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Otto Vrieslanders Kommentar zu Heinrich
Schenkers Harmonielehre

Ein Beitrag zur friithen Schenker-Rezeption'

Florian Vogt

Heinrich Schenkers Harmonielehre ist ein AuRenseiter: Zwar eroffnet sie Schenkers dreiteili-
ges Lehrwerk der Musikalischen Theorien und Phantasien, jedoch zédhlte Schenker selbst die
Harmonielehre im Nachhinein nicht zu den drei musiktheoretischen >Hauptdisziplinen< Kon-
trapunkt, Generalbass und Freier Satz. Ahnlich verhilt sich die Schenker-Rezeption: Entweder
wird die Harmonielehre gar nicht beachtet oder aber als ein kurioser Vorldufer des Freien Satzes
abgehandelt. Hauptgrund dafiir diirfte sein, dass die »eigentliche« Rezeption der Schenkerschen
Musiktheorie erst nach seinem Tode, und zwar vornehmlich in den USA, stattgefunden hat
und Schenkers Erstlingswerk fast zwangslaufig nur durch die Brille des Freien Satzes betrachtet
werden konnte. Ein bisher nur als Manuskript vorliegender Kommentar von Otto Vrieslander
zur Harmonielehre aus der Zeit um 1917 ermdéglicht uns nun einen neuen Blick auf die Harmo-
nielehre. Vrieslander, der 1911-12 Privatschiiler Schenkers war, schrieb die Erlduterungen zur
Harmonielehre mit dem Zweck, Schenkers »schwer verstandliches« Buch als ein Lehrbuch pad-
agogisch fruchtbar zu machen. Hierbei wird nicht nur deutlich, dass Schenkers revolutionares
Konzept der »Stufe« den alles tiberragenden Inhalt der Harmonielehre ausmachte, sondern auch
mit welcher Begeisterung die »unerhort geniale Kunst der Stufendeutung« von seinen Schiilern

aufgenommen wurde.

Der Kreis seiner Anhadnger wird zufolge der Hohe des Stoffgebietes
immer nur ein verhaltnismal3ig kleiner, streng abgezirkelter sein,
zumal aus diesem Grunde hier fiir Apostel, Jinger und dergleichen
fragwiirdige Existenzen um so weniger ein Betatigungsfeld vorhanden
ist, als die von Schenker behandelten Probleme im praktisch-
betriebsamen Sinne nicht eben dankbar oder gar eintraglich genannt
werden kénnen und sich durchaus nicht zum Gegenstand lauter
Reklame eignen. Ist doch tibrigens, wollen wir ehrlich sein, alle
echtbiirtige Kunst ein ewig stilles I'art pour Iart, und zwar heute mehr
denn je. Wer aber einmal kraft eigenen Willens und urmusikalischen
Erkenntnisdurstes in den Ring der ihm eigentimlichen Atmosphare
getreten ist, wird sich in ihr allezeit zu halten wissen.?

1 Vorliegender Beitrag ist ein Auszug aus meiner an der Freiburger Musikhochschule eingereichten
wissenschaftlichen Abschlussarbeit.

2 Vrieslander 1926, 38.
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. Einfiihrung

Heinrich Schenker (1868-1935) gehort zweifellos zu den bedeutendsten Musiktheo-
retikern des 20. Jahrhunderts. Will man die heute ziemlich genau hundertjahrige Re-
zeptionsgeschichte seines Werks wenigstens in ihren groben Umrissen beschreiben, ist
es hilfreich, sie zugleich aus einer zeitlichen und einer geographischen Perspektive zu
betrachten: Zu Lebzeiten Schenkers war sein Wirkung vornehmlich auf den engeren
Wiener Schiilerkreis und bestenfalls die deutschsprachigen Lander Europas beschrankt.
Nach seinem Tod sollte sich das radikal @ndern: Im Dritten Reich kam die noch junge Re-
zeption des Schenkerschen Werks in Europa nahezu vollig zum Erliegen. Wahrend seine
Lehre in den USA nach dem Zweiten Weltkrieg eine enorme Verbreitung erfuhr, konnte
sie in Deutschland nie (wieder) wirklich Ful fassen. Das liegt nicht zuletzt daran, dass
die meisten von Schenkers Schiilern vor dem Nationalsozialismus in die USA geflohen
waren, wo sie mit grofem Engagement die Lehre ihres Lehrers verbreiteten. Misst man
die europdische Rezeption an dem gigantischen Aufstieg, den die Schenkersche Lehre
in den Vereinigten Staaten erlebte, wo die Analyse nach Schenker heutzutage eine der
vier musiktheoretischen >Koénigsdisziplinen« darstellt, mag sie einem als ein marginales
Phdnomen erscheinen.?

Der Erfolg der Schenkerschen Lehre in Amerika verdankt sich vor allem zahlreichen
vereinfachenden Erlduterungsschriften, die das Werk Schenkers einem breiteren Publi-
kum zugdnglich machten. Da die meisten dieser padagogischen Schriften nach Schen-
kers Tod entstanden, liegt deren Hauptaugenmerk in aller Regel auf Schenkers Spatwerk.
Schenkers friihe Werke hingegen, allen voran die Harmonielehre (1906), werden ent-
weder gar nicht erwdhnt oder aber lediglich als Frihstadium der »eigentlichen« Lehre
dargestellt.

Da Schenker niemals eine Position an einer akademischen Institution innehatte, be-
schrankte sich seine Wirkung als Lehrer auf den kleinen Kreis seiner Privatschiiler. Einer
dieser Schiiler war Otto Vrieslander (1880-1950), der in den Jahren 1911-12 bei Schen-
ker in Wien studiert hatte und zu einem begeisterten Anhanger der Lehre wurde.* Vries-

3 Die Quellen zur frihen (deutschsprachigen) Schenker-Rezeption, vornehmlich die Tagebiicher und
Briefwechsel Schenkers und seiner Schiiler, sind bislang nur in Teilen untersucht worden. Einen
wichtigen Forschungsbeitrag hat Federhofer 1985 geleistet. Einen guten Gesamtiiberblick tiber die
bisherige Rezeptionsgeschichte bieten Holtmeier 2005 und Schwab-Felisch 2005a. Detailuntersu-
chungen der amerikanischen Rezeptionsgeschichte finden sich in Boenke 2005 und Berry 2005.
Zur europdischen Nachkriegs-Rezeptionsgeschichte vgl. Schwab-Felisch 2005b. Vgl. auRerdem
Eybl/Fink-Mennel 2006.

