerikanischen Antwort auf die deutschen und europaischen
ideologischen Verirrungen des 20. Jahrhunderts zu verstehen: ,Wir haben inzwischen zwei
Generationen von Musiktheoretikern hervorgebracht. Ich meine, dal® unsere professionellen

Theoretiker wirklich mit der Generation von Allen Forte beginnen.“1224

1223 Epda.
1224 Babbit, Milton, Vorlesung Professional Theorists and Their Influence, zitiert nach: Ebda., S. 16.
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4.2.1 Ansatze einer mathematisch orientierten Musiktheorie

Um die Brauchbarkeit eines mathematischen Zugriffs auf musiktheoretische Fragestellungen
fir eine moderne Harmonielehre zu exemplifizieren, soll hier im Folgenden ein Ansatz naher
betrachtet werden: die pitch-class-set-theory. Es lassen sich zahlreiche unterschiedliche
Ansatze fir die Integration von mathematischen Methoden und Formeln in die
zeitgendssische Musiktheorie nachweisen, jedoch zeigt sich, dass ,unter all den in diesem
Kontext entstandenen Ansdtzen zu einem Beschreibungs- und Klassifikationsapparat fir
atonale Musik [..] zweifellos das von Allen Forte entwickelte System hervor ragt.“12%>
Scheideler knlpft die Bedeutung des von Allen Forte entwickelten pitch-class-set-Systems
auch und gerade an die Tatsache, dass es in ,viele Lehrbiicher und Uberblicksdarstellungen
Eingang gefunden hat.“122¢

Ausgangspunkt des Ansatzes ist die Uberlegung, dass ,ein mathematisch fundiertes
System“1227 notwendig sei, um atonale Musik zu beschreiben. Dabei solle ein Werk in seiner
Gesamtheit strukturell erfasst werden. Um dies zu gewahrleisten werden zunachst die
Tonhohenklassen bestimmt, die sogenannten >>pitch-classes<<. Dabei werden diese als
Zahlen dargestellt, sodass sich fiir c = 0, cis/des=1 etc. ergibt. Der Begriff Tonhéhenklasse zeigt
an, dass die Oktavlage des jeweiligen Tones ebenso irrelevant fir die Analyse ist wie die
Stimmzugehorigkeit des Tones, vereinfacht gesagt, ob er Melodie- oder Basston ist. In der
Analyse selbst wird das zu analysierende Musikwerk in (sehr kleine) Abschnitte eingeteilt, die
als >>sets<< Kern der Analyse sind. Die Reihenfolge, in der die Téne eines Sets erklingen, wird
auch als unwichtig erachtet, weiterhin lassen sich die Sets nach bestimmten Regeln
aufeinander beziehen bzw. reduzieren. Dabei werden z. B. Komplementarintervalle mit ihrem
Ursprungsintervall und ihrer Oktavversetzung zu einer Intervallklasse zusammengefiihrt.
Ferner gelten die Sets dann als dquivalent, wenn sie dieselbe Anzahl unterschiedlicher pitch-
classes beinhalten, denselben Intervallinhalt zwischen den Tonen besitzen und durch
Transposition oder Transposition plus Umkehrung deckungsgleich gemacht werden kénnen.
Der Intervallinhalt wird mit Hilfe eines Intervallvektors verdeutlicht, der aus bis zu sechs
Stellen besteht und die Anzahl der vorkommenden Intervalle in dem Set veranschaulicht. Da

grolSe Intervalle auf ihre jeweils kleinere Umkehrung reduziert werden, wird im Intervallvektor

1225 gcheideler, Analyse von Tonhéhenordnungen, in: ebda., S. 391.
1228 Epda.
1227 Epda.
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maximal der Tritonus als gréRtes Intervall angegeben'??®;  Der interval vector 101310
bedeutet also, dal} in dem dazugehdrigen set einmal eine kleine Sekunde, keinmal eine groRe
Sekunde, einmal eine kleine Terz, dreimal eine groRBe Terz etc. vorkommt.“'?2° Um eine
Ubergeordnete Vergleichbarkeit der >>Sets<< zu gewahrleisten muss von jedem >>Set<< nach
der Normalordnung die Hauptordnung (>>prime form<<) bestimmt werden. Daflir werden die
Tonhohenklassen eines Sets in eine aufsteigende Reihenfolge gebracht und sooft
Lpermutiert“?30, bis jede pitch-class einmal an erster Stelle steht. Die Hauptform eines Sets
ist ,als diejenige Folge von pitch classes definiert, in der die intervallische Differenz zwischen
dem ersten und dem letzten Ton am geringsten ist.“123! Diese pitch-class bekommt die
Nummer ,0“ zugewiesen, die Gbrigen werden entsprechend transponiert. ,Als prime form
eines Dur- sowie Molldreiklangs erhdlt man daher die Folge [0,3,7]. Diesem hat Forte unter
den insgesamt zwdlf dreielementigen sets die Nummer 3-11 zugewiesen.“'?32 Um aus dem
gewonnenen Zahlenmaterial analytisch relevante Erkenntnisse zu erzielen, miissen strukturell
bedeutende >>Sets<< ausgewahlt und miteinander verglichen werden; dabei liegt die zentrale
Aufgabe der Analyse darin, die wichtigsten >>Sets<< zu finden und sie durch Reduktion,
Transposition und Umkehrung vergleichbar zu machen. Joseph Strauss erkennt darin jedoch
einen zentralen Kritikpunkt: ,,But how do you know which sets are the important ones?“1233

Auch Scheideler weist darauf hin, dass die Kriterien, die zur Auswahl eines >>Sets<< fiihren,
in Teilen ,,unkommentiert“!?3* bleiben und somit einzig in der Entscheidungsgewalt des
jeweiligen Analysten liegen. Die strukturelle Bedeutung eines >>Sets<< wird von Forte als ein
wichtiges Kriterium zur Auswahl angesehen??3> und an vier Kriterien gekniipft: ,1. das hiufige
Auftreten desselben sets, 2. das haufige Auftreten des komplementaren sets, 3. bei sets, die
eine Z-Relation besitzen, das Auftreten beider entsprechenden sets, 4. die Beschrankung auf
>>atonale<< sets.“123® Es lassen sich nun >>Sets<<, die unter diesen Kriterien gefunden

wurden, zu Ubergeordneten >>set-classes<< zusammenfassen. Dabei geht es auch um die

1228 Das auf den Tritonus folgende Intervall ist die reine Quinte, die durch Umkehrung auf die kleinere reine
Quarte reduziert wird. Die sich anschlieRende kleine Sexte entspricht demnach der grof3en Terz usw.
1229 gcheideler, ebda., S. 393, Anmerkung 8.

1230 Ephda.

1231 Ehda.

1232 Ehda.

1233 Joseph N. Strauss, Introduction in Post-tonal-theory, Essex, 2014, S. 59.

1234 Scheideler, ebda., S. 394.

1235 \/gl. ebda.

123 Epda., S. 395. Unter sets mit einer Z-Relation werden solche sets zusammengefasst, die denselben
Intervallinhalt haben, sich aber nicht auf dieselbe Hauptform reduzieren lassen.
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1237 qufweisen. Allen Forte

Vergleichbarkeit von >>Sets<<, die eine unterschiedliche GroRRe
nennt diese Set-Klassen >>set complex<< bzw. >>set subcomplex<<. Um >>Sets<<
unterschiedlicher GroRe zu einem >>set complex<< oder >>set subcomplex<<
zusammenzufassen, missen bestimmte Bedingungen erfiillt sein: ,,Zwei sets kdnnen nur dann
ein gemeinsames set complex K bilden, wenn das eine set die Teilmenge (subset) des anderen
bildet. Allerdings muR nicht das set selbst diese Bedingung erfiillen, sondern auch dessen
Komplement kann dies tun. [...] Wahrend das set complex K also relativ unspezifisch ist, ist die
Definition fiir das subcomplex Kh enger gefalst. Hier muR ein set sowohl in einem anderen set
als auch in dessen Komplement enthalten sein oder dieses enthalten.“123® Auf diese Weise
lassen sich viele >>Sets<< eines Musikstlickes aufeinander reduzieren bzw. in ein Verhaltnis
setzen. Letztlich kann es einzelne >>Sets<< geben, die alle anderen >>Sets<< beinhalten; diese
werden von Forte als ,nexus set“1?® bezeichnet. SchlieRt man sich diesem analytischen
Vorgehen an, so lasst sich ein Musikverstandnis erkennen, dass in einem
,Organismusmodell“124° wurzelt: ,Aus einem Keim erwéchst hier das gesamte Werk, oder
technisch  gesprochen: eine  musikalische  Einheit generiert alle Ubrigen
Tonhdhenkonstellationen.“*?*? Im Kontext dieses analytischen Vorgehens weisen neuere
Lehrwerke jedoch auch darauf hin, dass die Analyse nicht zu sehr auf die Suche nach dem
Ubergeordneten ><nexus set<< ausgerichtet sein sollte: , Instead of trying to find a single
source for the music, try to forge meaningful networks of relationship, teasing our particularly
striking strands in the musical fabric, and following a few interesting musical paths.“1242

In der Weiterentwicklung der pitch-class-theory werden zunehmend auch Musikwerke in die
Analyse mit einbezogen, die weder atonal noch Dur-Moll-tonal geordnet sind, sondern andere

“1243 jn den

Skalenbezlige aufweisen. Zunachst nimmt Joseph Strauss die , octatonic collection
Blick. In dieser ,collection” subsummiert Strauss groBe >>sets<<, die auch als Halbton-
Ganztonskala, als Ganzton-Halbtonskala oder als alterierte Skala auftreten. Ein weiteres
>>set<<, das aus sechs Elementen besteht, wird als , whole-tone collection“1?4* bezeichnet

und kann als Ganztonfeld interpretiert werden. Das von Strauss als ,hexatonic collection®124>

1237 Gemeint ist die Anzahl, der im ,,set beinhalteten Téne.
1238 Scheideler, ebda., S. 396.

1239 Epda.

1240 Epda., S. 397.

1241 Ehda.

1242 strauss, ebda., S. 60.

1243 Epda., S. 94.

1244 Epda., S. 97.

1245 Epda., S. 99.
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bezeichnete >>Set<< meint eine Skala in alternierenden Abstanden von kleinen Sekunden und
kleinen Terzen'?4¢, das sich als umkehrungs- und transpositionssymmetrisch erweist und von
daher nur in vier Erscheinungsformen auftreten kann. Hier zeigt sich ein deutlicher Bezug zu
den Modi von Olivier Messiaen, die auch als alternierende Skalen eine begrenzte
Transponierbarkeit aufweisen. Mit der Erweiterung der set-theory auf Skalenmodelle lassen
sich Musikwerke analysieren, die sich vom atonalen Vorbild lI6sen und nach anderen

Kompositionsprinzipien angeordnet sind.

1246 7, B.: c-cis-e-f-gis/as-a-C.
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4.2.2 Verbindungen zur Harmonielehre

Ausgehend von den hier dargelegten mathematischen Zugriffen auf musiktheoretische
Fragestellungen, stellt sich die Frage, inwieweit solche Ansdtze in eine moderne
Harmonielehre integriert werden kénnen. Dabei soll der Begriff >>moderne Harmonielehre<<
verdeutlichen, dass der musiktheoretische Zugriff auf den Spezialbereich der Harmonie
durchaus auch im 21. Jahrhundert Giiltigkeit beanspruchen darf, sich aber von den
Theoriebildungskonzeptionen des 19. Jahrhunderts zu |6sen hat. Im Bewusstsein darin, dass
sich sowohl die Musik als auch die Musiker, die sich ihr analysierend nahern, in anderen
Kontexten stehen als zu Beginn des 20. Jahrhunderts, sollen hier mogliche Wege aufgezeigt
werden, die diesen neuen Kontexten Rechnung tragen und somit den musiktheoretischen
Zugriff als einen historischen verstehen, der sich vor der jeweiligen Zeit zu verantworten hat.
Von daher stellt sich die Frage, welcher Gewinn in der Integration der pitch-class-set-theory
in die Harmonielehre liegen konnte. In diesem Zusammenhang versteht sich die hier
vorgenommene Perspektivierung als Moglichkeit, die jeweils passende Theoriesprache fir
einen kleinen Ausschnitt der Musikgeschichte zu wahlen. Dabei soll jeder universalistische
Anspruch vermieden werden, bzw. wo dies nicht gelingen kann, zumindest entsprechend
reflektiert werden. In Abgrenzung zu den hier analysierten Harmonielehren des 20. und 21.
Jahrhunderts muss zunadchst von einer Erweiterung des in die Harmonielehre zu
integrierenden Repertoires ausgegangen werden, das sich dann nicht mehr auf primar
mitteleuropaische, vulgo: deutsche, Komponisten des 18. und 19. Jahrhunderts beschrankt,
sondern die Beschreibung und Kategorisierung harmonischer Phanomene auf eine breitere
Basis der Musikgeschichte und Gattungsgeschichte stellt. Das Lehrbuch von Joseph Strauss?4’
soll als Beispiel die diesbeziiglichen Moglichkeiten verdeutlichen. Die im Lehrwerk

verwendeten Notenbeispiele stellen sich wie folgt dar:

1247 strauss, Introduction in post tonal theory, ebda.
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Notenbeispiele Strauss
Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
Schénberg 18 Adams 2 Ligeti 1
Strawinsky 11 Feldmann 1 Reich 1
Bartok 10 Carter 1 Messiaen 1
Webern 7 Wolpe 1 Debussy 1
Stockhausen 2 Ruggels 1 Ives 1
Varese 2 Berio 1 Britten 1
Crumb 2 Wuorinen 1 Zwilich 1
Schostakovich 2 Gubaidulina 1 Berg 1
Summe 71

Tabelle 16: Notenbeispiele Strauss

Es zeigt sich, dass im Vergleich zu den >>traditionellen<< Harmonielehren eine deutliche
Ausweitung der analysierten Literatur in die Zeit des 20. und 21. Jahrhunderts nachzuweisen
ist. Die Hinwendung zu nordamerikanischen Komponisten wie Feldmann, Ives, Reich, Crumb
mag mit der Beheimatung des musiktheoretischen Ansatzes in den USA zusammenhangen,
verdeutlicht aber auch, dass im Unterschied zu den herkémmlichen Harmonielehren eine
regionale Erweiterung moglich ist.

Auf systematischer Ebene erweist sich der analytische Zugriff der set-theory als kompatibel
mit Fragestellungen der Akkord-Skalen-Theorie'?*®, nach der jeder Akkord in einer klar
definierten Skala leitereigen ist. Die harmonische Verwendung von z. B. Halbton-
Ganztonskalen kann somit mit Hilfe der set-theory'?4° analysiert als auch mit Hilfe anderer

1250 erklart werden. Auf diese Weise lassen sich bestimmte harmonische

Zugange
Phanomene!?®! von unterschiedlichen theoretischen Seiten beleuchten, wodurch ein
universalistischer Zugriff bzw. Erkldrungsansatz vermieden wird. Die Kombination
unterschiedlicher theoretischer Ansatze, wie z. B. der set-theory mit der Akkord-Skalen-
Theorie ist moglich und denkbar, wenn gleichzeitig jedoch auch auf die Begrenzung des

Ansatzes hingewiesen werden sollte. Denn auch die in der jeweiligen Theorie verwendeten

Begriffe stehen in einem historischen Kontext und bilden somit eine bestimmte Denkrichtung

1248 \/gl. Haunschild, ebda.

1249 \/g|l. Strauss, ebda.