4 Vrieslanders Biographie ist bislang nur zu einem kleinen Teil erforscht und dokumentiert. Vrieslan-
der war Komponist, Musikwissenschaftler und Pddagoge. Zu seinen Lebzeiten war er ein durch-
aus bekannter und von Schenker sehr geschatzter (Lied)-Komponist. Heutzutage jedoch sind seine
Kompositionen nahezu vollstandig aus dem Konzertrepertoire verschwunden. Ein zentraler Teil sei-
ner musikwissenschaftlichen Arbeit bestand in der Weiterfiihrung der von Schenker begonnenen
Aufarbeitung und Verbreitung des CEuvres von Carl Philipp Emanuel Bach. Bedeutend sind vor
allem seine theoretischen Schriften tber Carl Philipp Emanuel Bach, die er zugleich als Plattform fiir
hymnische Wirdigungen von Schenker und seiner Lehre nutzte. Die Verehrung fiir seinen Lehrer
fand noch in zwei weiteren Artikeln ihren Ausdruck: »Heinrich Schenker und sein Werk« (Vrieslan-
der 1923a) und »Heinrich Schenker« (Vrieslander 1926).
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lander scheint schon friih Gber eine Popularisierung der Schenkerschen Methode nach-
gedacht zu haben. In einem Artikel fiir den Anbruch beschreibt er 1923, wie pragend
vor allem das Studium von Schenkers Harmonielehre fiir ihn gewesen sei. Das Werk sei
aber — »durchaus den Werken unserer Meister gemafi« — »schwer und kompliziert.«®
Neu aufgefundene Dokumente dokumentieren nun Vrieslanders Versuch, Schenkers
Harmonielehre zu »erklarenc. Es handelt sich um zwei handgeschriebene Kladden mit
Abschriften von Lehrbriefen, deren Verfasser Otto Vrieslander ist. Vermutlich in den
Jahren 1917-18 entstanden, stellen sie ein sehr frithes Zeugnis der Rezeption der Schen-
kerschen Lehre dar. In Anbetracht der Tatsache, dass Schenker seine radikaleren musik-
theoretischen Konzepte erst in den 1920er Jahren entwickelt und formuliert hat, geben
uns diese Dokumente somit auch wichtige neue Hinweise auf die Evolutionsgeschichte
der Schenkerschen Theorie.®

Die Kladden gehorten Hedwig Reischauer; vermutlich war sie auch die Adressatin der
Briefe. Leider ist es mir nicht gelungen, weitere Informationen liber Hedwig Reischauer
zu erhalten.” Die zwei Bande enthalten auf 470 Seiten Kommentare zu Schenkers Harmo-
nielehre und 144 Seiten zu Schenkers Kontrapunkt (Teil 1: 1910). Die Kommentare zum
Kontrapunkt sind unvollstandig, und ich werde mich im Folgenden auf die Kommentare
zur Harmonielehre konzentrieren.

Die Umschlagsinnenseite der beiden vorliegenden Bande listet insgesamt 31 Briefe
mit den zugehorigen Datums- und Seitenangaben auf: Der erste Brief ist auf den 1. No-
vember 1917 datiert, der letzte Brief auf den 1. Dezember 1918. Nur dadurch ist ein
Riickschluss auf die urspriingliche Briefform moglich, denn die Abschriften enthalten
keine Anrede- und GrufSformeln, und die einzelnen Briefe bilden keine abgeschlossenen
Einheiten. Auch der Wortlaut entspricht nicht der tblichen Briefform: Weder wird im
Text jemand mit »Du« oder »Sie< personlich angesprochen, noch findet ein Austausch
zwischen zwei Briefautoren statt.® Es wird aus den Abschriften somit nicht klar, ob es
Antwortbriefe von Hedwig Reischauer an Otto Vrieslander gab. Hedwig Reischauer ist
vermutlich die Kopistin der Briefe. Sollte es solche Antwortbriefe gegeben haben, ist ent-
weder Otto Vrieslander nicht auf sie eingegangen oder aber Hedwig Reischauer hat die-
se Passagen nicht in die Abschriften mit aufgenommen. Insgesamt jedoch erwecken die
smonologisierenden< und unpersonlich gehaltenen Briefe eher den Eindruck, als handle
es sich um Abschriften aus einem zusammenhéngenden Buch.

Im ersten Band befindet sich ein loser, doppelseitiger Original-Brief von Otto Vrieslan-
der, datiert vom 13. August 1918. Dieser Brief ist in altdeutscher Kurrentschrift geschrie-

5  Vrieslander 1923a, 44.

6 Der Musiktheoretiker Ludwig Holtmeier hat die Dokumente im Friihjahr 2005 bei dem Freiburger
Antiquar Hinner Bauch gefunden. Beiden sei an dieser Stelle sehr herzlich fiir die freundliche Uber-
lassung der beiden Bédnde zu Forschungszwecken gedankt, Ludwig Holtmeier dariiber hinaus fur
seine zahlreichen wertvollen Anregungen.

7  Eine Untersuchung des Nachlasses von Otto Vrieslander konnte ndheren Aufschluss geben. Eine
briefliche Anfrage bei Heribert Esser, GMD in Halle und Besitzer des Vrieslanderschen Nachlasses,
blieb leider unbeantwortet.

8 Uberwiegend verwendet Vrieslander das neutrale sman¢; oder er spricht allgemein von dem
»Schiler«.
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ben und enthalt sowohl Anrede (»Geehrte gnadige Frau«) und Gruf8 (»Mit ergebenem
Grul, dem sich meine Frau anschlief3t, Ihr O.V.«) als auch eine Ortsangabe: Ebersberg.
Dort hat Vrieslander zu dieser Zeit gewohnt. Warum dieser Brief nicht abgeschrieben
wurde, ist unklar. Sieht man von Anrede und Gruf8 ab, entspricht der sehr kurze Brief
ganz dem Stil der Abschriften. Inhaltlich handelt es sich um eine Ergdnzung zu einem
Kommentar aus einem friiheren Brief.

Beispiel 1: Titelseiten der beiden Kladden Hedwig Reischauers

Wie man an den Titelseiten der Bande (Beispiel 1) erkennen kann, ist Hedwig Reischau-
ers Manuskript in einer gut lesbaren Schreibschrift geschrieben, die wenig Ahnlichkeiten
mit der deutschen Kurrentschrift oder mit Sitterlin aufweist, sondern unserer heutigen
Schreibschrift sehr nahe kommt. Der Inhalt der Bande wird auf den beiden Titelseiten
klar bezeichnet: Der erste Band enthilt Vrieslanders Kommentare zu Schenkers Harmo-
nielehre bis § 157, der zweite Band komplettiert die Kommentare zur Harmonielehre und
beginnt mit den Kommentaren zu Schenkers Kontrapunkt.® Die letzteren brechen nach
dem Kommentar zu Ex. 161 aus Schenkers Kontrapunkt ab. Es ist interessant zu sehen,
dass auch die Titelseiten keinen Hinweis auf die zugrundeliegende Briefform liefern.
Das stiitzt die Vermutung, dass die Briefe nicht als klassische Briefe konzipiert wurden.
Allerdings kann iiber die entstehungsgeschichtlichen Hintergriinde dieser Briefe nur spe-
kuliert werden, solange keine weiteren Quellen zugangig sind. Nicht unwichtig ist zum
Beispiel die Frage, warum die Briefe tiberhaupt abgeschrieben wurden. Wollte Vrieslan-
der sie wieder zuriickerhalten, weil er eine Buchverd&ffentlichung plante oder weil er sie
fir andere Schiiler verwenden wollte?'® Oder ging es darum, einen handgeschriebenen

9 Reischauer schreibt >Contrapunktc mit »C¢, Schenkers Buchtitel Kontrapunkt wird jedoch mit >K«
geschrieben.

10 Federhofer bemerkt, dass Vrieslander die Verdffentlichung einer Erlauterung zur »Harmonielehre«
geplant habe. Leider erwahnt Federhofer nicht, um welchen Text es sich handelt. Es diirfte allerdings
nicht unwahrscheinlich sein, dass es sich um den vorliegenden Kommentar bzw. eine Fassung dieses
Kommentars handelt (vgl. Federhofer 1985, 25).
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Text in eine lesbare Schreibschrift zu ibertragen? Antworten auf diese Fragen kénnten
auch viel zum Verstandnis der inhaltlichen Konzeption der Briefe beitragen.

Leider war Uber die Beziehung Vrieslanders zu Reischauer nichts in Erfahrung zu
bringen. Es ist allerdings wahrscheinlich, dass sie seine Schiilerin war. Dafir spricht unter
anderem der monologische Charakter des Textes: In einem konservativen Schiiler-Leh-
rer-Verhaltnis waren Erwiderungen Reischauers nicht angebracht gewesen. Moglich ware
jedoch auch, dass Reischauer in einem Gesprach mit Vrieslander Zweifel an Schenkers
Lehre gedulert hatte, die Vrieslander mittels dieser ausfiihrlichen Kommentare ausrau-
men wollte." Sollte Reischauer wirklich Schiilerin Vrieslanders gewesen sein, misste
der Frage nachgegangen werden, welchen Zweck sie mit dem Unterricht verfolgte und
welche musikalische Vorbildung sie erhalten hatte. Dann konnten prazisere Riickschlis-
se auf die Funktion der >Lehrbriefe« gezogen und Vrieslanders padagogische Absichten
besser eingeordnet werden.

Exkurs: Schenkers Harmonielehre

Heinrich Schenkers Harmonielehre erschien 1906 als erster Band seiner Reihe Neue
Musikalische Theorien und Phantasien von einem Kiinstler."? Besonders auffillig ist die
enorme Ansammlung von Beispielen aus der Musikliteratur. Fiir Schenker ist es von zen-
traler Bedeutung, Theorie nie losgelost von den >grofen< 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 Abldufen ent-
spricht, die Schenker aus den Werken seiner Lieblingskomponisten ableitet.” Umgekehrt
diskreditiert er alle Werke, die diesen Kategorien nicht entsprechen.'* Aber gerade durch
die Konzentration auf ein klar abgegrenztes Repertoire gelingen Schenker tiefgreifen-
de und neuartige Einblicke in die musikalischen Zusammenhinge. So paradox es auch
klingen mag: Der musikalisch dulerst konservative Schenker schuf eine hochmoderne

11 Das ist freilich sehr unwahrscheinlich. In solch einem Falle hatte sich Reischauer wohl kaum die
Miihe gemacht, alle Briefe fein sauberlich abzuschreiben.

12 Die im Titel ausgedriickte Anonymitét des Verfassers wird im ganzen Buch nicht aufgeldst: Der
Name Heinrich Schenker fillt kein einziges Mal. Dieser Umstand flihrte zu kuriosen Eintragen in
ausldndischen Bibliotheken. Zum Beispiel ldsst sich das Buch im Katalog des Maildnder Giuseppe
Verdi-Konservatoriums heute noch nur tiber den Autoreneintrag »Autore: Kinstler, Einem« finden.
Der Name Heinrich Schenkers fehlt in der bibliographischen Angabe komplett.

13 Zu den Komponisten, die in der Harmonielehre haufig zitiert werden und von denen die Prin-
zipien abgeleitet werden, gehéren J.S. Bach, C. Ph.E. Bach, Beethoven, Haydn, Mozart, Chopin und
Brahms.

14 Im Prinzip zdhlen dazu alle Werke, die nicht in Deutschland zwischen Bach und Brahms kompo-
niert wurden: Musik vor Bach, Musik von >Kleinmeistern< wie Stamitz, zeitgendssische Musik von
Strauss, Mahler, Reger usw. sowie aufSereuropdische Musik gehorten nicht zu seinem Kanon der
Meisterwerke. Als nichtdeutsche Komponisten lieS er nur D. Scarlatti und Chopin gelten.
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Harmonielehre, die den »Weg dafiir bereitete, musikalische Zusammenhinge anders zu
begreifen als bisher.«’®

Schon ein fllichtiger Blick auf die dullere Konzeption des Buches macht deutlich, dass
es sich nicht um ein gewdhnliches Lehrbuch der Harmonie handelt - es beinhaltet keine
einzige Aufgabenstellung:

Aus der in § 90ff. vorgetragenen Kritik der bisherigen Lehrmethode folgt [...], dass
jegliche Stimmfiihrungsaufgaben, wie sie bisher in den Lehrbiichern der Harmonie als
Hauptstoff fungierten, aus der Harmonielehre in die Kontrapunktslehre verwiesen wer-
den muf3ten.'