1250 v/gl. dazu die Harmonielehre von Gardonyi-Nordhoff, ebda. z. B. S. 213.
1251 7 B. alternierende Skalen, messiaensche Modi etc.
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oder Denkschule ab, die auf ihre ideologische Konstitution hin befragt werden kénnte. Auch
Scheideler hat in diesem Zusammenhang darauf hingewiesen, dass ,seit etwa einem
Jahrzehnt [...] eine mehr geisteswissenschaftliche Methode“*?>? die ,Strukturanalyse [...] in
den Hintergrund gedrangt“12>3 habe. Insofern muss auch eine Integration von mathematisch-
strukturanalytischen Elementen in die Harmonielehre die historischen Kontexte des
jeweiligen Musikstiickes als auch der gewdhlten Analysesprache beriicksichtigen, um valide
Erkenntnisse aus dem Musikwerk herausarbeiten zu konnen; dabei kdénnen die mit
mathematischen Methoden gewonnenen Analyseergebnisse mit den historischen Kontexten
des Gegenstandes!?** verbunden werden. Ziel ist es dabei, sowohl die Historizitat des
gewahlten Ansatzes herauszustellen, als auch die gewonnenen Ergebnisse letztlich als relative
Erkenntnisse zu klassifizieren, die keinem universalistischen Anspruch geniigen (sollen): ,In
den letzten Jahren ist die Set Theory auch vermehrt in Verbindung mit anderen
interpretatorischen Ansdtzen wie der »cultural theory« und >feminist theory« zur Anwendung
gekommen.“12> Es zeigt sich, dass ein primar mathematischer Ansatz wie die pitch-class-set-
theory somit unterschiedliche Forderungen an eine >>moderne Harmonielehre<< erfiillen
kann: Der Ansatz weitet das Repertoire gegeniliber dem eingegrenzten Repertoire der
>>traditionellen<< Harmonielehre. Das geschlossene und veraltete System der
Funktionstheorie wird durch den neuen Ansatz ausgeweitet, wodurch die Theoriesprache
massiv erweitert werden kann. Die zu untersuchende Musik kann auf andere Tonsysteme als
das Dur-Moll-tonale System ausgeweitet werden, kulturelle Kontexte werden hergestellt und
zum Gegenstand der Analyse gemacht. Auf diese Weise kann der eurozentrische Blickwinkel
in der Materialauswahl und der Analysesprache aufgegeben werden, wodurch sich das
musiktheoretische Vokabular ausdehnt.

In ihrem Aufsatz ,Mikrointervalle — Permutationen — Elektroakustik. Kompositionsansatze mit
mathematisch-naturwissenschaftlicher Grundlage in der Musik des 20. Jahrhunderts.“12°®
geht Martha Brech der Frage nach, welche Einflisse mathematische Prozesse und
Mechanismen auf die Kompositionsansatze im 20. Jahrhundert haben. Dabei kommt sie zu
dem Ergebnis, ,dass die weitaus meisten Komponisten, auf welcher Ebene auch immer,

Mathematik bzw. Naturwissenschaft mit wahrnehmungsorientierten oder traditionellen

1252 Scheideler, ebda., S. 406.

1253 Epda.

125 Die zu bestimmen freilich einer eingehenden Analyse bedarf.

125 Chyristoph Neidhofer, Set Theory, ZGMTH 2/2-3 (2005), Hildesheim, S. 222.
1256 Brech, ebda.
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GroéRen der Musik koordinieren.“*%>7 Von diesem Befund ausgehend stellt Brech die Frage
nach der Bedeutung der Theorie fir diese an der Mathematik orientierten
Kompositionsansatze und stellt diesbezliglich heraus, dass der Verstandnishintergrund des
Publikums ,nicht nur entlang der direkten Auseinandersetzung mit den jeweiligen
theoretischen Grundlagen, sondern auch entlang der Etablierung dieser neuen Theorien [...]
wiéchst.“12%8 Damit ist, zumindest im Groben, die Aufgabe einer Harmonielehre umschrieben,
die auch mathematische Ansdtze in ihre Theoriebildung integriert. Sie kann Methoden,
Begriffe und Instrumente bereitstellen, um mathematische und computerbasierte
Kompositionsmethoden zu beschreiben und zu systematisieren. Auf diese Weise wird eine
Auseinandersetzung mit diesen Theorien selbst forciert, sodass sich diese weiter etablieren
kdénnen.

Diese Gedanken aufgreifend, wird auch in der aktuellen Debatte die Notwendigkeit von
mathematisch-statistischen und/oder computergestitzten Analyseverfahren diskutiert.1?>°
Dabei gehen Neuwirth und Rohrmeier davon aus, dass auch in der Musiktheorie Fragen

empirischer Natur durch ,streng-quantitative Untersuchungen groRer Datenmengen in

w1260 «1261

maschinenlesbarer Form ein ,,enormes Potenzial fir die Musikforschung sein kdnnen.
Die Autoren diskutieren Beispiele, die die statistische Haufigkeit von bestimmten tonalen
Akkordverbindungen bei einzelnen Komponisten untersuchen. Unter anderem verweisen sie
auf die Studie von Rohrmeier und Cross'?%2, die sich mit den ,,Ubergangswahrscheinlichkeiten
von Akkorden fiir Durtonarten in Bach-Chorédlen“'?63 beschéftigt. Fiir die hier diskutierte
Fragestellung der Moglichkeit der Integration mathematisch-statistischer Elemente in eine
moderne Harmonielehre, kann der Zugriff der Korpusforschung insoweit einen wichtigen
Impuls liefern, als dass durch die , quantitativ prazise Evaluation generalisierende Aussagen
Uber musikalische Strukturen“!?®* getroffen werden kénnen und die so gewonnenen

Ergebnisse somit als ,Korrektiv und Komplement unserer analytischen Intuition

1257 Ehda., S. 460.

1258 Epda.

1259 \/gl. dazu: Neuwirth, Markus, Rohrmeier, Martin, Wie wissenschaftlich muss Musiktheorie sein? Chancen
und Herausforderungen musikalischer Korpusforschung, in: ZGMTH 13/2, Jahrgang 2016.

1260 Epda.

1261 Ehda.

1262 Rohrmeier, Martin, Cross, lan, Statistical Properties of Harmony in Bach’s Chorales, in: Proceedings of the
10th International Conference on Music Perception and Cognition, Hokkaido University, hg. von Kenichi
Miyazaki, Mayumi Adachi, Yuzuru Hiraga, Yoshitaka Nakajima und Minoru Tsuzaki, Sapporo (Japan), August
25-29 2008, S. 619-627.

1263 Neuwirth, Wie wissenschaftlich muss Musiktheorie sein? ebda.

1264 Epda.
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fungieren“1?6>, Ferner wird den Analytikern ein ,,h6heres MaR an Prazision hinsichtlich ihrer
Aussagen Uber musikalische Strukturen“126® abgefordert, was auch in der musiktheoretischen
Begriffsbildung zu einer Prazisierung fihren kann. Zwar missen sich die so gewonnenen
Ergebnisse immer im Kontext der historischen Situation erklaren und verstehen lassen, um
dem Vorwurf des generalisierenden Positivismus zu begegnen'?®’, womit allerdings nicht die
Notwendigkeit eines mathematisch-statistischen Zugriffs auf Theoriebildungskonzeptionen
generell verneint werden soll. Vielmehr kénnen und sollen die mit den Methoden der
Korpusforschung gewonnenen musiktheoretischen Erkenntnisse in den historischen Kontext
der untersuchten Musik eingeordnet und diskutiert werden. Somit kann sich der These von
Neuwirth und Rohrmeier angeschlossen werden, dass ,historisch differenzierendes,
kontextsensitives >close reading< und tendenziell vergréberndes >distant reading< sich nicht

ausschlieRen.“1268

1265 Ehda.

1266 Ehda.

1267 \/g|l. ebda.

1268 Epda. [Hervorhebung original].
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4.3 Musiktheorie in China

Ausgehend von der Forderung Schmidts nach einer Ausweitung der Geschichte der

Musiktheorie auf kulturelle Handlungsraume?26?

, soll im Folgenden der Frage nachgegangen
werden, wie sich musiktheoretische Fragestellungen in anderen kulturellen Kontexten
darstellen und in welchem historischen und politischen Kontext Theorien Uber Musik
entwickelt und praktiziert wurden. Dabei kann es im Rahmen dieser Untersuchung nicht um
eine umfassende Darstellung von kulturellen Handlungsrdaumen in einem bestimmten
geographischen Kontext gehen. Vielmehr soll die Maoglichkeit der Ausweitung
musiktheoretischer Fragestellungen auf das aullereuropdische Ausland die darin liegende
Bedeutung fir eine >>moderne<< Harmonielehre verdeutlichen. Die von Schmidt
vorgeschlagene Methode des >>Mapping<< war Ausgangspunkt der Uberlegungen fiir die
Analyse von zeitgendssischen Harmonielehren, die ihre Theoriesprache im
>>Koordinatensystem<< unterschiedlicher — wissenschaftlicher — Orte entwickelten, sodass
dann die jeweilige Harmonielehre als ,Geschichte der (berlieferten Spuren solcher
Sinnbildungsprozesse [..] historisch verstanden“?’® werden konnte. Diesen Ansatz
aufgreifend, versucht die vorliegende Untersuchung diesen an dieser Stelle zu erweitern,
indem der Blick Gber den >>abendlandischen Tellerrand<< hinaus auf die Musik- und
Musikerausbildung in China geworfen wird. Dabei wird gerade nicht im Sinne einer
universalistischen Geschichtsschreibung ein musiktheoretischer Ansatz dargestellt, sondern
die politischen, kulturellen und sozialen Kontexte des Entstehens der jeweiligen Musiktheorie
bzw. Ausbildungstradition beleuchtet. Da im Rahmen dieser Untersuchung Perspektiven
aufgezeigt werden sollen, wie eine >moderne<< Harmonielehre aussehen kann, ging es nicht
darum umfassendes Quellenmaterial zu sichten, um eine historische und systematische
Einordnung bestimmter musiktheoretischer Konzeptionen in klar definierten geographischen
Rdaumen vorzunehmen. Von daher bedient sich die vorliegende Untersuchung gleichsam der
>>Vorarbeit<< durch die Zeitschrift fir asthetische Bildung, die im Jahre 2017 ,,Musiktheorien

«1271

und Kompositionslehren in und aus China in das Zentrum der Betrachtungen stellt. Die

Begriindung dieses Projektes bleibt mit der Charakterisierung, dass die ,,deutsche Theorie [...]

1269 \/gl. Schmidt, Dorte, ebda.
1270 Schmidt, ebda., S. 16.
1211 7Zeitschrift fur asthetische Bildung, 9. Jahrgang 2017, Sonderedition.
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Spuren [...] in anderen Ldndern hinterlassen hatte“'?’2 auf den ersten Blick allzu vage, jedoch
zeigt sich, dass die Untersuchung des Kulturtransfers eben genau jene kulturellen
Handlungsrdaume in Betracht zieht, die Schmidt fiir eine Ausweitung der
Musiktheoriegeschichte fordert. Die Verortung von Musiktheorie in den kulturellen Kontext
an sich, liefert somit die Begriindung fir die Ausweitung der Blickrichtung auf den
auBereuropadischen Kontext. Damit konnen letztlich veraltete Vorstellungen einer
universalistischen  Musiktheoriegeschichtsschreibung durch die Betrachtung von
weitergehenden Kontexten suspendiert werden. Im Anschluss an die Darstellung der
aktuellen Situation soll daher auch nach der Bedeutung der Ergebnisse fir eine >>moderne<<

Harmonielehre gefragt werden.

1272 gchroder, Gesine, Einleitende Bemerkungen zum Projekt The Cultural Transfer of Central European Music
Theory to China, in: Zeitschrift fur &sthetische Bildung, ebda., S. 1.
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4.3.1 aktuelle Situation

Bei genauerer Betrachtung der historischen Entwicklung der Musikerausbildung in China zeigt
sich eine deutlich erkennbare Verwandtschaft zur musiktheoretischen Landschaft in
Deutschland. So wurde der Riemann-Schiler Xiao Youmei als Rektor des Konservatoriums in
Shanghai im Jahre 1927 eingestellt. Xiao Youmei hatte in Leipzig studiert und dort seine
Kenntnisse im Bereich Musiktheorie erworben. Kang Xiao weist zu Recht darauf hin, dass
somit die musiktheoretischen Denkweisen von Richter, Jadassohn, Weber und schlieBlich
Riemann in die Ausbildung von Xiao Youmei eingedrungen sind.'?’3 Hugo Riemann, der zu dem
Zeitpunkt an der Leipziger Universitat lehrte, betreute dann auch die Dissertation von Xiao.
Xiao promovierte im Fach Musikwissenschaften und studierte an der Leipziger Universitat von
Oktober 1913 bis Juli 1916 die Facher Musiktheorie, Musikgeschichte, Padagogik, Psychologie,
Philosophie, Asthetik und Anthropologie.'?’* Hier zeigt sich, dass Xiao Youmei somit tief in das
philosophische und theoretische Denken seiner Zeit eingedrungen ist und die diesem Denken
innewohnenden Mechanismen der Theoriebildung auch in seine Lehrwerke (ibernommen
haben wird. Von daher ist es nachvollziehbar, dass er auch die musiktheoretischen Ansatze
seines Lehrers in seine Heimat tragt und dort verbreitet: ,Riemanns sich auf Rameau
stitzende Funktionstheorie ist eine weitere Quelle von Xiaos Harmonielehre.“??’> Da Xiao
Youmei vor seiner Tatigkeit am Shanghaier Konservatorium an mehreren Schulen in Peking
und Shanghai unterrichtete!?’®, ergab sich fiir ihn die Notwendigkeit ein eigenes Lehrbuch
herauszubringen, um fir diesen Unterricht systematisches Material bereithalten zu kénnen.
Somit wurde das musiktheoretische Denken der Leipziger Musiktheoretiker und insbesondere
von Hugo Riemann in die chinesische Musikerausbildung in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts transferiert. Die simple Ubernahme einer westlichen Musiktheorie in die
Ausbildungsinstitutionen im fernen Osten jedoch, griff auch in Xiaos eigener Vorstellung
offensichtlich zu kurz: ,,Wir sollten eine andere, eine bessere und passendere Harmonik fiir
chinesische Musik erfinden, sonst wird sie unseren Charakter und die uns eigenen Merkmale
verlieren. Dieser Bereich ist es wert, dass man ihn erforscht. Im Allgemeinen gefallen den

Ohren unseres Volkes doch Terzen nicht so sehr, insbesondere nicht die groRRe Terz. Fiir die

1273 y/gl.: Kang Xiao, Xiao Youmei und seine Harmonielehre, in: Zeitschrift fur asthetische Bildung, 9. Jahrgang,
2017, Sonderedition, S. 1-15.

1274 y/gl. ebda., S. 4.