Wie aus dem vorherigen Zitat ersichtlich ist, definiert Schenker die Disziplin Harmo-
nielehre neu und grenzt sie gegen die Kontrapunktlehre ab. Fir Schenker stellen die
gdngigen Harmonielehren eine sinnlose Vermischung beider Disziplinen dar. Die soge-
nannten Stimmfihrungsaufgaben seien rein theoretische Konstrukte, die nichts mit der
musikalischen >Wirklichkeitc zu tun hdtten und darum wertlos fiir das Verstandnis von
Meisterwerken seien.

In der Harmonielehre formuliert Schenker sein Konzept der harmonischen Stufe, das
sich wesentlich vom allgemein tblichen Stufenbegriff unterscheidet. »Stufec ist fir ihn
nicht nur das »Wahrzeichen der Harmonielehre«”, sondern von so zentraler Bedeutung,
dass der Begriff »Stufenlehre« von Schenker und seinen Schiilern synonym fiir sHarmo-
nielehre« verwendet wurde."® Das Neuartige an Schenkers Stufenbegriff ist die Entkopp-
lung vom vertikalen Klang. Eine >Stufe« ist der hinter einem musikalischen Abschnitt wir-
kende Dreiklang. Wie lang dieser Abschnitt ist, bevor eine andere »Stufe« wirkt, wird erst
durch eine Untersuchung vieler musikalischer Parameter deutlich. Hierfir gibt es keine
genauen, systematischen Regeln: Stufenbestimmung ist eine Kunst, die einen musikalisch
einflhlsamen Kiinstler voraussetzt:

Ich fasse diesen Begriff der Stufe aber [...] viel héher und abstrakter, als dies bis heute
geschehen. Man darf nicht jeden Dreiklang fiir identisch mit einer Stufe halten und muf§
daher sehr wohl zwischen C als Grundton des Dreiklanges und C als Stufe unterscheiden.
Denn die Stufe bildet eine hohere abstrakte Einheit, so dal® sie zuweilen mehrere Har-
monien konsumiert, von denen jede einzelne sich als selbstindiger Dreiklang oder
Vierklang betrachten lieRe [...]. So bewahrt denn die Stufe ihren héheren Charakter da-
durch, daB sie tiber Einzelerscheinungen hinweg ihre innere Einheitlichkeit durch einen
einzigen Dreiklang — gleichsam ideell — verkorpert.!”

15 Frisius 1978, VIII. Die Tatsache, dass Schenkers Harmonielehre die Musik vergangener Epochen
riickblickend zum Thema hat, teilt sie natirlich mit fast allen anderen Harmonielehren der Zeit.

16 Schenker 1906, V.
17 Ebd., 198.

18 Vgl. Vrieslander 1923a, 72. Das, was wir unter Harmonielehre verstehen, gehort fiir Schenker in die
Bereiche Kontrapunkt und Generalbass (vgl. Siegel 1990, 15).

19 Schenker 1906, 181.
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Die Indizien dafiir [das heil’t fiir die Bestimmung einer Stufe] lassen sich nicht ein fiir
allemal bestimmt definieren, da sie kraft ihrer abstrakten Natur jederzeit aus dem Geist
der jeweiligen Komposition flieRen.?°

lhre systematisch-theoretische Grundlegung hat die >Stufec in der kontrapunktischen
Gattungslehre gemaf Fux. Einfache Satze innerhalb der ersten Gattung sind fir Schen-
ker »stufenlose« Gebilde und damit bloRe Handwerksiibungen. Erst wenn diesen
»Sdtzchen« durch rhythmische und melodische >Auskomponierung: beziehungsweise
sProlongation' »stufisches Leben« eingehaucht wird, entsteht Musik. Am Ubergang
zwischen reinem Kontrapunkt und freiem Satz steht der Durchgang. Dieser bildet als
Dissonanz ein rhythmisches Moment aus und verursacht eine hierarchische Trennung
der Stimmen in eine Bezugsstimme und eine durchgehende Stimme. Ubertragen auf
Akkorde ist der Durchgang dem Prinzip des Orgelpunkts am néchsten, der deswegen
fiir Schenker auch als sicherer Indikator fiir eine stufische Auskomponierung gilt. In der
freien Komposition bildet dann die (ideelle) »Stufe« den Bezugspunkt, wéahrend der me-
lodische Durchgang hier dem Durchgangsakkord entspricht. Alle Stimmen kdnnen sich
nur deswegen melodisch selbstdndig bewegen, da die >Stufe« wie ein Anker alles zu-
sammenhdlt. Dabei stellen die innerhalb einer >Stufe« auftretenden Klénge fiir Schenker
reine Stimmfihrungsereignisse dar, also rein zufillige Produkte der Auskomponierung.
Schenkers Hierarchisierung von Kldngen offenbart eine Sicht auf harmonische Vorgénge,
die sehr stark auf die Wahrnehmung von groRReren Zusammenhangen abzielt. Die Stufen
gleichen »méchtige[n] Scheinwerfer[n], in deren erhelltem Bezirk die Stimmen in ho-
herem und freierem kontrapunktischem Sinne ihre Evolutionen ausfiihren.«*?

Interessant ist, dass Schenker die Harmonielehre in zwei Abschnitte teilt: in einen
theoretischen und einen praktischen Teil. Klassischerweise missten im praktischen Teil
auch praktische Ubungen vorkommen, jedoch nimmt Schenker diese Aufteilung aus an-
deren Griinden vor. Da sich Harmonielehre fiir ihn in einer rein geistigen Welt abspielt,

[...] muBBte die Scheidung — sofern sie in einer so abstrakten Materie iberhaupt noch
gemacht werden sollte — derart durchgefiihrt werden, dall zum theoretischen Teil das
blof8 gleichsam Topographische der Materie: also Systeme, Intervalle, Drei- und Mehr-
klange u.s.w., dagegen zum praktischen Teil das wirklich Funktionelle, das Treibende
der musikalischen Urideen: namlich Stufengang, Chromatisierung und Modulation etc.
gezahlt werden.?

Schenkers praktischer Teil ist also genauso theoretisch wie der theoretische Teil selbst,
fokussiert jedoch andere Fragestellungen. Waren vorher grundlegende harmonische

20 Ebd., 184.

21 Die Begriffe JAuskomponierungc und Prolongation< werden quasi synonym verwendet (vgl. Schwab-
Felisch 2005a, 349).

22 Schenker 1906, 199.
23 Ebd., V1.
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Techniken Thema, wirft Schenker im praktischen Teil einen Blick auf die groferen har-
monischen Zusammenhange und erldutert sein umfassendes Konzept von Tonalitat.?*

Die Harmonielehre ist ein AulRenseiter in Schenkers Werk. Fiir Schenker selbst gehor-
te sie nicht zum Kanon der Disziplinen, die zum Erwerb seiner allumfassenden »Lehre
vom organischen Zusammenhang« nétig sind:

Als zu ihr [das heilt zur Lehre vom organischen Zusammenhang] nun wirklich prak-
tisch hinleitend, stelle ich, wieder nur der Geschichte und Entwicklung des Geniewerks
streng entsprechend, den einzig gebotenen Lehrplan auf: die Lehre vom strengen Satz
(nach Fux-Schenker), vom Generalbals (nach Johann Sebastian und Carl Philipp Emma-
nuel Bach) und die Lehre vom freien Satz (nach Schenker), die zuletzt alle Lehren in-
einanderschlingt und dem Gesetz des organischen Zusammenhangs dienstbar macht.?

Die Generalbasslehre nimmt fir Schenker also den Platz ein, der normalerweise der
Harmonielehre zugewiesen wird, wahrend seine Harmonielehre ein eher abstraktes Be-
tatigungsfeld fiir »rather advanced speculation«* darstellt.

Die Sonderstellung der Harmonielehre in Schenkers Werk findet ihre Entsprechung
in der Beachtung, die sie fiir gewdhnlich erféhrt. Es gibt zwar viele Erlduterungen zu
Schenkers Werk, jedoch sind diese zumeist aus dem Blickwinkel und zum besseren
Verstandnis des Freien Satzes geschrieben, der allgemein als das Hauptwerk Schenkers
angesehen wird. Die Harmonielehre wird dabei entweder gar nicht erst gewlirdigt, oder
es wird versucht, die in der Harmonielehre enthaltenen Konzepte als Vorformen der
entwickelten Lehre Schenkers aufzuzeigen.

Hellmut Federhofer halt eine kritische Beschaftigung mit der Harmonielehre, »ohne
Schenkers weitere Entwicklung als Theoretiker« zu beriicksichtigen, fiir abwegig, da
Schenkers Stufenbegriff »erst durch die systematische Ausbildung der >Schichtenlehre«
im >Freien Satz« seinen endgiiltigen Bedeutungsinhalt [finde].<*” Im Gegenzug vermutet
Rudolf Frisius, dass sich »bis heute nur relativ wenige [...] ernsthaft mit seinen Theori-
en auseinanderzusetzen vermochten, [weil] kaum jemand Schenkers Wege tatsdchlich
nachgeschritten ist.« Schon aus diesem Grunde sei es besonders wichtig, »sich schon mit
seinem Erstlingswerk, mit der Harmonielehre, genauer zu befassen.«*®

Tatsachlich hat eine Beschéftigung mit der Harmonielehre aber nur dann einen Nut-
zen, wenn man bereit ist, sie als das zu akzeptieren, was sie eigentlich ist: eine tief-
griindige und spekulativ-philosophische Stilstudie, ein grol’er musiktheoretischer Essay
Uber eine klar eingegrenzte Epoche. Den Forderungen, die man an ein Lehrbuch stel-

24 Zentraler Aspekt ist hierbei Schenkers Konzept der >Tonikalisierung« und das damit verbundene
Verstandnis von Modulation.

25 Schenker 1956, 15f.

26 Siegel 1990, 15. Schenker hat an einem Generalbassbuch gearbeitet, welches jedoch Manuskript
geblieben ist. Ein Teil daraus wurde posthum veroffentlicht (Der Dreiklang 3 [19371, 75-81). Darin
findet sich der Ausspruch Schenkers: »Niemals aber — und dies allein ist das Entscheidende — lieRe
sich der Generalbal’ einfach durch die Harmonielehre schon ersetzen.« (Ebd., 76)

27 Federhofer 1981, 58.
28 Frisius 1978, X.
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len misste, kann Schenkers Harmonielehre nicht geniigen. Léasst man sich jedoch auf
ihre Eigenheiten ein, kann sich eine fruchtbare Auseinandersetzung mit harmonischer
Analyse entwickeln. Schenker vermittelt einen kiinstlerischen Zugang zur harmonischen
Analyse, der viele musikalische Parameter umfasst und den Blick auf den Zusammen-
hang eines Kunstwerkes richtet. Der Analysebegriff der Schenkerschen Harmonielehre
ist undogmatisch und lasst viel Deutungsspielraum, gerade weil die Analyse sich (noch)
nicht den Zwéngen einer allgemein verstandlichen graphischen Darstellung unterordnen
muss. Harmonische Analyse ist hier eine Kunst, die einen lebendigen Diskurs erméglicht
beziehungsweise motiviert und nicht auf dem Niveau einer blofken Umschrift des Noten-
textes in Stufen- oder Funktionssymbole stehen bleibt.

1. Vrieslanders Kommentar

Der tiberwiegende Teil der Vrieslanderschen Kommentare besteht aus Erlduterungen zu
einzelnen Paragraphen und Musikbeispielen aus Schenkers Harmonielehre. Hier zeigt
sich Vrieslander als ein emphatischer Anhdnger Schenkers, der versucht, Schenkers Leh-
re padagogisch fruchtbar zu machen. Dabei scheint ihm sehr viel daran gelegen zu sein,
tatsdchliche oder hypothetische Kritik zu entkréften. Trotzdem schreckt er nicht davor
zurlick, Schenker — zumindest in Detailfragen — kritisch zu hinterfragen und zu korrigie-
ren.

Vrieslander nimmt die Position eines Moderators ein, der den Schiiler durch Schen-
kers Harmonielehre leitet und eine kommentierte Anleitung zur Lektiire liefert. Hinweise
wie: »Der erste Abschnitt [von § 78] ist der Kern der Schenkerschen Stufenlehre (iber-
haupt und man werde sich der Bedeutung des Schenkerschen Prinzips voll bewusst, be-
vor man weiterlese.«** vermitteln dem Schiiler — und damit auch dem heutigen Leser —,
welche Abschnitte als besonders wichtig zu erachten sind. Die gleiche Funktion erfiillen
zahlreiche Resiimees und Begriffserkldrungen.