1275 Epda., S. 5.

1276 \/gl. ebda., S. 2
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westliche Harmonie aber sind die Terzen unerldsslich.“1?’7 Hier zeigt sich, dass bereits Ende
der 1920er Jahre die Frage nach einer spezifisch chinesischen Musik bzw. Musiktheorie in den
Fokus der dortigen Musiktheoretiker riickt. Zhou Mingkun stellt daraufhin in seinem Aufsatz
,Zur Vorgeschichte und zur gegenwartigen Situation des Fachs Harmonielehre am
Konservatorium Shanghai“!?’8 die historische Entwicklung des Konservatoriums in Shanghai
dar und arbeitet heraus, dass 1930 ,bereits in Ansatzen Uber eine Sinisierung und
Ethnisierung der Lehrinhalte nachgedacht“'?”® wurde; freilich unterldsst es der Autor hier
deutlich zu machen, welche inhaltlichen Schwerpunkte denn eine ,,Sinisierung” aufzuweisen
hatte und inwieweit sich eine ,sinisierte” Harmonielehre methodisch von dem bisher
praktizierten System unterscheiden wirde, das — davon ist auszugehen — auf den
Vorstellungen Hugo Riemanns beruhte. Lukas Park hat die Bedingungen der chinesischen
Musikerausbildung etwas genauer beleuchtet und stellt heraus, dass der eigentliche kulturelle
Austausch mit der westlichen Tradition bereits im 16. Jahrhundert mit den Kontakten
jesuitischer Missionare mit dem Kaiserhof begann.'?®® Die Griindung der ersten
Konservatorien markiert dabei eine erste Zasur, weil ab 1927 — Griindung des
Konservatoriums in Shanghai — somit von einer institutionalisierten Musikerausbildung
gesprochen werden kann. Damit einher geht der Ausbau der musikalischen Infrastruktur, der
sich im Aufbau groBer Theater- und Opernhduser, sowie in der Grindung groRer
symphonischer Ensembles niederschlagt. Es zeigt sich jedoch, dass diese eindeutig
europaische Tradition in den politischen Kontext der kommunistischen Ideologie
>>zwangsintegriert<< wurde. So weist Park darauf hin, dass Orchester als ,Musik
produzierende Fabrik mit klar eingeteilten Rollen (Arbeiter, Vorarbeiter, Besitzer) und einer
strenger internen Stratifikation, welche die hierarchischen Formen europaischer
Gesellschaften wahrend der Industriellen Revolution widerspiegeln“'?®! gesehen wurde. Die
Aufnahme von auslandischen Ideen und Konzepten in die chinesische Kultur, Park spricht von
,Absorbierung“1?®2, erscheint in diesem Kontext als ein typisch chinesisches Vorgehen, um

einen vermeintlichen Rickgang der eigenen Kultur aufzuhalten: ,Dazumal wurden

1277 Zitiert nach: ebda., S. 6.

1278 Zhou Mingkun, Zur Vorgeschichte und zur gegenwartigen Situation des Fachs Harmonielehre am
Konservatorium Shanghai, in: Zeitschrift fur dsthetische Bildung, Jahrgang 9 (2017), Sonderedition.
1219 Epda., S. 2.

1280 \/gl. dazu: Lukas Park, Theorien tiber Musik: Musiktheorie chinesischer Pragung, in: Zeitschrift fir
&sthetische Bildung, Jahrgang 9 (2017), Sonderedition.

1281 Epda., S. 4.

1282 Ehda., S. 1.
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auslandische Ideen in groBem Ausmald absorbiert und in das Projekt der Modernisierung
integriert, darunter natlrlich auch Musiktheorien. [...] Es scheint offensichtlich, dass die
Rezeption europdischer Theorien nicht ausschlieRlich aufgrund von &sthetischen
Uberlegungen geschah; sie war vielmehr Teil eines ganzen Pakets von RettungsmaRnahmen,
durch welche chinesische Intellektuelle und eine sich bildende Bourgeoisie vermeinten, einen
Ausweg fir den ’‘Kranken Mann Asiens” zu finden. Dies spiegelt sich auch in
musiktheoretischen Uberlegungen wider.“1283 Die Hoffnung auf eine >>Rettung<< der
chinesischen Kultur durch den Transfer von westlichen Theorien und westlicher Wissenschaft
offnete somit auch das Tor fir Theoriebildungskonzepte der in Rede stehenden westlichen
Theorien, die sich an einem universalistischen Geschichtsbegriff orientieren. Allerdings kann
man anmerken, dass in einem politisch-ideologischen Kontext von mehr oder weniger
Uberzeugten Kommunisten, musiktheoretische Ansatze, die teleologisch ausgerichtet sind,
zwangslaufig besser ins allgemein giiltige politische Konzept passen als solche, die sich an
einer standigen Relativierung und historischen Kontextualisierung abarbeiten.

In der britischen Kronkolonie Hongkong stellte sich die Sachlage etwas anders dar, weil dort
die britische Tradition mafRgeblich auch auf die Musikerausbildung wirkte. Allerdings bleibt
auch hier die Frage nach einer typisch chinesischen Musiktheorie letztlich unbeantwortet, da
auch in Hongkong in weiten Ziigen nur westeuropdische Musiktheorie gelehrt wurde:
,Feststellen lassen sich in der Hauptsache zwei Routen des Wissenstransfers nach Hongkong.
Die eine Route ist die britische, die andere die US-amerikanische.“1284 In den von John Lam
Chun-fai untersuchten Lehrwerken finden sich Analysebeispiele von Bach, Wagner, Mozart
und Beethoven; dabei werden an den Notenbeispielen lediglich unterschiedliche
Analysetechniken erprobt, die aber letztlich nicht hinsichtlich ihrer
Theoriebildungskonzeptionen  hinterfragt werden, sondern schlussendlich dem
systematischen Abgleich unterschiedlicher musiktheoretischer Begriffe dienen. Somit zeigt
sich, dass auch nach Ende der Kolonialzeit im Jahre 1999 in Hongkong im Wesentlichen eine
westeuropaische Musiktheorie gelehrt wurde, die den ideologischen Konzeptionen des 19.

Jahrhunderts entspricht.128 Insofern lasst sich in diesem Kontext von einer mehr oder weniger

1283 Epda., S. 1 und S. 5.

1284 John Lam Chun-fai, Harmonielehrekurse in Hongkong: Von den Examina der Royal Schools of Music zu
lokalen Curricula fir Bachelor-Studenten, in: Zeitschrift fir asthetische Bildung, Jahrgang 9 (2017),
Sonderedition, S. 1.

1285 \/gl. dazu ebda., z. B. die Analyse des Notenbeispiels aus Richard Wagner, Siegfried, 3. Akt., S. 6. Auch die
Auswahl der Notenbeispiele bestatigt die These, dass die Ausrichtung der Musiktheorie in ihrer historischen
Denkweise im 19. Jahrhundert >>stecken<< geblieben ist.

303




4.3 Musiktheorie in China

imperialistischen Musiktheorie sprechen, die den Fihrungsanspruch der Kolonialmacht auch
im Bereich der Musiktheorie forcierte, indem Theoriebildungskonzeptionen etabliert wurden,
die sich auch und gerade durch kulturelle Distinktion auszeichnen. Dieser Befund ist fur die
Kolonialzeit letztlich wenig Gberraschend, bemerkenswert ist jedoch die Tatsache, dass dieses
Vorgehen auch nach Ende der Kolonialzeit fortgefiihrt wird.1?2¢ Es zeigt sich, dass tiber den
Bereich der musiktheoretischen Analyse imperialistische Vorstellungen transportiert werden
und somit in die Kultur integriert wurden und auf diese Weise doppelt wirken: Zum einen wird
eine europaische Kultur — in weiten Teilen sogar eine speziell deutsche Kultur — vermittelt, die
mehr oder weniger an der Schwelle des 20. Jahrhunderts ihren Endpunkt findet und somit in
den Kontexten des 19. Jahrhunderts verbleibt. Zum anderen werden durch die gewahlten
Analysemethoden und die Analysesprache auch eben jene Denkweisen und
Theoriebildungskonzeptionen verstarkt, die durch universalistische, exklusive und
teleologische Sichtweisen die Uberlegenheit der eigenen Kultur herausstellen wollten.
Insofern ist das Urteil von John Lam Chun-fai zutreffend, dass ,,der Transfer mitteleuropaischer
Musiktheorie nach Hongkong sozusagen aus zweiter Hand kommt [...]. Und er halt bis jetzt

an, fir bereits fast zwei Jahrzehnte der postkolonialen Ara.“1287

1285 Bejde im Artikel besprochenen Biicher sind nach 1999 erschienen.
1287 Ehda., S. 11. [Zitat der grammatikalischen Struktur angepasst. O. K]
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4.3.2 Auswirkungen auf die Harmonielehre

Es zeigt sich, dass im 21. Jahrhundert in der Mehrzahl der Musikausbildungsinstitutionen in
China eine  Musiktheorie gelehrt wird, die in wesentlichen Teilen auf
Theoriebildungsmechanismen beruht, die im 19. Jahrhundert, vorwiegend in Deutschland,
entwickelt wurden und somit auch in einem vergleichbaren kulturellen Kontext stehen und
diesen weiter transportieren. Eine >>moderne<< Harmonielehre kann letztlich nur diesen
Befund konstatieren und muss sich von den ideengeschichtlichen Grundlagen des 19.
Jahrhunderts l6sen, um die Musiktheorie in der Gegenwart zu verankern. Die bloRe
unreflektierte Ubernahme von Analysebegriffen und Methoden aus westlichen Musiktheorien
greift an dieser Stelle zu kurz — eine >>moderne<< Harmonielehre muss die historisch-
kulturellen Bezlige aufzeigen und — wenn notig — sich davon distanzieren, wenn durch
Theoriebildung Vorbehalte zementiert werden, anstatt historisch zu relativieren. Insofern ist
es notwendig, dass neue Methoden entwickelt werden, um die in China gelehrte Musiktheorie
als eine historische zu begreifen und darliber hinaus die historischen Kontexte in den
Kompositionen nachzuweisen. Hong Ding beschreibt in seinen ,Uberlegungen zum
Harmonielehreunterricht im modernen China“*?88 die Vorgehensweise des Komponisten He
Luting, der ,sowohl dem westlichen als auch dem chinesischen Idiom gerecht werden“12%°
wollte. Die Definition was nun Hong Ding als einerseits typisch westlich und andererseits als
typisch chinesisch ansieht, bleibt der Beitrag schuldig — allerdings zeigt sich in der Analyse des
Notenbeispiels, dass zumindest eine Verschmelzung beider Kontexte angedacht sein

kdonnte.12%0

Eine >>moderne<< Harmonielehre kann Kompositionen von in China
ausgebildeten Komponisten in die eigene Analyse aufnehmen und nach den Mdglichkeiten
und Grenzen der Adaption bzw. Ubernahme der jeweiligen kulturellen Kontexte fragen. So
bietet sich die Chance, dass durch die historische Betrachtung von Entstehungskontexten
unterschiedlicher Musikwerke auch konkrete Analysewerkzeuge entwickelt werden, um ein
Musikwerk auf die Gleichzeitigkeit unterschiedlicher kultureller Kontexte zu befragen. Solche

angenommenen und vermuteten Kontexte kénnen dann freilich wieder auf ihre historische

Bedeutung hin untersucht werden, sodass die >>moderne<< Harmonielehre zu einer

1288 Hong Ding, Uberlegungen zum Harmonielehreunterricht im modernen China, in: Zeitschrift fiir dsthetische
Bildung, 9. Jahrgang 2017, Sonderedition.

1289 Epda. S. 7.

1290 Ehda.
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Methodik kommt, die essentiell auf die historischen und kulturellen Zusammenhange der
Entstehung eines Musikwerkes abhebt. Die Integration von traditioneller chinesischer Musik
in die Fragestellungen der Harmonielehre geht dann noch einen Schritt weiter und ,eroffnet
die Debatte Uber Grenzen neu“!?°l, Auf diese Weise |6st sich eine >>moderne<<
Harmonielehre von ihrer >>zeitlichen<< Dimension, die durch den Ruckgriff auf bestimmte
Musikwerke aus bestimmten Epochen auch immer den Denkweisen dieser historischen
Kontexte unterworfen war, und bietet somit eine Alternative an, die neben der Zeitlichkeit die

Topographie als Denkraum fur musiktheoretische Fragestellungen anbietet.12%?

1291 Schmidt, Musiktheoretisches Denken, ebda., S. 11.
1292 \/gl. dazu Schmidt, ebda., S. 17.
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4.4 Geschichtlichkeit als musiktheoretische Kategorie

4.4.1 Das System von Vincent d'Indy

Der von Vincent d’Indy herausgegebene >>Cours de composition musicale<< aus den Jahren
1903-193312%3, verschriftlicht den von d’Indy gehaltenen Kompositionsunterricht an der
Schola Cantorum.'?®* Die grundlegende Vorstellung in diesem musiktheoretischen Lehrwerk
geht von einem ,,arbre généalogique“*?°>aus, der kuinstlerische Entwicklung auch als historisch
bedingte Abfolge versteht. Der Aufbau des Lehrwerkes kann somit auch als Kennzeichen des
»arbre généalogique” verstanden werden, da es gleichsam bei den Wurzeln beginnt und tber
die drei Bande in differenzierte Verdstelungen verzweigt. Im ersten Kapitel definiert d’Indy die
Grundlagen der Musik, die er vor allem im Rhythmus sieht: ,Such is the thinking that has
determined the organization of the Cours de composition musicale, the basic foundation of
which is the division of the history of music into three grand eras: 1. Rhythmo-mododic Era
[...] 2. Polyphonic Era [...] 3. Metered Era.“'?®® Im weiteren Verlauf kann der Autor daher
klarstellen, dass der Rhythmus als das ,,indivisible fragment of the melody“'?’ verstanden
werden kann. Verschiedene Begriindungszusammenhange fiir diese These werden vom Autor
angebracht. Zunichst ist auf den Begriff ,monade” oder ,cell“*?®® zu verweisen, die das
Denken d’Indys als platonisch beeinflusst erkennen lassen. Die rhythmische Idee kommt somit
einer >>Ur-ldee<< der Musik nahe, aus deren SchoR quasi alle weiteren Ideen erwachsen.
Gleichbedeutend damit bzw. verstarkt jedoch tritt auch ein naturalistisches Denken hervor,
das die Entwicklung der Musik auch mit der historischen Entwicklung des Menschen
vergleicht. Das fir das 19. Jahrhundert und beginnende 20. Jahrhundert typische
Geschichtsbild einer universell giiltigen und sich teleologisch entwickelnden Geschichte wird
in d’Indys >>cours<< in Ansatzen durchbrochen. So steht der religiose Ursprung der Musik fiir

d’Indy nicht in Frage, jedoch knipft er die Entwicklung der Musikgeschichte auch an

1293 Das Lehrwerk liegt in drei Banden vor, die teilweisen von ihm und teilweise von seinen Schiilern Auguste
Sérieyx und Guy de Lioncourt herausgegeben wurden.

1294 Zur Frage der Rivalitat zwischen Pariser Conservatoire und Schola Cantorum vgl. z. B. Schwartz, Manuela,
Artikel: Indy, Vincent d’, in: MGG?, ebda., Personenteil Bd. 9, Sp. 630-641.

129 Epda., Sp. 632.

12% D”Indy, Vincent, Cours de composition musicale, translated by Gail Hilson Woldu, Norman, USA, 2010, S.
37. [Hervorhebungen original].

1297 Epda., S. 55.

129 Ehda.
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historische Kontexte: ,Under the influence of Christianity, which proclaimed the supremacy
of the soul over the body, these two arts were excluded from the cult of the divine for artistic
reasons from the start of the Middle Ages.“12%° Hier zeigt sich, dass d’Indy im Aufkommen des
Christentums eine wesentliche Voraussetzung fiir die Entwicklung der Musikgeschichte sah.
Die Integration von gréBeren historischen Zusammenhangen in die Theoriebildung liber Musik
kann, auch im Vergleich mit musiktheoretischen Ansatzen aus Deutschland derselben Zeit, als
Neuerung verstanden werden. Auch im weiteren Verlauf lehnt d’Indy eine zu teleologische
Sichtweise auf die (Musik)Geschichte ab: ,Be that as it may, our hypothesis of a type of
Gregorian cycle is by no means inadmissible.“*3% Das weit verbreitete Geschichtsbild, das von
einer mehr oder weniger zielgerichteten Bewegung der Geschichte, und somit auch der
Musiktheoriegeschichte, hin zur Gegenwart ausging, wird von d’Indy zumindest ansatzweise
hinterfragt.

Im Bereich der Gregorianik z. B. verneint der Autor eine solche geschichtsphilosophische
Deutung und rickt die Quelle in das Zentrum der Betrachtung. Diese Sichtweise ist im
vorliegenden Lehrwerk keinesfalls eine Randerscheinung, sondern Teil des systematischen
Vorgehens. So wird beispielsweise die Entwicklung des Chansons oder des Madrigals auch und
gerade als Abriss der Musikgeschichte geschildert, indem einzelne Komponisten vorgestellt
und bestimmte Werke analysiert werden.3%! Insofern ist das Vorgehen d’Indys auch davon
bestimmt in den Notenbeispielen nicht die eigene Theorie wiederzufinden, sondern durch die
Analyse den spezifischen Bauplan des jeweiligen Stiickes zu ermitteln und diesen in den -
musikhistorischen — Kontext der Zeit einzuordnen.3°? Es zeigt sich, dass die vorgenommene
Analyse keineswegs als Selbstzweck dazu dient die eigene Theorie zu bestadtigen, sondern die
jeweils einer musikalischen Phrase inhdrente Bedeutung heraus zu stellen: , After this
exposition in which the tonality of d minor is firmly established, mysterious chromatic chords
underscore the call through which Jesus makes himself known [...]“.13%3 Das hier vorangestellte
Zitat bezieht sich auf die Analyse eines Rezitativs aus dem Dialogo per la Pascua von Heinrich
Schiitz und verdeutlicht das Anliegen d’Indys auf sehr eindringliche Weise: Zunachst kommt
es dem Autor darauf an, den musikalischen Gehalt der Phrase zu erldutern, weshalb er die

Beschreibung ,,mysterious chromatic chords” wahlt. Bemerkenswert ist in diesem Kontext

129 D”Indy, Vincent, Cours de composition musicale, ebda., S. 57.
1300 Epda., S. 104.

1301 v/gl. ebda., Kapitel 11, S. 217 ff.

1302 \v/gl. dazu ebda., S. 180-181.

1303 Ehda., S. 212.
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auch das Fehlen einer harmonischen Analyse, die — in vergleichbaren Werken von deutschen
Musiktheoretikern aus der Zeit — sich vor allem auf den Aspekt der Harmonik konzentriert
hatte und somit im Hinblick auf die musikalische Wirkung der Phrase u. U. zu kurz greift. Auch
die nachfolgende Beschreibung der Reaktion von Maria bedient sich einer emotionalen
Analysesprache: ,[..] and Mary, who is almost frightened, responds [..]“'3%* Die
Herausstellung der vom Komponisten intendierten Wirkung — ,erschreckt” —ist der Kern der
analytischen Aussage und soll den Wirkungsgehalt der Musik in den Vordergrund riicken. Das
Anliegen d’Indys ist es demnach nicht, eine bestimmte Musiktheorie zu vermitteln, sondern
den Schiler und Studierenden zu einem >>Klinstler<< zu erziehen, der sich bestimmter
musiktheoretischer Inhalte bedient, um eine Wirkung mit seiner Musik zu erzielen. Die hinter
diesem padagogischen Ansatz stehende Vorstellung eines Kiinstlers ist grundlegend fiir den
gesamten >>cours<< und wird daher auch bereits zu Beginn definiert: ,Be that as it may, the
origin of each work of art is in the impression. By touching the soul, this produces feeling [...]
To create, in the artistic sense of the word, it is thus necessary to have been touched and to
have the desire to convey this emotion.“13%

Der von d’Indy angestrebte Kiinstlertypus versteht sich zwar auch als Genie — im Sinne der
Genieadsthetik des 19. Jahrhunderts —lasst jedoch den historischen Kontext nicht als mehr oder
weniger illustratives Beiwerk bestehen, sondern als charakterbildend fiir den Ausdrucksgehalt
der zu komponierenden Musik. Von daher gelten historische Bezlige als notwendige
Voraussetzung, damit ein Komponist einen eigenen Stil entwickeln kann.'3% D’Indy stellt im
konkreten Beispiel einen Bezug der Musik Bachs zur monodischen Ara her. Dabei ist zunichst
anzumerken, dass insbesondere die moderne Forschung Pauschalurteile dieser Art nicht
gutheilen kann. Die Bedeutung dieser Argumentation liegt von daher auch nur zu einem Teil
in der eigentlichen inhaltlichen Aussage, sondern vielmehr in der Integration der Kategorie
>>Geschichtlichkeit<< in die musiktheoretische Analyse. Es zeigt sich hier im Vorgehen von
d’Indy ein anderes Denkmuster als in zahlreichen modernen Harmonielehren, die letztlich die
eigene Theorie auf das Beispiel Bachs anwenden um die Giiltigkeit der Theorie zu
>>beweisen<<. D’Indy geht hier jedoch den umgekehrten Weg und versteht Bach nicht (nur)

als monolithisch erscheinendes Genie, sondern betont den historischen Kontext von

1304 Epda.

1305 Epda. S. 43.

1308 \/gl. dazu FN 4, S. 98: ,,As examples of ornamented finals in the work of Bach that have their origin in the
early vocalises of Gregorian alleluias...*
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kompositorischen Ideen. Zwar bleibt dieser Ansatz durchweg rudimentar, ist jedoch fir die
Zeit des Erscheinens des >>course<< bemerkenswert modern und zeigt ein durchweg
differenzierteres Denken als diverse zeitgendssischen Harmonielehren, die allzu sehr auf eine
als universell gltig geglaubte Theorie zuriickgreifen. Der Autor |ost sich damit vom
mehrheitlich universalistischen Vorgehen seiner Zeitgenossen, die in der historischen
Entwicklung vor allem eine Bewegung hin zur Gegenwart sahen und historische Vorgange und
Prinzipien vorwiegend von der Warte der Gegenwart aus interpretierten und beurteilten.
D’Indy verweigert sich zumindest einer allzu plakativen geschichtsphilosophischen Deutung
und rickt auf diese Weise die Quelle selbst in das Zentrum der Geschichtsinterpretation. Dass
diese Interpretation dann im 20. und 21. Jahrhundert auch soziokulturell verstanden werden
kann und nicht nur auf das jeweilige Fachgebiet bezogen werden muss, ist — unter diesem
Blickwinkel betrachtet — auch ein Verdienst d’Indys.

Die Vorstellung des Autors von einer >>monade<< oder >>cell<< von deren Ursprung aus sich
die weitere musikalische Entwicklung verzweigt, findet ihre logische Fortsetzung in einer, im
Vergleich mit zeitgendssischen deutschen Harmonielehren, deutlich anderen Vorstellung und
Auffassung von Harmonik: ,Musically, chords do not exist, and harmony is not the science of
chords. From a musical point of view, the study of chords by themselves is an absolute
aesthetic error, because harmony comes from the melody and must never be seperated from
it in its application.”*3%” D’Indy zeigt auf, dass er Harmonik als logische Konsequenz aus der
melodischen Entwicklung sieht. Diese melodische Entwicklung jedoch, der Lehrgang des
>>course<< hat dies gezeigt, versteht der Autor auch und gerade als historische Konsequenz
aus der musikalischen Entwicklung aus einer — rhythmischen — >>monade<< oder , cell“13%,
D’Indy zeigt im konkreten Fall die Verbindungen zur Gregorianik auf, die flir ihn somit auch als
Ursprung der Harmonik gilt. Harmonik entstand somit aus der Ubereinanderlagerung von zwei
oder mehr verschiedenen Melodien3%°, sodass letztlich aus der Melodie die Harmonie
erwdchst. Aus diesem (historischen) Ursprung haben die Theoretiker im 17. Jahrhundert dann
schlieRlich das ,true generative principle of harmony — [...] the Chord“?31% gewonnen. Es zeigt
sich, dass d’Indy Musiktheorie auch als Ergebnis einer musikhistorischen Entwicklung

versteht, in der die jeweils aktuelle Musiktheorie an dltere Vorbilder angekniipft werden kann.

1307 Ebda., S. 121.

1308 Epda., S. 55.

1309 yv/gl. ebda., S. 123.
1310 Ehda.
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Auf diese Weise erfolgt eine (musik-)historische Kontextualisierung des musiktheoretischen
Ansatzes. Die auf diese Weise entfaltete Vorstellung von Harmonik miindet in einem
differenzierten Tonalitatsverstandnis, das auf den vom Autor angenommenen Phasen der
Musikgeschichte griindet: ,,Nevertheless, it is used in the three elements of music: [...] tonality,
the basic unit of time, ist purely rhythmic. Medieval monodie [...] were conceived having
melodic tonalities exclusively. Our contemporary tonality is quite different, as it is based
principally on the harmonic constitution of periods and phrases [...]“**1%, Der Autor geht von
einer sich nach historischen GesetzmaRigkeiten andernden Tonalitatsvorstellung aus. Zwar ist
die historische Begriindung d’Indys — naturgemafld — llickenhaft, jedoch zeigt sich, dass der
Gedanke von sich andernden Tonalitatsvorstellungen, die nicht aufeinander aufbauen und
teleologisch in die Funktionstheorie minden, relativ neu ist bzw. eine neue Kategorie
musiktheoretischen Denkens beschreibt. Es liegt nahe, dass mit dem vom Autor als
»,contemporary tonality“3'2 bezeichneten System auch historisch somit keine Endvorstellung
umschrieben ist, sondern lediglich ein historischer Ort ausgemacht werden kann, der von
einer spateren Warte aus betrachtet auch wieder als ein historisch bedingtes System
verstanden werden kann. In letzter Konsequenz scheint d’Indy dieses Argumentationsmuster
nicht auf sich selbst zu beziehen, wenn er schreibt, dass ,[...] the principle of tonality permits
us to link all the tones of our musical scale, assisted through harmonic resonance and the
order of fifths, to just one: the Tonic.“*3!3 Hier wird deutlich, dass auch d’Indys Ansatz einer —
zeitgemalRen — Begrenzung unterliegt: Nur mehr oder weniger tonale Musik kann demnach
vor ihm als Theoretiker bestehen; allerdings argumentiert er differenzierter als, vor allem,
seine deutschen Kollegen, sodass, von seinem historischen Ansatz ausgehend, die Maoglichkeit
einer Kontextualisierung der Theoriebildung zumindest nicht von vorneherein ausgeschlossen
bleibt.

Diese Moglichkeit greift der Autor denn auch im Folgenden auf, wenn er ein Kapitel zur
Geschichte der Theorien der Harmonik in seine Darstellung integriert.!31% Die
geschichtstheoretische Begriindung dieses Vorhabens gerat fir Leser des 21. Jahrhunderts
freilich etwas gewohnungsbedirftig, wenn er herausstellt: ,The gravitation of the stars, in

fact, provides an analogy to the harmonic laws.“*3'> Auch der Vergleich des Quintenzirkels mit

1311 Epda., S. 139-140. [Hervorhebung original].
1312 Epda.

1313 Ebda., S. 147.

1314 vgl. ebda. ab S. 165.

1315 Ehda., S. 166.
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den Entdeckungen von Christoph Kolumbus und Galileo, die vergleichbar dem Quintenzirkel,
einen ,trip around the world“*31® vornahmen, wirkt alles andere als modern und argumentativ
zielgerichtet. Jedoch ist anzumerken, dass die Integration eines Kapitels tGber die Geschichte
der Musiktheorie in vergleichbaren zeitgendssischen musiktheoretischen Lehrwerken!3'’ so
gut wie gar nicht anzutreffen ist. Im Unterschied zu modernen Historikern unterlasst es d’Indy
die Auswahl der von ihm vorgestellten Theoretiker naher zu begriinden, sodass Uber das
Vorkommen bestimmter Theoretiker und das Fehlen von anderen nur spekuliert werden
kann. Insgesamt jedoch verfehlt der von d’Indy gewahlte Ansatz nicht seine Wirkung:
,Without question, when we deal with a subject such as this, nothing can be considered
definitive because our ideas, our knowledge, and our nature itself are endlessly changeable,
if not perfectible.“*3'® Somit stellt er auch den eigenen theoretischen Ansatz in einen
musikhistorischen Kontext, der die Theoriebildung eben auch als ,changeable” und
»perfectible” versteht. Die von d’Indy vorgestellten Ideen und theoretischen Zugriffsweisen
unterschiedlicher Autoren werden durch die Einordnung in den (musik-)historischen Kontext
ihres Absolutheitsanspruches beraubt und als zeitlich bedingte Theoriebildungskonzeptionen
verstanden. Auf diese Weise entsteht bei d'Indy Ende des 19. Jahrhunderts eine Sichtweise
auf Musiktheorie, die Dérte Schmidt zu Beginn des 21. Jahrhunderts (erneut) einfordert.'3%°
Die Idee, dass Musiktheorie auch in historisch-kulturellen Kontexten zu verorten sei, findet —
der >>course<< zeigt dies — einen Vorlaufer in d’Indy, auch wenn freilich die
Ausdifferenzierung dieser Kontexte bei d’Indy langst nicht so umfangreich erfolgen kann, wie
ca. 120 Jahre spater. Vielmehr zeigt sich, dass die Herausstellung des historischen Ortes eines
theoretischen Systems als Idee bereits Ende des 19. Jahrhunderts nachweisbar ist — hierin liegt
der eigentliche Ankniipfungspunkt fir modernes musiktheoretisches Denken. Dieser Ansatz
jedoch wurde Ende des 19. Jahrhunderts kaum wahrgenommen und rezipiert, was die
theoretische Ausrichtung der nachfolgenden Harmonielehren belegt. Damit ergeht es dem
musiktheoretischen Denken d’Indys dhnlich wie den Theorien Zarlinos in ihrer Zeit3?° — sie
werden kaum gehort, weil sie letztlich nicht ins (politische) Bild passen. So sollen Theorien
Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts, davon ist auszugehen, vornehmlich nationale,

universalistische Narrative bedienen, um — vereinfacht gesprochen — die eigene kulturelle

1318 Epda.

1317 Inshesondere von deutschen Harmonielehren.

1318 Epda., S. 174.

1319 vgl. Schmidt, Musiktheoretisches Denken und kulturelle Kontexte, ebda.
1320 \v/gl. d’Indy, ebda., S. 166.
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Uberlegenheit bzw. Exklusivitdt auch im Bereich der Wissenschaft und somit letztlich auch im

Bereich der Musiktheorie, zu verdeutlichen.
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4.4.2 Grenzen des Systems von Vincent d'Indy

Das hier in Ansatzen vorgestellte musiktheoretische System von Vincent d’Indy kann nicht
unreflektiert als wie auch immer geartetes Vorbild fir eine >>moderne<< Harmonielehre
verwendet werden. Vielmehr zeigt sich auch im Detail, dass es im System von d’Indy,
hinsichtlich der Theoriebildung und des Geschichtsbildes, zu kritisierende Vorbehalte gibt, die
das System von d’Indy auch als ein typisches Beispiel der Zeit charakterisieren. Bevor daher
die im System d’Indys innewohnenden Méglichkeiten der Ubertragung auf eine >>moderne<<
Harmonielehre diskutiert werden, muss daher die — historisch nachvollziehbare — Begrenzung
des Systems thematisiert werden.