Schenker fiillt seine Harmonielehre mit vielen Musikbeispielen, die jeweils einen be-
stimmten musiktheoretischen beziehungsweise analytischen Aspekt verdeutlichen sol-
len. Dies hat zur Folge, dass die Beispiele oft nur duflerst knapp erldutert werden. Fiir
Vrieslander stellt dies offensichtlich einen padagogischen Mangel dar, denn bei vielen
seiner Kommentare handelt es sich um umfangreiche Erlduterungen Schenkerscher Ide-
en, die er mit eigenen Worten und grofter Ausfiihrlichkeit darstellt und denen er oft auch
eigene Gedanken und Analysen hinzufiigt.

Ein typisches Beispiel fiir eine schlichte Umformulierung ist Vrieslanders Kommentar
zu Schenkers Ex. 148. Schenker bringt dieses Exempel an zweiter Stelle innerhalb einer
Reihe von Beispielen, die Indizien fiir die Erkennung von »Stufen« vorstellen (Beispiel 2).
Wie aus Ex. 149 ersichtlich ist, reduziert Schenker die linke Hand des Ex. 148 auf einen
zugrundeliegenden vierstimmigen Geriistsatz, um zu verdeutlichen, dass er den zweiten
Takt als Durchgangsharmonie zwischen Takt 1 und 3 begreift. Aufgrund des durchge-
henden Charakters fehlt dem zweiten Takt die Legitimation, eine selbstdndige Stufe zu

29 Vrieslander 1917/18, 162.
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148] J. S Bach, Orgelpriludium E-moll (Liszt-Transkription Nr. 5).
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Das in jedem zweiten und vierten Achtel des Basses und
ebenso in jedem dritten Viertel des oberen Kontrapunktes
liegenbleibende E verhindert es, daB die Beziehung von
Fis, A, H, Dis im zweiten Takte, die sehr wohl auch als
Umkehrung des Vierklanges von H und in diesem Sinne als
selbstindige fiinfte Stufe in E-moll gelten konnte, als solche
betrachtet werde. Es ist hier richtig, bloB eine Stufe zu
horen, namlich die erste Stufe (E G H), deren Grundton E
und Quint H liegen bleiben, wihrend Fis und A im zweiten
Takt in Terzen bezw. Dezimen durchgehen, wie folgendes
Bild zeigt:

149]

E-moll: I — — —

Beispiel 2: Schenker 1906, 185

sein. Demnach entsprechen alle drei Takte einer Auskomponierung der I. Stufe in e-Moll.
Vrieslander kommentiert diese Stelle folgendermafen:

Zu Ex. 148: Es handelt sich hier im zweiten Takte um einen orgelpunktartigen >Durch-
gangc. Der Orgelpunkt selbst ist e. (Hierliber spater genaueres.) Der Ton h im Ba8 wiir-
de ja der Grundton der V. Stufe ebenso gut im zweiten Takte sein konnen, als wie er im
ersten die Quint des Grundtones e’ ist. Dagegen zeigt eben der wiederkehrende Ton
e in BaR und oberer Linie (Kontrapunkt) an, dass wir es im zweiten Takt nicht mit ei-
ner selbstandigen Harmonie, sondern mit einer nur mindestens sozusagen in Parenthe-
se, d.h. eben >durchgehenden« Harmonie ohne selbstdndige Stufenbedeutung zu tun
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haben. Unterstiitzt wird freilich dieser »Durchgangc auch zudem, wie im Schema von
Fig. 149 zu bemerken ist, durch den Umstand der in sekundenweiser Art fortschreiten-
den Bass-Bewegung: 2775, wodurch auch psychologisch dem Zuhérer sogleich das
»Durchgehende« des zweiten Taktes ganz untriiglich vermittelt wird.*

Es handelt sich also um eine Umformulierung, die den Kern von Schenkers Deutung
unterstreicht: Fast in jedem Satz erwéhnt Vrieslander das Prinzip des Durchgangs und
erldutert es in seinen eigenen Worten. Gleich zu Beginn und am Ende seines Kommen-
tars liefert Vrieslander mit den Hinweisen auf Orgelpunkt und Psychologie zusdtzliche
Analogien, die zum Verstandnis der Stelle beitragen.

Vrieslanders Kommentar zu Ex. 158 ist ein Beispiel daftir, wie Schenkers Erlauterun-

gen deutlich erweitert werden. Vrieslander erweist sich hier als feinfiihliger Analyst, dem
die richtige Interpretation der Werke sehr am Herzen liegt. Schenker fiihrt Ex. 158 als
Beispiel dafiir an, wie die Beachtung der Notationsweise die Stufendeutung beeinflussen
kann (Beispiel 3). Den klaren Erlduterungen Schenkers fiigt Vrieslander eine umfassende
Erklarung der Stelle bei, die interpretationstechnische Gesichtspunkte mit einbezieht.
Vrieslander betont hier die Beziehung von harmonischer Analyse, das heifSt hier: Stufen-
deutung, und musikalischer Interpretation:

30
31

Zu Ex. 158: Dieses ist schon ein wenig schwieriger, da es sich um eine sehr breite Stu-
fenentfaltung bei vielen Durchgdngen handelt. Indes hat der Meister sich sehr fir die
richtige Deutung der Stufen und damit fiir das richtige Interpretieren und Héren be-
sorgt. Ich will den Grund fiir diese eigenartige, fir den oberflachlichen Anblick schein-
bar falsche Notation hier erklaren. (Die ach so beriihmte Ausgabe des ebenso groflen
Falschers als musikalischen Strohkopfs Klindworth sverbessertc denn auch Chopins es’
in dis’, wie er denn fast kaum einen Takt unangetastet lasst.) Chopin sang als musika-
lischen Gedanken sein obstinates h” und c” der rechten Hand. Um den Eindruck dieser
monotonen und melancholisch klingenden Linie ja nicht zu verwischen, besann er sich
auf eine ebenso monotone, harmonische Darstellung und eliminierte aufs sorgfaltigste
den Ton dis aus dem Begriff der I. Stufe. Damit erzielte er aber sofort den Eindruck
einer unverdnderten, nur mit Durchgidngen modifizierten Harmonie. Daf8 dies eine be-
sondere Vortragsart im Gefolge fiihrt, brauche ich nach dem zu Schumanns Exempel
Gesagten nicht erst zu erwahnen. Denn miifite im Falle dis’ (also bei deutlich gepragter
V. Stufe) nun auch der Spieler fiir deren Verdeutlichung sorgen, so hat er jetzt umge-
kehrt sich zu bemiihen, die Harmonien gleichsam schattenhaft an der Monotonie der
gedanklichen Linie vorbeihuschen zu lassen, ihnen das denkbar wenigste an besonde-
rem Inhalt gebend. (Dies ist freilich keine Aufgabe fiir einen - modernen« Pianisten, der,
wie etwa Busoni und dergleichen Mechaniker, in einem Chopinschen Stiicke nur die
Moglichkeit erblickt, eigene unmusikalische Kapriolen vorzufiihren. Nur so ist es auch
moglich, dal’ die haarstraubende, ja, vollig entstellte Ausgabe des Lisztianers Klind-
worth eine enorme Zelebritdt genieft.)*'

Vrieslander 1917/18, 170f.