Auch d’Indy grindet seine musiktheoretische Denkweise auf einem positivistischen
Wissenschaftsbegriff: , Thus, Music depends at once on the mathematical sciences through
Rhythm, on the natural sciences through Melody, and on the physical sciences through
Harmony.“*3?! Die Begriindung seiner Musiktheorie im mathematischen, physikalischen und
naturwissenschaftlichen Kontext erscheint als typisches Zeichen der Zeit, die auch fir
kulturwissenschaftliche Fragestellungen die Autoritdt der Naturwissenschaften heranzog.
Inwieweit d’Indy hier einen Unterschied zwischen ,natural sciences” und ,,physical sciences”
macht muss in diesem Zusammenhang ungeklart bleiben, da eine genaue Kategorisierung
ausbleibt. Es zeigt sich aber, dass sich auch bei d'Indy die Aspekte eines >>Physikalismus<<
nachweisen lassen, den Dahlhaus folgendermaRen begriindet: ,Das Bedirfnis, am Prestige
der Naturwissenschaft zu partizipieren, setzte sich gegeniber einer intellektuellen
Redlichkeit, die sich der Einsicht in das Scheitern der Bemihungen eigentlich nicht
verschlieBen konnte, immer wieder durch.“*3?2 Es zeigt sich auch bei d’Indy, dass die von
Dahlhaus angesprochene ,intellektuelle Redlichkeit” an der Frage der Herleitung des
Mollakkordes zumindest ins Stocken gerdt. So beschreibt d’Indy die Erzeugung eines
Molldreiklangs im Experiment durch die Abtrennung einer Teilschwingung einer
schwingenden Saite.'33 Diese abgetrennte Teilschwingung wird verdoppelt, verdreifacht etc.,
so dass sich die Saitenschwingung von Mal zu Mal um den Faktor zwei verdoppelt. Auf diese

Weise entsteht — nach d’Indy — ein Molldreiklang. Das beschriebene physikalische Phanomen

1321 Ebda., S. 50 [Hervorhebung original].
1322 Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, ebda., S. 104.
1323 vgl. d’Indy, ebda., S. 130 f.
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“1324 _ eine Begriffsbildung, die an

nennt der Autor daher auch ,lower harmonic resonance
Riemanns Untertonreihe erinnert. Allerdings raumt der Autor in seinen Erklarungen ein: ,,We
should observe, however, that it is not entirely possible to carry out this experiment under the
conditions outlined above. [...] But let us conclude that this second experiment has been
constructed to suit the needs of our cause and that it is not based on true facts.“!3%> Auch
wenn d’Indy keineswegs auf dieselbe apodiktische Weise wie Riemann die Existenz der,
physikalisch inexistenten, Untertonreihe immer wieder betont, zeigt sich doch, dass hier ein
zeittypischer Physikalismus die musiktheoretische Begriffsbildung begriinden soll. Von daher
erscheint die weitere Vorgehensweise logisch, wenn der Autor diverse Skalen als
symmetrisches Abbild der Ober- bzw. Untertonreihe definiert: So konstruiert d’Indy parallel
zur Dur-Skala eine Tonleiter mit denselben Tonschritten abwarts, die er dann als ,,as a type of
minor mode“!3%6 beschreibt. Die entstandene Skala entspricht jedoch letztlich der e-
phrygischen Tonleiter3?’, was aber im Hinblick auf die verwendete Analysesprache
verschwiegen wird. Es zeigt sich aber, dass es auch in diesem Kontext d’Indy vor allem auf die
aus seiner Sicht notwendige und nachweisbare Wissenschaftlichkeit des Denkansatzes ankam:
,[...] that this custom or instinct has a scientific reason*.1328

Von dieser Vorstellung ausgehend entwickelt d’Indy eine Tonalitatsvorstellung, die — auch
schon zu seiner Zeit — als rlickwartsgewandt gelten kann: , Thus, the principle of tonality
permits us to link all the tones of our musical scale [...] to just one: the Tonic.“*3?° Fiir den
Autor ist die Tonika die ,basis for all harmony.“!330 Dieses Festhalten an einer durchweg
tonalen und hierarchisch um die Tonika gruppierten Musikvorstellung ist ein wesentliches
Merkmal der musiktheoretischen Vorstellungen von Vincent d’Indy. Nur (erweiterte) tonale
Musik kann letztlich vor ihm als Theoretiker bestehen. Im Unterschied zu einigen seiner
deutschen Kollegen jedoch argumentiert er differenzierter, da er in Ansatzen die Kategorie
der Geschichtlichkeit von musikalischen Phanomenen, und somit eine historisch-kulturelle
Relation, in die ansonsten streng positivistischen Denkansatze integriert.

Eine Tonalitatsvorstellung, die von einer hierarchischen Gruppierung der einzelnen Akkorde

um ein tonales Zentrum ausgeht, kann auch als Ausdruck einer Geisteshaltung gelesen

1324 Epda., S. 130

1325 Epda., S. 129, FN 4.
1326 Epda., S. 132.

1327 v/gl. ebda.

1328 Ebda., S. 134.

1329 D’Indy, ebda., S. 147.
1330 Ehda.
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werden, die nur das als gut und erhaltenswert erkennt, was sich in ein vorher definiertes
Ordnungsschema  pressen  lasst.  Musiktheorie  wird  gleichsam zu  einem
,Ordnungspolizisten“1331, der gute (also tonal geordnete) Musik von schlechter (also tonal
ungeordneter) Musik zu unterscheiden hat. Zugehorigkeit zur tonalen Sphare wird auf diese
Weise zu einem Wertungskriterium, das bestimmte Stile und Komponisten — namlich nicht-
tonal komponierende — von vorneherein ausgrenzt. Eine Musiktheorie, die dergestalt auf
Exklusivitat und Ausgrenzung beruht, ist im Kontext der Geistesgeschichte der Zeit mit den
ausgrenzenden Ideologien des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts
verwandt. Von daher erscheint es wenig liberraschend, dass sich auch d’Indy als Antisemit
verstand: ,D’Indys in Schriften, Briefen und Werken wie dem drame sacré La Légende de
Saint-Christophe sich manifestierender Antisemitismus [...] ist — auch im Vergleich zu
Kinstlerkollegen — kein singuldres Phdanomen und steht sowohl mit dem deutschen
Antisemitismus, nicht zuletzt von Wagner, als auch mit dem sich seit den 1880er Jahren
auspragenden katholischen Antisemitismus in Frankreich in Verbindung.“!33?

Die Herausstellung eines im Denken des Autors vorhandenen Antisemitismus kann auch fir
die Beurteilung seiner Musiktheorie nicht ohne Folgen bleiben. Die Tatsache, dass d’Indys
Antisemitismus kein ,singuldres Phianomen“!333 gewesen ist, kann dabei nicht als
Entschuldigung herangezogen werden, vielmehr gilt es darauf hinzuweisen, dass ein
musiktheoretisches Denken, das zu wichtigen Teilen auf der Annahme einer Hierarchie,
verbunden mit der dann notwendigen Ausgrenzung all jener Musiken, die sich nicht in diese
Hierarchie einfligen, auch als musiktheoretischer Ausdruck einer Geisteshaltung gelesen
werden kann, die ihre vermeintliche eigene Uberlegenheit in der Ausgrenzung und
Bekampfung ganzer Volksgruppen gesehen hatte. Dieses Denken bereitete den Boden fiir die
verbrecherischen ldeologien des 20. Jahrhunderts, sodass eine allzu willfahrige, also in erster
Linie unreflektierte, Ubernahme des musiktheoretischen Ansatzes von d’Indy immer an den
historischen Konsequenzen scheitern muss.

Die kulturhistorische Kontextualisierung des musiktheoretischen Schaffens von d’Indy muss
auch die politischen Debatten der Zeit beriicksichtigen. D’Indy selbst hatte im deutsch-
franzosischen Krieg von 1870/71 gedient und war somit, wie die gesamte Nation, von der

Niederlage entsprechend traumatisiert. Diese politische Erfahrung zeigte auch in der

1331 v/gl. Danuser, Von unten und von oben, ebda.
1332 gchwartz, Manuela, Artikel: Vincent d”Indy, in: MGG?, Personenteil, Bd. 9, ebda., Sp. 638.
1333 Epda.
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zeitgenossischen Musikkultur tiefgreifende Konsequenzen: ,Die allgemeine Kritik an der
Verflachung der franzdsischen Musikkultur verband sich unter dem Eindruck des nationalen
Traumas des verlorenen Krieges mit der Suche nach einem neuen Nationalbewusstsein
[...]“.133% Die Etablierung eines ,neuen Nationalbewusstsein[s]“ sollte auch durch die
Beférderung einer ,musique sérieuse“33> erfolgen, die sich bewusst von dem mehr oder
weniger oberflachlichen Virtuosentum abgrenzte und ,,in der der Instrumentalmusik vor allem
unter Berufung auf ethisch-moralische Gesichtspunkte die Fihrungsrolle zugewiesen
wurde.“133% Diese Bestrebungen in der 6ffentlichen franzdsischen Musikkultur wirkten sich
hochstwahrscheinlich auch auf das musikalische Schaffen von d’Indy aus, zumal dieser mit der
Grindung der schola cantorum einen hérbaren Beitrag auch zur Musikerausbildung und somit
zur musikalischen Zukunft des Landes liefern wollte. Die Idee der >>musique sérieuse<< lag
darin ,,im Verbund mit der Suche nach dem National-Eigenen und kultureller Hegemonie
sowohl mittels einer Riickbesinnung auf die eigene Vergangenheit als auch in der Ausrichtung
an der europdischen Musikgeschichte, insbesondere an Beethoven, [..] eine neue
Ernsthaftigkeit und Geistigkeit“'337 in der Musikkultur zu etablieren. Die Hinwendung d’Indys
zu einer, fliir damalige Verhaltnisse, differenzierten Aufbereitung der abendlandischen
Musikgeschichte, kann somit auch im Kontext einer sich neu findenden franzdsischen
Nationalmusik gedeutet werden. Der von d’Indy verfasste >>course<< ist aus seiner Tatigkeit
an der schola cantorum entstanden und von daher Ausdruck der kulturellen Situation der Zeit.
Die Schola selbst wurde von ihm mit harter Hand gefiihrt: ,,Ein geradezu militarisches
Regiment wurde eingefiihrt.“338 Die extrem konservative Haltung d’Indys, die auch in seinem
tiefen Katholizismus wurzelte, wurde Zielscheibe des Spottes, von Komponisten, die sich auf
der progressiven Seite wahnten.

Insgesamt zeigt sich, dass die Hinwendung zu einer Musik, ,die weite Perspektiven in die

“133% ajnerseits einen wertvollen Beitrag zu einem neuen Verstandnis

Vergangenheit 6ffnete
fiir musikhistorische Entwicklungen geliefert hatte. Auf der anderen Seite jedoch verpassten

d’Indy und einzelne seiner Kollegen durch ein allzu starres Festhalten an der

1334 Miller, Cordelia, Sinfonische Orgelmusik nach 1870 zwischen Sakralitat, Profanitat und Nationalismus. Ein
deutsch-franzdsischer Vergleich, in: Die Musikforschung, 70. Jahrgang 2017, Heft 2, S. 107.

1335 Epda.

133 Epda.

1337 Epda.

1338 Hirsbrunner, Theo, Musik in Frankreich nach 1871, in: Brzoska, Matthias, Heinemann, Michael (Hg.), Die
Geschichte der Musik. Band 3. Die Musik der Moderne, Laaber, 2001, S. 107.

1339 Ehda., S. 106.
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Vergangenheitsorientierung den Anschluss an die musikalische Zukunft. Im Kontext einer,
auch in Frankreich, national und nationalistisch ausgerichteten Musikdsthetik, miissen die
Ideen d’Indys auf ihren ideologischen Gehalt hin untersucht werden und zur Diskussion
gestellt werden. Allerdings bleibt anzumerken, dass die Hinwendung in der Musikerausbildung
zur fernen Musikgeschichte®*0 eine Zugriffsmoglichkeit fur eine kulturhistorisch reflektiert

auftretende >>moderne<< Harmonielehre sein kann.

1340 D”Indy unterrichtete in seinen Kompositionskursen gregorianischen Choral und die Musik der Renaissance.
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4.4.3 Moglichkeiten des Systems von Vincent d'Indy im Hinblick auf eine moderne

Harmonielehre

Das musiktheoretische Denken von d’Indy bietet einzelne Aspekte, die fur die
Weiterentwicklung zu einer modernen Harmonielehre als Ansatzpunkt herangezogen werden
konnen. Dabei ist es von Bedeutung, dass die Frage der Historizitdt des musiktheoretischen
Denkens bereits mit dem System von d’Indy in die musiktheoretische Diskussion Einzug
gehalten hat und die Integration von Fragen der Historizitdt in eine moderne Harmonielehre
somit ein historisches Vorbild hat, das einerseits als Ideengeber fungieren kann, andererseits
aber auch auf die Mechanismen, der im Lehrwerk selbst integrierten Historizitdt hin
untersucht werden kann. Die Idee Historizitdit als Methode bzw. als methodischen
Schwerpunkt in die Harmonielehre zu integrieren kann nicht losgeldst von d’Indys eigener
beruflicher Laufbahn gesehen werden. Die von d’Indy mitgegriindete Schola cantorum in Paris
bot Kurse in Musikgeschichte und Musiktheoriegeschichte an, was im ausgehenden 19.
Jahrhundert als Neuheit aufgefasst werden konnte: ,The schola requirements in music history
and the history of music theory, both integrated into d’Indy’s course in composition, were
unique in late-nineteenth-century France. No other institution of music taught students to
consider and to analyze music in its historical contexts.“*3*! Es zeigt sich, dass die von d’Indy
angenommene Geschichte in weiten Teilen vor allem auch eine nationale Geschichte gewesen
ist und nationalistische Bestrebungen unterstiitzen sollte!3*2, Die dieser zeittypischen
Motivation innewohnende Idee der historischen Kontextualisierung, erfahrt in d’Indys course
eine Erweiterung gegeniber einer mehr oder weniger simplen nationalen Ausrichtung in den
deutschen Harmonielehren derselben Zeit. Diese Erweiterung ist zunachst darin zu sehen,
dass der course die erste franzosische Arbeit gewesen ist, die ,,a more or less comprehensive
history of music as well as a precursor to later historical treatises on music” prasentierte.1343
Die hier beschriebene Idee der mehr oder weniger vollstindig zusammengefassten
Musikgeschichte, kann vor der heutigen Geschichtsschreibung freilich kaum bestehen, da die
Vorstellung der Vollstandigkeit allzu dicht einer Idee der Universalgeschichte anhéngt, die in

aller historischen Entwicklung einen zielgerichteten Fortschritt erkennt und so gut wie nicht

134woldu, Gail Hilson, Vincent d”Indy, musicien artiste, and the Cours de composition musicale. Introduction
to: DIndy, ebda., S. 13.

1342 v/gl. dazu Anmerkung 44, ebda.