Vrieslander 1917/18, 188f. Obwohl Vrieslander im allgemeinen Schenker als >Meister« bezeichnet,
ist hier (in der dritten Zeile) sicherlich Chopin gemeint, der sich aufgrund der sorgfaltigen und be-
sonderen Notation »sehr fiir die richtige Deutung der Stufen« eingesetzt hat.
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So sehen wir denn, wie die Zuriickweisung einer
Tonart e contrario die Annahme bloB einer Stufe be-
giinstigt, welche nun ihrerseits wieder den in ihr enthaltenen
Einzelerscheinungen unmdoglich macht, als selbstindige
Stufen zu gelten.

5. Zuweilen bedient sich der Autor auch der Schreibart,
um iiber sein eigenes Stufengefiihl den Leser oder Spieler
zu orientieren, z. B.:

158] Chopin, Prélude Nr. 4.
Largo
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Beispiel 3: Schenker 1906, 192f.

Wie wichtig die Vermittlung von richtiger Stufendeutung fiir Vrieslander ist, sieht man
zum einen daran, dass er nahezu jedes Beispiel der Harmonielehre in seinem Stufengang
untersucht und bespricht, zum anderen an einem padagogischen >Hilfstrick:, den Vries-
lander in einem frihen Kommentar erldutert:

Vor allem darf ich aber schon hier anempfehlen, sei es a priori, oder um Zweifel zu zer-

streuen, oder sei es harmonischer Probleme wegen — bei Spiel auf dem Klavier sowohl
in bezug auf Schenkersche Exempel als auch in bezug auf sonstige Literatur stets dort,
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wo man eine Stufe vermutet, den entsprechenden Dreiklang mit der linken Hand dazu
zu spielen und zwar, das ist das wichtigste, stets in der normalen Grundlage i

Das Suchen nach dem richtigen Dreiklang entwickle »die Fahigkeit des richtigen Stufen-
lesens und Empfindens tberhaupt, welches hierdurch gleich zu Anfang gelibt wird.«*
Die Harmonielehre stellt fiir Vrieslander einen riesigen Fundus an Studienmaterial be-
reit, da Schenker »schon gleich tberall bei den Exempeln die Stufen hinzugeschrieben
hat.<** Der Schiiler kann also seine eigenen Experimente in der Stufendeutung direkt
anhand Schenkers Deutung iiberpriifen. Auch wenn Vrieslander das so explizit niemals
formuliert, hat er dadurch jedes Exempel der Harmonielehre in eine praktische Aufgabe
umgemiinzt und somit Schenkers groflen >Essay« als Lehrbuch fruchtbarer gemacht. Ob-
wohl nicht auszuschliefSen ist, dass Schenker selbst in seinem Privatunterricht so vorging,
deutet Vrieslanders Kommentar zu Ex. 89 eher darauf hin, dass es sich um seine eige-
ne Erfindung handelt: »meinen Usus pflegen, das Exempel mit Grunddreiklingen zu
spielen.«*> Dem Klavierspielen kommt in Vrieslanders Methode eine zentrale Bedeutung
zu. Es gilt, unmittelbar zu horen, welche Stufendeutung den harmonischen Verlauf einer
Melodie besser oder schlechter unterstiitzt. Der Schiiler wird also geradezu gezwungen,
nachfiihlend und hérend den zugrundeliegenden harmonischen Verlauf herauszufinden
und dann die Entscheidung zu treffen, welche Stufendeutung die wahrscheinlichste ist.
Wie dieses Verfahren in der Praxis aussieht, zeigt Vrieslander in einem eigenen erldu-
ternden Notenbeispiel zu Ex. 28. Schenkers Exempel ist in Beispiel 4 wiedergegeben,
Vrieslanders Notenbeispiel mit Hinzufligung von Grunddreiklangen folgt in Beispiel 5:

28] Brahms, Rhapsodie H-moll Op. 79, Nr. 1.
Quint Terz__Grundton
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32 Ebd., 23.
33 Ebd., 24.
34 Ebd., 25.
35 Ebd., 90.
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Da die Stimmfiihrung bei einer Beschrankung auf bloRe Grunddreikldnge keine Rolle
spielen kann, ist der Fokus ganz auf den harmonischen Inhalt gerichtet. Die von Schen-
ker und Vrieslander demonstrierte Deutung ist allerdings durchaus diskussionswiirdig.
So kdnnte zu Beginn des ersten Taktes auch sehr gut die I. Stufe von h-Moll bestimmend
sein. Brahms gibt mit der leeren Oktave fis keine eindeutige Bestimmung vor. Eine Ent-
scheidung, ob I oder V, wird unter anderem davon beeinflusst, wie man die Sechzehntel-
Triole im ersten Takt hort: Spielt man den Fis-Dur-Dreiklang wahrend der ersten Halben,
klingt die Triole meines Erachtens liberzeugender als mit einem gespielten h-Moll-Drei-
klang. Diesen Sachverhalt kann man sich natiirlich auch theoretisch herleiten: Reduziert
man die Triole auf eine Achtel, die verziert wird, kommen als Téne vor allem cis oder
e in Betracht (Beispiele 5.2a und b), der Ton d erscheint aufgrund der Repetition eher
unwahrscheinlich, jedoch nicht génzlich ausgeschlossen (Beispiel 5.2¢).

a) b) <)
b . i o: ; : = 5
ANV T T 7 T 1S 11— 1 4 T IV} 11— "4 T 1S 1
J r— 4 i 4 — 4
Beispiel 5.2

Betrachtet man zusitzlich die rhythmische Schwerpunktsetzung, erscheint cis als deut-
lich betonter Ton, der im Verhaltnis zum fis und zusammen mit dem e wiederum eine
V. Stufe signalisiert. Die Vrieslandersche Methode, die Dreiklange dazu zu spielen, mag
zundchst etwas unmusikalisch erscheinen, jedoch ermdglicht sie einen erfahrungszen-
trierten Zugang zur Bestimmung von >Stufen< jenseits von ausfiihrlichen theoretischen
Uberlegungen. Gerade fiir Anfinger ist diese Herangehensweise ein probates Mittel, um
ins »Fleisch der Harmonien«** einzudringen. Interessant wird diese Methode vor allem
dann, wenn die Stufec einen ldngeren Abschnitt markiert, das heiflt, wenn die »Stufenc
nicht wie im obigen Beispiel den einzelnen Harmonien entsprechen.