1343 Epda. S. 19.
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nach den Bedingungen von Geschichtlichkeit fragt. Insofern ist eine ,,comprehensive history
of music” nach heutigem Verstindnis!3** zweifellos zuriickzuweisen. Wenn man diesen
universalistischen Aspekt jedoch als einen historischen versteht, lasst sich konstatieren, dass
die Vorstellung, die Musikgeschichte sei als Wertungsinstanz auch flr das eigene
kompositorische Schaffen von Bedeutung, eine im damaligen Kontext zumindest
ungewohnliche Idee ist, die, von allen ideologischen Fallstricken bereinigt, auch fiir heutige
Harmonielehren eine Rolle spielen kann: ,,In this sense, d’Indy’s Cours is more than a simple
primer in music theory and the history of Western art music; it is a mannered how-to manual
for aspiring composers that consider the steps necessary to good composition and the art of

making music, seen in the work of a range of composers of the fifteenth through nineteenth

centuries. 134
Notenbeispiele d'Indy

Komponisten und Anzahl Notenbeispiele
Beethoven 11 Schiitz 4 Mozart 1
Palestrina 9 Claude le Jeune 4 Weber 1
gregorianische Gesange 8 Janequin 4 Franck 1
Chanson (13.-15. Jh.) 7 Wagner 3 musica enchiriadis 1
Bach 5 Josquin des Prez | 3 geistliche Gesange (13.Jh.) |1
Tomas Luis de Victoria 4 Lasso 3 Jean de Muis 1

Summe 71

Tabelle 17: Notenbeispiele d’Indy

Bei Betrachtung der Anzahl der Notenbeispiele zeigt sich in verschiedener Hinsicht die hier
angesprochene Hinwendung zu einer musikhistorischen Kontextualisierung. Von zusatzlicher
Bedeutung erscheint die Tatsache, dass d’Indy die Qualitdt einer Komposition auch an der
Orientierung des Komponisten an der Musikgeschichte festmacht. Die Annahme von
historischen Vorlaufern, auch im Hinblick auf die eigene kompositorische Tatigkeit, lauft
einerseits Gefahr einer teleologischen Ausrichtung des eigenen Geschichtsverstdandnisses, an

dessen Ende im Zweifelsfall die eigene, als genial betrachtete, Komposition steht; bietet aber

1344 v/gl. dazu auch Schmidt, ebda.
1345 Woldu, ebda., S. 20.
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andererseits auch die Moglichkeit dem zeittypischen Verstandnis eines >>gottgegebenen<<
Genies, einen intellektuell und in Ansatzen kulturhistorisch motivierten Kontrapunkt
entgegenzusetzen. Die Auswahl der Notenbeispiele von d’Indy flir seinen ersten Band des
>>Cours<<, zeigt von daher auch keineswegs einen ausschlieflich nationalistischen Vorbehalt:
Der deutsche Komponist Beethoven nimmt selbst im ersten Band, der sich im Schwerpunkt
mit Musik des Mittelalters bis ca. 1650 beschaftigt, einen breiten Raum ein. Im Vergleich mit
den Harmonielehren von Schenker und Louis/Thuille kann daher kaum von einer zu starken
nationalen Ausrichtung gesprochen werden, fallt bei den analysierten deutschen
Harmonielehren doch sofort die Aufnahme von hauptsachlich deutschen Komponisten ins
Auge, verbunden mit einer mehr oder weniger starken Auspragung der Diskreditierung auch
der franzésischen zeitgendssischen Komponisten.3*¢ Dariiber hinaus ist zu erkennen, dass
d’Indy seine musikhistorischen Betrachtungen kaum ausschlie8lich im 18. und 19. Jahrhundert
ansetzt'3%’, sondern mit den Beispielen Uber den gregorianischen Gesang und den Chanson
des 13. bis 15. Jahrhunderts die, nach damaligem Verstandnis, Anfange der abendlandischen
Musikgeschichtsschreibung in den Blick nimmt. In dieser Ausfihrlichkeit finden sich
Notenbeispiele des genannten Zeitraumes selbst in Harmonielehren aus der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts kaum.

Auch in den Einzelkapiteln des Lehrgangs steht die musikhistorische Anbindung im Zentrum
der musiktheoretischen Begriffsbildung. So ist die Auswahl der Notenbeispiele, um ein
bestimmtes Phdnomen zu verdeutlichen, bewusst aus unterschiedlichen Epochen bzw.
Phasen der Musikgeschichte entnommen: ,Such is the case of the following examples, chosen
from three different eras of musical history [...]“.13* Im hier vorliegenden Beispiel ist das
aktuellste Notenbeispiel von César Franck und verdeutlicht auf diese Weise, dass die
musiktheoretische Begriffsbildung in d’Indys Verstandnis aus unterschiedlichen >>Epochen<<
— hier liegen Notenbeispiele von Bach, Beethoven und Franck vor — extrahiert wird und nicht
ausschlieBlich aus der >>Genialitat<< eines einzelnen Komponisten entsteht. Die auf diese
Weise entstehende musiktheoretische Begriffsbildung wird in die Musikgeschichte
eingebunden und kontextualisiert. D’Indy betrachtet es somit als seine Aufgabe, diesen
(musik-)historischen Kontext darzulegen und mehr oder weniger sinnvoll aufzubereiten. Das

dahinter liegende Ziel besteht darin, beim Studierenden oder Schiiler die Erkenntnis

1346 \/gl. dazu das Kapitel iber die Harmonielehren von Schenker und Louis/Thuille.
1347 vgl. dazu Schenker und Louis/Thuille.
1348 D"Indy, Course, ebda., S. 73.
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auszulésen, dass auch das damals moderne System der Komposition und der damit
verbundenen Musiktheorie nicht >>vom Himmel gefallen ist<< — also auf dem mehr oder
weniger genialen Einfall von einzelnen >>Meistern<< beruhte, sondern als ein historisch
gewachsenes zu betrachten ist. Diese durchweg modern anmutende Vorstellung von
musiktheoretischer Begriffsbildung kann jedoch nicht dariiber hinwegtauschen, dass auch
d’Indys Vorgehensweise keineswegs moderne Geschichtsschreibung vorausnimmt. So
unterlasst es d’Indy die Quellenauswahl naher zu begriinden oder differenziert soziale und
kulturelle Kontexte der beschriebenen und verwendeten Quellen herauszuarbeiten. Im
Unterschied zu Schenker oder Louis/Thuille jedoch, ist die Arbeit insgesamt erstaunlich
ideologiefrei und zeigt auf diese Weise die Methode der Moglichkeit einer Weiterentwicklung
im Hinblick auf moderne Harmonielehren auf: Historische Kontextualisierung, nicht als
Meisterwerkisthetik verstanden!3*°, sondern als eigentliches Prinzip des Erkenntnisgewinns.
Letztlich bleibt auch ein zeittypischer universalistischer Anspruch bestehen: ,True progress
must be slow: one can wish for it and even incite it, should the occasion arise, but one cannot
force it.“13°0 Die Annahme eines ,wahren Fortschritts” ist fir moderne Historiker mindestens
diskutabel wenn nicht ganzlich zuriickzuweisen, jedoch finden sich bei d’Indy einschrankende
Bedingungen, wie ,slow” und ,cannot force”, was im Kontext von strikt teleologischen und
universalistischen Geschichtsvorstellungen, wie bei Schenker, Riemann, Louis/Thuille etc.,
deutlich differenzierter wirkt. Eine moderne Harmonielehre, die sich die Gedanken von d’Indy
zu eigen machen mochte, hat sich letztlich von einem teleologischen Fortschrittsgedanken zu
|6sen, da dieser immer auch ausgrenzend und somit totalitar daherkommt; allerdings kann
d’Indy als Ideengeber herangezogen werden, da dieser mit als erster eine historische
Kontextualisierung vornimmt, die zundchst nur auf die Musikgeschichte beschrankt ist, sich
aber auf weitere Bereiche ausdehnen lasst, sodass eine moderne Harmonielehre auch immer
Zige einer reflektierten Musikgeschichte tragen kann.

Dieser Ansatz einer historischen Reflektion wird von d’Indy immer wieder im Verlauf seines
>>Cours<< angewendet, wenn er etwa die Musik von Bach in einen groBeren
musikhistorischen Kontext stellt und z. B. einen Bezug zur Monodie herstellt.!3>! Hier zeigt sich
ein durchweg differenzierteres Vorgehen als in den meisten Harmonielehren dieser Zeit, auch

als in den meisten Harmonielehren des 20. Jahrhunderts: In diesen wird die eigene Theorie z.

1349 v/gl. Harmonielehre von de la Motte.
1350 D”Indy, Course, ebda., S. 94.
1351 vgl. ebda., S. 99.
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B. auf das Beispiel Bachs angewendet, um auf diese Weise die universale Giiltigkeit der
Theorie zu belegen. D'Indy hingegen geht den umgekehrten Weg und versteht Bach von daher
nicht (nur) als monolithisch daherkommendes Genie, sondern als eine Figur, die in einem
(musik-)historischen Kontext steht, der den Stil des Komponisten zweifellos mitgepragt hat.
Diese Vorstellungen lbertragt d’Indy auch auf die Musiktheorie und damit verbunden auf die
Harmonielehre, die somit auch von ihm als Ausdruck eines historischen Kontextes verstanden
werden. Die aktuelle Musiktheorie seines >>Cours<< wird an die dltere Musiktheorie und die
damit verbundenen historischen Kontexte angebunden.3>2 Ein solches Vorgehen selbst ist fir
die deutschen Theoretiker des 20. und 21. Jahrhunderts kaum nachzuweisen. Hiervon
ausgehend kann der Autor dann auf sich wandelnde Tonalitatsvorstellungen in den
unterschiedlichen Jahrhunderten eingehen: , tonality, the basic unit of time, is purely rhythmic
[...]. Medieval monodies [...] were conceived having melodic tonalities exclusively [...]“.13>3 Die
Annahme von zeitlich bedingten unterschiedlichen Tonalitatsvorstellungen wird in anderen
Harmonielehren, wenn iberhaupt, dann wertend aufgegriffen, um die qualitatsvolle Endstufe
der Dur-Moll-Tonalitat hinreichend zu begriinden, indem mit den Begriffen des theoretischen
Systems auf die Unzuldnglichkeiten der Vorldufer hingewiesen wird. Zwar lasst sich auch bei
d’Indy eine wertend verstandene Uberlegenheit der Dur-Moll-tonalen Harmonik erkennen,
dennoch ist die Darstellung der zeitlich sich verandernden Tonalitatsvorstellungen bei weitem
nicht annahernd so teleologisch und somit auch exklusiv angelegt wie in vergleichbaren
Harmonielehren der Zeit und spaterer Jahre.

Diese, fiir damalige Verhaltnisse, differenzierte historische Betrachtung findet eine Erganzung
in dem von d’Indy entwickelten Analysevokabular. So unterldsst es der Autor, in den
Notenbeispielen die eigene Theorie wiederzufinden, bzw. mit den eigenen theoretischen
Begriffen die Beispiele zu analysieren. Vielmehr geht es d’Indy darum, den spezifischen
Bauplan eines Stlickes mit Hilfe der Analyse zu ermitteln. Dabei entwickelt er, ausgehend von
der musikhistorischen Einordnung, veranderliche Analysemuster, die somit auch auf zeitlich
sich verandernde Musik Ubertragen werden kénnen. Auf diese Weise wird eine mehr oder
weniger >>statische<< Analysesprache, wie sie z. B. in der Funktionstheorie anzutreffen ist, zu
Gunsten einer differenzierenden analytischen Betrachtung, die mit sich andernden Begriffen

arbeitet, vermieden. Dem Schiiler und Studenten wird auf diese Weise der sich historisch

1352 y/gl. d"Indy das Kapitel tiber die Geschichte der Musiktheorie, ebda., S. 165 ff.
1353 D”Indy, Course, ebda., S. 139-140.
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verandernde Gehalt zu der zu analysierenden Musik deutlich, gleichzeitig verweigert er sich
auch dem universalistischen Anspruch einer >>statischen<< Analysesprache.'3>*

In den Schlussbetrachtungen des ersten Bandes geht d’Indy noch einen Schritt weiter, wenn
er die Musikgeschichte an die Kulturgeschichte des Menschen insgesamt anbindet: ,But it was
not just music that underwent a complete evolution at the end of the polyphonic era; it was
art itself and with it, the artist, man, traditions — in a word, civilization.“13>> Der Autor nimmt
einen historischen Verlauf an, der sich parallel zu dem kinstlerischen Verlauf entwickelt. Diese
Auffassung ist keineswegs als neu zu bezeichnen; jedoch erscheint der Gedanke einer
gegenseitigen Beeinflussung von Zivilisation (also Kulturgeschichte) und Musik
(Musikgeschichte) im damaligen Zeithorizont als neuartig. Von daher betrachtet ist die von
d’Indy vorgenommene Verbindung von Architektur, Mittelalter und der Musik dieser Zeit als

eine kulturelle Verortung von musikhistorischen Entwicklungen zu verstehen.

1354 vgl. d’Indy, S. 180-181.
135 Ehda., S. 245.
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4.5 Fazit - Was kann/muss eine Harmonielehre zu Beginn des 21. Jahrhunderts

leisten

Das hier zu ziehende Fazit hinsichtlich der Fragestellung, was eine Harmonielehre zu Beginn
des 21. Jahrhunderts zu leisten hat bzw. leisten kann, tangiert in wesentlichen Bereichen die
Fragestellung, ob und inwieweit eine Harmonielehre in der zeitgendssischen Musiklandschaft
Uberhaupt notwendig ist. Zwar orientiert sich das Konzertprogramm vieler regional und
Uberregional bedeutender Konzert- und Opernhduser nach wie vor schwerpunktmaRig an der
Musik des 17. bis 19. Jahrhunderts — ohne dass hiermit freilich eine allgemeingiiltige Aussage
getroffen worden ware, sondern vielmehr eine Wahrnehmung verbalisiert wurde — so findet
sich aber immer wieder Musik von nach 1950 in den ublichen Sinfoniekonzerten und
Opernauffiihrungen. Dennoch stellt sich die Frage, an wen sich eine >>moderne<<
Harmonielehre denn zu richten habe, gibt es doch — gerade auch die vorliegende Arbeit hat
dies gezeigt — mittlerweile einen mehr oder weniger unibersichtlichen Fundus an
unterschiedlichen Harmonielehren fir mehr oder weniger differenzierte Zielgruppen. Die
Frage der Zielgruppe tangiert von daher auch gezwungenermaRen die Frage nach der
Ausbildungssituation und den Ausbildungsinstitutionen, sind doch die Fakultaten fir
Musikwissenschaft und die Musikhochschulen letztlich die Orte, an denen nach wie vor
Harmonielehre unterrichtet wird, bzw. die Personen ausgebildet werden, die in Zukunft in
Schule und Musikschule Musiktheorie, auf durchweg unterschiedlichen Niveaustufen, zu
unterrichten haben. Wenn hier also nach der Perspektive flr eine >>moderne<<
Harmonielehre gefragt wird, so steht die Antwort in einem Kontext von Musik- und
Musikerausbildung und kann somit auch als Beitrag zur Geschichte der Musiktheorie und zu
einer differenzierten Institutionengeschichte verstanden werden. Gerade die Analyse
zeitgendssischer Harmonielehren hat gezeigt, dass in vielen Bereichen der dort angewendeten
Theoriebildung Mechanismen und Geschichtsbilder unreflektiert transportiert werden, die
ihren Ursprung in einem positivistischen Wissenschaftsbegriff des 19. Jahrhunderts hatten
und somit ihre ideologische >>Heimat<< im Kontext von Nationalismus,
Sendungsbewusstsein, der Annahme einer eurozentrischen Uberlegenheit gegeniiber
anderen Teilen der Erde und einem universalistischen und teleologischen Geschichtsbild

fanden.
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Eine Perspektive aufzuzeigen bedeutete in diesem Zusammenhang, sich dieser Geschichte
bewusst zu sein und sie somit nicht einfach unreflektiert zu Gbernehmen, sondern zum
Gegenstand der Theoriebildung Gber Musik zu machen. Die blofle Anwendung einer im 19.
Jahrhundert ersonnenen musiktheoretischen Begrifflichkeit — zu denken ist z. B. an die
Funktionstheorie — ist dabei zuriickzuweisen. Vielmehr kann auf die historisch-politischen
Kontexte der jeweiligen Theorie verwiesen werden und somit der Nachweis erbracht werden,
dass auch ein eigentlich unpolitisches Feld wie die Musiktheorie, nicht frei von den geistes-
und kulturwissenschaftlichen Diskursen der jeweiligen Zeit sein kann. Von daher bietet sich
die Chance eine alte musiktheoretische Denkweise anzuwenden und zu fragen, wie die
Ergebnisse, der mit dieser Denkweise durchgefiihrten Analyse, im Kontext der Zeit zu
verstehen sind und welche Einschrankungen sich fiir eine >>moderne<< Analyse daraus
ergeben konnten. Von Bedeutung erscheint in diesem Zusammenhang, dass in den
angesprochenen Ausbildungsinstitutionen eine solche historisch-reflektierte Betrachtung
unterschiedlicher Musiktheorien nicht gleichsam als eine >>neue<< Theorie verstanden wird,
sondern den Weg aufzeigt, wie musiktheoretische Theoriebildung vorgehen kann. Erste
Ansdtze einer historisch-reflektierten Betrachtung der Geschichte der Musiktheorie finden
sich, die Untersuchung hat dies gezeigt, bei Vincent d’Indy. Auch hier ist freilich die Motivation
d’Indys im Kontext der Zeit zu sehen und zu verstehen. Dennoch kann eine >>moderne<<
Harmonielehre, die sich die historisch-kritische Betrachtung der eigenen Theoriebildung auf
die Fahnen schreibt, auf — natlirlich ebenso kritisch zu betrachtende — historische Vorbilder
zurlickgreifen. Die hier geforderte Integration einer Geschichte der Musiktheorie in die
Harmonielehre muss sich von dem Geschichtsbegriff des 19. Jahrhunderts 16sen und eben
nicht Geschichte der Musiktheorie betreiben, um die in ihrer Musiktheorie betrachtete Musik
zu rechtfertigen und zu begriinden: ,,Demnach ware es kein Zufall, daR das Fach Geschichte
der Musiktheorie entstanden ist in einer Kultur der absoluten Musik, deren Begriindung und
Rechtfertigung in der Geschichte gesucht wird.“13°¢ Hinton stellt hier heraus, dass gerade die
von Riemann etablierte Geschichte der Musiktheorie ein Geschichtsbild erzeugte, das seinen
Fixpunkt in der ,deutschen Geniemusik“3>” gefunden hatte. Eine >>moderne<<
Harmonielehre betreibt Geschichte der Musiktheorie nicht um bestimmte Musiken und

Musiker zu befoérdern und andere zu diskreditieren, sondern um die asthetischen und

13% Hinton, Stephen, Amerikanische Musiktheorie, in: Schmidt, musiktheoretisches Denken, ebda., S. 246.
1357 Ebda.
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kulturhistorischen Fragestellungen, die sich im Kontext musiktheoretischer Theoriebildung
ergeben, darzulegen und zur Diskussion zu stellen.

Als weiteres Charakteristikum einer >>modernen<< Harmonielehre kann die Verortung in die
geistes- und kulturwissenschaftlichen Debatten der Zeit angesehen werden. Die vorliegende
Untersuchung hat versucht zu zeigen, dass die Orientierung an einer im weitesten Sinne
mathematisch ausgerichteten Musiktheorie diese Forderung erfiillen kann. Die Hinwendung
zu mathematisch begriindeten Vorgehensweisen, bzw. zu mathematischen Methoden ist
gerade im nordamerikanischen Bereich mit der pitch-class-set-theory gegeben. Auch hier gilt
es freilich nicht einfach ein, aus welchen Grinden auch immer, sinnvoll erscheinendes
musiktheoretisches Konzept unreflektiert zu lbernehmen, sondern die bereitgestellten
Instrumentarien auf ihre Tauglichkeit fiir bestimmte musiktheoretische und
harmonielehrespezifische Fragestellungen zu (berprifen. Ansatzpunkt flir diese
Vorgehensweise war die — in Ansdtzen vorhandene — Ausrichtung zeitgenossischer
Harmonielehren an mathematisch-statistischen Theoriebildungsprozessen. Von dieser Warte
aus betrachtet kann eine >>moderne<< Harmonielehre unterschiedliche analytische
Instrumente bereitstellen, um einzelne Musikwerke zu analysieren; die unterschiedlichen
Analyseinstrumente sind dabei nicht als universal giltige Zugriffsmoglichkeit zu verstehen,
sondern stellen Rdume bereit, die zu unterschiedlichen analytischen Erkenntnissen fiihren
konnen. Diese so gewonnenen Erkenntnisse kénnen dann, im Kontext der jeweiligen
Analysemethode, historisch, kulturpolitisch, dsthetisch etc. eingeordnet werden. Der hier
verwendete Begriff des Raumes als Metapher fiir unterschiedliche analytische Zugriffsweisen
fir Musik, orientiert sich bewusst an dem Begriff der >>Topologie<<, der von Dérte Schmidt
in die Debatte eingebracht wurde.’3>® Schmidt verwendet den Begriff, um eine neue
Ausrichtung der Geschichte der Musiktheorie zu beschreiben, die eben nicht mehr

“1359 'um ,das Denken

universalgeschichtlich orientiert ist, sondern ,Wissensgebiete kartiert
uber kulturelle Zusammenhinge neu zu ordnen.“*30 Durch die Anwendung unterschiedlicher
analytischer Instrumentarien in einer >>modernen<< Harmonielehre entsteht somit auch in
der Musiktheorie selbst ein Denken und ein Theorieverstindnis, das sich historischen und
kulturellen Kontexten nicht verschlie8t, sondern diese als Matrix fir musiktheoretischen

Erkenntnisgewinn versteht und bericksichtigt.

13%8 Schmidt, ebda., vgl. S. 10.
1359 Epda.
1360 Ehda.
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Helga de la Motte-Haber hat darauf hingewiesen, dass die gegenwartige Kultur am ehesten
mit dem Begriff des ,Netzes” charakterisiert werden kann: ,,Aus dem Bild eines Netzes oder
eines Wurzelgeflechts (Rhizom), aus der Idee von Verflechtung und Eigenstandigkeit, ist kein
schlechtes Modell zu gewinnen zur Charakterisierung der gegenwartigen Situation.“3¢ Fiir de
la Motte-Haber ist der Begriff des Netzes eine Metapher ,,um Sachverhalte zu beschreiben,
die untereinander zusammenhangen, somit auch wechselseitig ihre Bedeutung erhellen,
zugleich aber eigenstindig wuchern koénnen und nicht auf ein Zentrum bezogen sein
muissen.“*3%2 Auch wenn de la Motte-Haber diesen Befund auf die zeitgenéssische Musik- und
Komponistenszene anwendet, lassen sich doch auch Verbindungen zu der hier dargelegten
Vorstellung  einer  >>modernen<<  Harmonielehre  erkennen.  Unterschiedliche
musiktheoretische Begriffsbildungen, die auf unterschiedlichen Methoden beruhen — zu
denken ist z. B. an die pitch-class-set-theory, an Elemente aus der Akkord-Skalen-Theorie etc.
— konnen fir die musikalische Analyse verwendet werden und auf diese Weise Verbindungen
aufzeigen, ohne einer lUibergeordneten musiktheoretischen Idee anzugehoren.

Damit kann eine >>moderne<< Harmonielehre nicht nur beschreiben >>was gewesen ist<s,
sondern sich auch auf zeitgendssische Kompositionen beziehen und hier musiktheoretisch
fundierte Erklarungsansatze liefern: ,Ein Blick auf die Gegenwart zeigt: Es gibt noch
Komponieren mit zwolf Tonen, es gibt aber auch solches, bei dem nur eine siebentdnige Skala
vorausgesetzt ist oder historische Anklange und Zitate verwendet werden, es gibt viele Werke
im mikrotonalen Bereich, ganz neue Dimensionen wurden durch den Raum erschlossen und
neue Klange durch die Live-Elektronik. Komponisten kdnnen nicht mehr von einem
vorgegebenen Material ausgehen, mit dem sie ihre Gedanken auspragen. [...] Das Material
mull vom Komponisten gefunden werden; es ist damit in den kreativen Prozel}
hineingezogen.“'363 Hier kommt einer >>modernen<< Harmonielehre die Aufgabe zu, die
Bedingungen des Materialfindungsprozesses naher zu beleuchten und im Hinblick auf die
Musik- und Musikerausbildung fruchtbar zu machen. Wenn sich die Harmonielehre an den
Kompositionsprinzipien zeitgendssischer Komponisten orientiert, besteht keine Gefahr mehr
einer Theoriebildung, die allzu universalistisch und exklusiv daherkommt: ,Von der auch in

einem gesamtgesellschaftlichen Kontext problematisch gewordenen Kategorie des

1361 De la Motte-Haber, Helga, Neue Musik zwischen 1975 und 2000, in: Brzoska, Michael und Heinemann,
Michael (Hg.), Die Geschichte der Musik. Band 3. Die Musik der Moderne, Laaber 2001, S. 375-376.

1362 Epda., S. 376.

1363 Epda., S. 377.
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Fortschritts kann keine Rede mehr sein.“'3%4 Eine Harmonielehre im 21. Jahrhundert greift die
Ideen des Komponisten im jeweiligen Musikstliick auf und stellt das analytische
Instrumentarium bereit, um diese ldeen zunéachst strukturell einzuordnen, in einem weiteren
Schritt aber auch den gesamtgesellschaftlichen Kontext zu beleuchten. Auf diese Weise kann
auch die gewahlte Analysemethode begriindet und reflektiert werden. Die Idee eines
musikalischen Fortschritts, bzw. eines ,Materialfortschritts“!3%> kann damit zurlickgewiesen
werden und bestenfalls als historisch wirksam gewesener Theoriebildungsmechanismus
benannt werden.

Zeitgendssische Musiktheorie kann und muss den kompositorischen Spuren der aktuellen
Musik folgen, um ihre Relevanz fir die Musikerausbildung und fiir ein sinnstiftendes
analytisches Denken Uber Musik zu behaupten. In diesem Zusammenhang ist auch auf den
sich verdandernden Kinstlerbegriff einzugehen. Gerade die in der vorliegenden Untersuchung
analysierten Harmonielehren hingen in weiten Teilen einer Vorstellung des Kiinstlers an, die
die Genialitdt des Kinstlers an den Gehalt des subjektiven Ausdrucks des jeweiligen
Musikwerkes knilpfte. Jedoch zeigt sich, dass ,sich das Bild des Kinstlers grundsatzlich
geandert hat, weil die Kategorie des subjektiven Ausdrucks — auch sie eine Erfindung des 18.
Jahrhunderts — problematisch geworden ist.“136¢ Auch jingere Harmonielehren des 20. und
21. Jahrhunderts lieRen, erstaunlich klar, eine Verbindung zu dem Bild des Kiinstlers, wie es
im 18. Jahrhundert entstanden ist, erkennen. Eine >>moderne<< Harmonielehre, die sich nicht
nur als didaktisch aufbereitetes Lehrwerk fiir Musik der Vergangenheit begreift, muss durch
ihre Theoriebildung den neuen Konzeptionen des Kiinstlertums begegnen und Instrumente
bereitstellen, um in den Musikwerken die Strukturen dieses neuen Kiinstlertypus zu
benennen. Ausgangspunkt fiir eine >>moderne<< Harmonielehre ist dabei, wie fir die
Komponisten auch, das Material, aus dem sich die Musik ergibt. Dabei geht es nicht um die
tonende Zurschaustellung von >>Herzensangelegenheiten<<, sondern darum ,das was in den
Dingen liegt zum Vorschein zu bringen.“3%” Aus dieser modernen Vorstellung des
musikalischen Kinstlers erwéachst fir die konkrete Situation auch zwangsldufig ein neues
Formkonzept. So geht es , heute oftmals nicht mehr um subjektive Gestaltung im Sinne von

«1368

Eingriffsmoglichkeiten wahrend des Komponierens , sondern es gilt, durch die dem

1364 Ebda., S. 378.
1365 Epda., S. 377.
1366 Epda., S. 378.
1367 Ebda.

1368 Ephda., S. 379.
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Material innewohnenden physikalischen und technischen Dimensionen, neue harmonische
Wege zu beschreiten. Gerade die Arbeit mit Mikrotonalitat und die Integration von
,Computermusik“!3®® in den Kompositionsprozess, erlauben den heutigen Komponisten aus
technischer Sicht viel tiefer in das grundlegende Material >>einzusteigen<< als das friiheren
Generationen moglich war. Eine >>moderne<< Harmonielehre muss vor diesen Entwicklungen
nicht schweigen, sondern kann durch strukturelle Darstellungen — z. B. von Mikrotonalitat —
die kompositorische Arbeit fiir die Ausbildungsinstitution fruchtbar machen.

Die Hinwendung zeitgendssischer Komponisten zum grundlegenden Material, bzw. die
Abwendung von subjektivem Ausdruckswillen, ist keine >>Einbahnstralle<<, sondern lasst
auch auf anderen Ebenen neue Strukturen wachsen. So entstehen Kompositionen, die de la
Motte-Haber als ,fraktale Geometrien“®37 charakterisiert, die ,sogar als >>klingende
Exponentialfunktionen<<“!3’! verstanden werden kdnnen. Nicht nur durch die gewéhlte
Begrifflichkeit wird deutlich, dass sich eine >>moderne<< Harmonielehre notwendigerweise
mit Fragen der mathematischen Musiktheorie zu beschaftigen hat und auf diesem Feld
strukturanalytische Instrumentarien bereitstellen sollte. Ausgehend von einem modernen
Verstandnis des musikalischen Kiinstlers und Komponisten kann sich eine >>moderne<<
Harmonielehre kaum im Dickicht von geniedsthetischer Wahrnehmung, universalistischem
Geschichtsverstandnis und einem teleologisch motivierten Erkenntnisinteresse verirren.
Durch die fehlende Motivation der Komponisten, durch ihre Werke einer subjektiven Emotion
Ausdruck zu verleihen, beschrankt sich auch eine Harmonielehre, die sich mit
zeitgendssischen Kompositionen beschaftigt, auf strukturanalytische Fragestellungen. Die
Funktion und Rolle des Komponisten selbst tritt dabei nicht ganzlich aus dem Blickfeld, wird
aber, wie die Analysemethode selbst, in einen soziokulturellen Kontext gestellt, der die

gewonnenen Ergebnisse auch auf historischer Ebene reflektiert.

1369 Epda.
1370 Epda.
1371 Ebda.
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Die Untersuchung ging von der allgemeinen These aus, dass in musiktheoretischen
Darstellungswerken, insbesondere in Harmonielehren, Musikgeschichte konstruiert wird.
Konstruktionen finden durch unterschiedliche Aspekte statt: Von besonderem Interesse
waren in dieser Untersuchung die Auswahl der Notenbeispiele und die Mechanismen der
Theoriebildung. Die allgemeine These der Konstruktion von Musikgeschichte in
musiktheoretischen Darstellungswerken wurde konkretisiert durch die Annahme, die sich u.
a. auf Rummenhoéller'3’2 und Wagner®373 stiitzt, dass das musiktheoretische Denken des 19.
Jahrhunderts erheblichen Einfluss auf das musiktheoretische Denken im 20. und 21.
Jahrhundert hat. Daher war hier zunadchst der Frage nachzugehen welche Aspekte der
Theoriebildung Gber Musik im 19. Jahrhundert sich in den Harmonielehren des 20. und 21.
Jahrhundert wiederfinden lassen. Im Sinne einer Ausweitung der bisherigen Forschung lber
Harmonielehre versuchte daher die vorliegende Untersuchung nicht nur die
>>innermusikalischen<< bzw. systemimmanenten Aspekte der Theoriebildung Giber Musik im
19. Jahrhundert in den spateren Harmonielehren aufzuspliren, sondern erweiterte die
Blickrichtung bewusst auf historisch-politische und soziale Kontexte der Musiktheorie im 19.
Jahrhundert. Dabei ging die Untersuchung gleich in mehrfacher Hinsicht historisch vor, indem
sie zunachst den Prozess der Theoriebildung selbst als einen historischen verstand, der von
daher auch mit den historisch-politischen und sozialen Kontexten seiner Entstehung
verbunden ist, sodass sich diese Kontexte eben auch in der Theoriebildung tber Musik
wiederfinden lassen. Zwar >>verstoRt<< dieser Ansatz gegen das Diktum von Dahlhaus, dass
Theorie eben gerade nicht historisch sei, weil sie (ibergeordnete Gesetzmaligkeiten

benennen wolle374

, schliel8t sich aber damit gleichzeitig der These von Christensen und somit
auch Kuhns an, die besagt, dass ,dieser Widerspruch zwischen Theorie und Geschichte nur
dann gilt, wie Dahlhaus selber andeutet, wenn man sich einer streng positivistischen
Auffassung von Theorie verschrieben hat — eine Auffassung, die fast vierzig Jahre nach Thomas
Kuhns bahnbrechender Studie Uber die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen, fast

altertiimlich erscheint.“*37> Losgeldst von einem positivistischen Anspruch versuchte die

1872 y/gl. dazu: Rummenhéller, Artikel: Harmonielehre, in: MGG?, ebda.
1373 vgl. Wagner, Harmonielehre, ebda.

1374 v/gl. dazu Dahlhaus, Geschichte der Musiktheorie, Bd. 10, ebda.

1375 Christensen, Thomas, Musiktheorie im Kontext, in: ebda., S. 93.
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vorliegende Untersuchung im Sinne Schmidts'®® Riume aufzuzeigen in denen
musiktheoretisches Denken lGber Musik stattfindet und stattgefunden hat; dabei wurde der
Ansatz eine Universal- oder allgemein gliltige Strukturgeschichte der Musiktheorie des 19. bis
21. Jahrhunderts zu verfassen von vorneherein zuriickgewiesen.

Historisch ist das Vorgehen der Untersuchung noch in einem weiteren Sinne, namlich indem
das in den Harmonielehren zu Grunde liegende Geschichtshild dargestellt und analysiert
worden ist. Wenn die Theoriebildung selbst historischen GesetzmaRigkeiten unterworfen ist,
dann — so die These — lassen sich diese historischen Kontexte auch in der Auffassung der
Lehrwerke Uiber Musikgeschichte erkennen und beurteilen. Von daher war es von Anfang an
von Bedeutung, die Notenbeispiele der Harmonielehren hinsichtlich ihrer
musikgeschichtlichen Bedeutung zu hinterfragen; womit letztlich die Frage nach dem dahinter
liegenden Geschichtsbild gemeint ist. Die daher notwendige historische Kontextualisierung
konzentrierte sich auf zwei Lehrwerke, die aus verschiedenen Griinden in den Fokus der
Untersuchung gerieten: Holtmeier hat auf die Bedeutung der Harmonielehre von Louis/Thuille
hingewiesen'®”” und dabei seinen Fokus auf die musiktheoretische Rezeption gelenkt. Von
daher konnte die Beurteilung Holtmeiers durch die vorliegende Untersuchung eine
notwendige Differenzierung erfahren, die das musiktheoretische Denken von Louis/Thuille
mit den historischen Kontexten seiner Entstehung verbindet.

Die Harmonielehre von Heinrich Schenker hingegen kann als das frihe Lehrwerk eines, gerade
auch im angelsachsischen Bereich, sehr einflussreichen Musiktheoretikers verstanden
werden. Dabei lag der Fokus der vorliegenden Untersuchung weniger in dem Aufzeigen
bestimmter musiktheoretischer Entwicklungen im Werk Heinrich Schenkers, die mit der
Harmonielehre moglicherweise ihren Anfang genommen haben, sondern vielmehr in der
historischen Kontextualisierung, die gerade in der jingeren Forschung intensiviert worden
ist.1378 Die ausgewahlten Quellen kénnen und sollen von daher keineswegs ein umfassendes
und endgiiltiges Bild des historischen Kontextes des musiktheoretischen Denkens im 19.
Jahrhundert liefern, sondern sie bieten Ansatzpunkte fiir die Er6ffnung von >>Raumen<< im
Sinne Schmidts. Insgesamt hat sich aber gezeigt, dass sich das jeweilige historisch-politische
Denken der Zeit in der Theoriebildung tGber Musik wiederfinden lasst. Die Mechanismen der

Theoriebildung Gber Musik verbinden sich somit auch mit den historischen und kulturellen

1376 \/gl. Schmidt, Dérte, Handlungsraume, ebda.
1877 vgl. dazu: Holtmeier, Grundzlge der Riemann-Rezeption, ebda., S. 250.
1378 \/gl. dazu Cook, The Schenker Project, ebda.
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Kontexten ihrer Entstehung. Die hier beschriebenen Harmonielehren von Schenker und
Louis/Thuille haben auch und gerade in ihrer theoretischen Ausrichtung den
universalistischen Charakter der Politik des wilhelminischen Kaiserreiches untermauert und
dabei eine durchweg totalitare bzw. streng hierarchisierte Musiktheorie erzeugt.
Gegensatzliche Begriffspaare wie Ordnung und Unordnung fungieren dabei als Leitplanke der
musiktheoretischen Begriffsbildung. Darlber hinaus und damit verbunden lasst sich eine
starke Anbindung an die Naturwissenschaften erkennen, die mit den Begriffen Physikalismus
und Biologismus beschrieben werden kann. Es zeigt sich ferner, dass Schenker und
Louis/Thuille ihre Harmonielehren an einer Geniedsthetik ausrichten, die auf Schleiermacher
grindet und im 19. Jahrhundert stark rezipiert wurde.'®”® Von der historischen
Kontextualisierung ausgehend, stellt sich von daher die Frage ob und inwieweit Mechanismen
der Theoriebildung des 19. Jahrhunderts in die Theoriebildung iber Musik im 20. und 21.
Jahrhundert eingeflossen sind. Ferner war der Frage nachzugehen ob die historischen Briiche
und Katastrophen des 20. Jahrhunderts, die ihre Spuren in der Philosophie hinterlassen
hatten?389, auch Einfluss auf die Theoriebildung tiber Musik haben wirden.

Die Analyse unterschiedlicher Harmonielehren aus dem 20. und 21. Jahrhundert konnte
zeigen, dass Theoriebildungskonzepte des 19. Jahrhunderts in weiten Teilen in die
Theoriebildung Gber Musik des 20. und 21. Jahrhunderts eingeflossen sind. Die Einflussnahme
erfolgte dabei haufig unreflektiert und unkommentiert, sodass im 19. Jahrhundert erdachte,
und historisch-politisch zu verortende, Konzeptionen beinahe ungefiltert durch aktuelle
Lehrwerke weiterverbreitet werden. Zu nennen ist in diesem Zusammenhang ein Kanon der
besprochenen Literatur, der vergleichbar national ausgerichtet ist wie in den Harmonielehren
von Louis/Thuille und Schenker. Ein hierarchisch geordneter Theoriebegriff kann auch fir
grofSe Teile der untersuchten Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts angenommen und
nachgewiesen werden. Zwar erfolgte mit der Harmonielehre von Diether de la Motte!38! ein
Umdenken hinsichtlich der Begriffsbildung, die von nun an nicht mehr nur aus eigenen
Beispielen abgeleitet werden sollte, sondern Musiktheorie wurde am Beispiel ,der groRen
Komponisten“1382 gelehrt. Jedoch zeigt sich, dass diese Herangehensweise letztlich auf genau

denselben Prinzipien fullt wie die Konzeptionen der Harmonielehre im 19. und zu Beginn des

1379 vgl. dazu: lan Bent, Music Analysis in the 19th century, Cambridge 1997, Volume II, S. 1.
1380 \/gl. dazu die Philosophie der Frankfurter Schule

1381 \/gl. de la Motte, Harmonielehre, ebda.

1382 Ehda., S. 8.
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20. Jahrhunderts, indem der >>Meister<< als Instanz herangezogen wird. Von daher wandelt
sich lediglich die Perspektive, indem von nun an nicht mehr der ausfiihrende Musiktheoretiker
als >>meisterliche<< Instanz angesehen wird, dem die gelehrte Musiktheorie aufgrund seiner
>>Genialitat<< schlicht zu glauben ist; an diese Stelle tritt bei de la Motte nun >>der grole
Komponist<<, ohne dass die Zeichen und Bedingungen seiner GréRe hinterfragt und in einen
historisch-sozialen Kontext eingeordnet wiirden. Deshalb kann dem Befund von Helmut Loos
grundsatzlich zugestimmt werden, der fir die Beethovenrezeption nach Adorno konstatiert:
,Wenn Adorno mit seiner Apotheose Schénbergs und der Wiener Schule eine der Wiener
Klassik ebenblirtige soziale Anerkennung und Bedeutsamkeit unterstellt, Schénberg als einzig
legitimen Nachfolger Beethovens prasentiert, insgesamt den absoluten Wert und die
Hierarchie der deutschen Komponisten nicht antastet, lediglich die Begriindung wechselt, so
verhilt er sich wie Marx zu Hegel, er wendet die Sache um (er stellt sie vom Kopf auf die FiiRe),
die grundlegenden Pramissen verandert er nicht.“*383 Analog zu diesem Befund kann auch fur
die Harmonielehre nach de la Motte konstatiert werden, dass kaum die ,Pramissen” der
Theoriebildung gedndert wurden, lediglich , die Begriindung gewechselt” worden ist. Es zeigt
sich, dass auch im Sektor der Harmonielehre — auch mit de la Motte und nach ihm —der ,Wert
und die Hierarchie der deutschen Komponisten“1384 so gut wie nicht angetastet wurde.

De la Mottes Harmonielehre ist als Konsequenz der Philosophie der Frankfurter Schule
entstanden, die sich dem positivistischen Theoriebegriff der Vorkriegszeit entgegenstellte und
>>tappt<< letztlich in dieselbe Falle, indem die eigentlichen Pramissen der Theoriebildung
unverandert bleiben. Dariiber hinaus ist der Befund keineswegs in einem chronologischen
Sinne eindeutig, da auch nach de la Mottes Versuch aus dem Jahre 1976 Harmonielehren
erscheinen, die — teilweise ganz bewusst — die Ansatze de la Mottes ignorieren und eine
Theoriesprache etablieren, die auch auf einfachste Aspekte der historisch-kritischen
Ausrichtung verzichtet.138

Die zundchst vereinzelt, spater haufiger vorgenommenen mathematisch-statistischen
Begriffsherleitungen eroffneten den Raum fir die Frage nach der Perspektive fir eine
>>moderne<< Harmonielehre im 21. Jahrhundert. Die Verortung der mathematisch-

statistischen Begriindung musiktheoretischer Begriffe in den gesellschaftlichen Kontext der

1383 |_oos, Leitfigur Beethoven, ebda., S. 137.
1384 Ehda.
1385 \/gl.: Kramer, Harmonielehre, ebda.
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sich immer weiter ausdifferenzierenden Informationsgesellschaft'3, erwies sich als
sinnvoller Ansatzpunkt, um nach den Méoglichkeiten einer mathematisch inspirierten
Musiktheorie zu fragen. Dabei konnte im Vorfeld auf die Analyse von Helga da la Motte-
Haber'3®” zuriickgegriffen werden, sodass die Frage nach der Notwendigkeit einer
Harmonielehre im 21. Jahrhundert im Kontext der von de la Motte-Haber mit , Pluralitat“1388
charakterisierten zeitgendssischen Musik, eindeutig bejaht werden konnte. Von daher
verstehen sich die aufgezeigten Perspektiven nicht als universal gliltige Vorschlage fiir eine
>>moderne<< Harmonielehre, sondern als sich den Erfordernissen der zeitgendssischen
Musik und Geistesgeschichte angepasste Ideen, die ihrerseits selbst auch einem historischen
Wandel unterliegen.

Die Untersuchung konnte somit zeigen, dass die Teilhabe der musiktheoretischen
Begriffsbildung an mathematisch-statistischen Definitionen letztlich als Reaktion der
Musiktheorie auf die Erfordernisse der Informationsgesellschaft verstanden werden kann.
Von daher kann dem Befund Arne Till Benses zugestimmt werden, dass der Computer in ,,allen
Bereichen der Produktion und Distribution von Musik wichtige bis dominante Funktionen
tibernommen“!382 hat. Mit der Untersuchung von Bense tiber das Verhéltnis von ,Musik und
Virtualitat“13% eréffnet sich eine Perspektive fur die Konstruktion von Harmonielehren, die
den musikalischen und zeitgeschichtlichen Erfordernissen der Postmoderne gerecht werden
kann: ,Auch wenn die Einsicht in die rekursiv-geschlossene Organisation menschlicher
Erkenntnis nicht mehr als neu zu bezeichnen ist, blieb eine konsequent de-ontologisierte
Erkenntnistheorie, die Dekonstruktion hierarchischer Oppositionen, wie Luhmann im zitierten
Text aus Die Kunst der Gesellschaft schreibt, bislang weitgehend aus.“*3°! Dieser von Bense
auf die Frage der Systematisierung von virtuellen Instrumenten gemiinzte Befund, lasst sich
als historische Kategorie auch auf die Harmonielehre (ibertragen: Die Erkenntnis des
Antimodernismus der zeitgendssischen Harmonielehren ist zundchst kaum als neu zu
betrachten, dennoch fehlte — fiir den Bereich der Harmonielehre — eine systematische bzw.
historische Untersuchung der Gegenstdande, die — von historischer Warte aus — diesen auch

Nachweis erbringen konnte. Anders ausgedriickt: Die Dekonstruktion von universalistischer

1386 \/gl. dazu: Noll, Musiktheorie und Mathematik, ebda., S. 410.

1387 \/gl. de la Motte-Haber, Neue Musik zwischen 1975 und 2000, ebda.

1388 Epda., S. 376

1389 Arne Till Bense, Musik und Virtualitat. Digitale Virtualitat im Kontext computerbasierter Musikproduktion,
Osnabriick, 2013, S. 215.

1390 v/gl. ebda.

1391 Ehda., S. 217 [Hervorhebung original].
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5. Fazit

Historizitat in den Harmonielehren des 20. und 21. Jahrhunderts blieb bis dato grofStenteils
aus — diese Licke versucht die vorliegende Untersuchung zu schlieen. Die Dekonstruktion
der universalistischen Historizitat kann nur der Einstieg in die Frage nach weiteren
Perspektiven fir eine >moderne<< Harmonielehre sein.

Im Zusammenhang mit der zunehmenden Digitalisierung der Gesellschaft werden vermehrt
Beobachtungen artikuliert, die die Bedeutung der Informationstechnologie fiir den
gesellschaftlichen Wandel herausstellen: ,, Zusammenfassend und Bezug nehmend auf die
anfangs konstatierte Angst vor einer Krise der Wirklichkeit angesichts der Verbreitung
virtueller Welten gilt es festzuhalten, dass das Musikinstrument nicht im Virtuellen zu
verschwinden droht, sondern im Zuge des soziokulturellen Wandels, der mit Virtualisierung
oder Digitalisierung einher geht, in kultureller Praxis verschiedenen
Transformationsprozessen unterliegt.“13%? Es zeigt sich, dass auch der Musiktheoriebegriff
einem ,soziokulturellen Wandel“ unterliegt, der einen , Transformationsprozess” begtinstigt,
der durch die Erfordernisse der Digitalisierung bestimmt und definiert ist. Die Begriindung
musiktheoretischer Begrifflichkeiten und somit die Theoriebildung Gber Musik selbst wird
zunehmend durch die Informationstechnologie definiert: zu denken ist z. B. an
computergestiitzte Analyseverfahren. Dabei kann es nicht ausschlieBlich um die
computergestiitzte Entwicklung neuer Verfahren gehen, sondern um die Verbindung von
digital basierten Begriffen mit den Bedingungen einer modernen Kulturgeschichte der
Musiktheorie'3®3, Im Unterschied zu den universalistisch und teleologisch angelegten
Harmonielehren des 19. Jahrhunderts — und deren Epigonen im 20. und 21. Jahrhundert — soll
die ,Moglichkeit der Erkenntnis der >>wahren<< Welt oder Weltordnung“!3°* vermieden
werden. Vielmehr bietet sich die Chance mit den Begriffen und Methoden der digitalen
Informationstechnologie die Theoriebildung (iber Musik in unserer Zeit zu bereichern, sodass

diese Theoriebildung dann letztlich auch als eine historische wahrgenommen werden kann.

1392 Epda., S. 219.
1398 vgl. dazu Schmidt, ebda.
1394 Bense, ebda., S. 221.
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