Obwohl Vrieslander Schenker angeregt hat, Aufgaben in die zweite Auflage der Har-
monielehre einzubauen®, befindet sich in seinen eigenen Kommentaren keine einzige
Aufgabenstellung, wenn man von der gerade erlduterten General-Aufgabe absieht, jedes
Musikbeispiel mit Grunddreiklangen zu unterlegen. Leider dufert sich Vrieslander hierzu
an keiner Stelle. Die Frage danach, warum er diesen weiteren Schritt zur starkeren Pad-
agogisierung nicht unternommen hat, kann beim derzeitigen Stand der Forschung nicht
beantwortet werden.

In der umfangreichen Einleitung zu seinen Kommentaren erkldrt Vrieslander, warum
es seiner Meinung nach nicht moglich sei, »einem Anfanger — ich setze einen solchen
ohne jede musikalische Kenntnis voraus — den Kontrapunkt als erste Disziplin und erst
im Gefolge die Harmonielehre beizubringen, trotzdem dies historisch und logisch das
gegebenere ware«*, und warum Schenker an verschiedenen Stellen darauf aufmerksam

36 Ebd., 25.
37 Vgl. Federhofer 1985, 214.
38 Vrieslander 1917/18, 4.
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macht, dass der Kontrapunkt der Harmonielehre vorauszugehen habe.> Vrieslander ist
der Ansicht, dass wir

[...] seit der modernen Musik, das heilst seit Seb. Bach, Scarlatti und Handel durch-
aus gewohnt [sind], ausschlieflich harmonisch zu héren, so dall umgekehrt die kon-
trapunktischen Emanationen als harmonische Ergebnisse empfunden werden (welches
indes nicht richtig ist). Wir werden so sehr durch das Harmonische, durch das Fleisch
und Blut der neuen Musik affiziert (der Kontrapunkt wiirde in diesem Gleichnis etwa
den Muskeln — nicht dem Skelett vergleichbar sein), dass wir es als das Primare, Grund-
legende, ja, als das Absolute und Giiltige empfinden.*

Aufgrund dieser Pradisposition eines jeden Anfangers sei es nicht moglich, Kontrapunkt
vor Harmonielehre zu betreiben. Sonst »wiirde der Anfanger das tun, was im Kontra-
punkt das strengste Verbot darstellt: zwischen den verschiedenen Ténen harmonische
Beziehungen zu propagieren, wahrend von ihm verlangt werden miisste, die Tone, je-
den fiir sich, neutral aufzufassen.«*! Die Neutralitit der Tone ist also das grundlegende
Prinzip der Kontrapunktlehre, das man »nach Kenntnisnahme der Stufen- (= Harmonie-)
lehre erst wieder kiinstlerisch [...] lernen [muss].«*2

Eine Idee von dem enormen Eindruck, den Schenkers Harmonielehre auf Vrieslander
gemacht hat, vermittelt uns folgendes Zitat:

Und nun wurde mir innerhalb der Schenkerschen Harmonielehre zum erstenmal die
Wohltat, das hohe Gliick, zu empfinden, dass hier ein tiefer Musiker an und aus den
Kunstwerken Theorie entwickelt und darstellt. Hiemit [sic] stand ich wohl erst am An-
fang der Erkenntnis, aber — es war doch ein Anfang.®

In den Kommentaren Vrieslanders wird deutlich, dass er besonders von dem Konzept
der >Stufec angetan ist. Das zeigt sich schon daran, dass Vrieslander — wie oben erwahnt
— nahezu jedes Musikbeispiel fiir eine ausfiihrliche Erorterung des Stufenganges beniitzt.
Gleich zu Beginn der Kommentare behauptet er, »dass, prozentual dargelegt, doch die
Stufe mindestens 50 von Hundert Teil hat an demjenigen Inhalt, der uns die Bedin-
gungen einer dsthetisch-befriedigten Erkenntnis und demnach Genuss am Kunstwerk
schafft.«<** Harmonielehre, im Sinne von Stufenlehre, ist fiir Vrieslander demnach der
Hauptbestandteil von Analyse, wenngleich »freilich die Stimmfiihrungsregeln (Kontra-
punkt), die Metrik und manches Andere notwendige Bestandteile einer kiinstlerischen
Analyse sind.«*> An anderer Stelle setzt er Schenkers Uberblick tiber die Entwicklung der
»Stufe« mit der Entwicklung von Musik im Allgemeinen gleich:

39 Vgl. Schenker 1906, VI.
40 Vrieslander 1917/18, 3.
41 Ebd., 4.

42 Ebd., 5.

43 Vrieslander 1923a, 44.

44 Ebd., 2.

45 Ebd.
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Die so schone Anmerkung S. 209-219 empfehle ich aber eines eingehenden Studiums.
Meines Erachtens liegt in diesem kurzen und doch so universalen historischen Riick-
blick in bezug auf die Stufe der Keim einer gesamten Musikgeschichte und mehr als
das: ich sage gelassen, er enthdlt den Kern und das Resultat des ganzen historischen
Problems, denn was heilst die Geschichte der Stufe anderes, als die Darstellung des
Werdegangs der Musik iberhaupt.*®

Hymnisches Lob zeigt an vielen Stellen die ungetriibte Verehrung fiir Schenker und des-
sen »unerhort geniale(r) Kunst der Stufendeutung«.*” Nur ein »Meister — in unserm Falle
Schenker! — der divinatorisch gearteten Analyse«*® kann kiihne Stellen stufischer Ver-
wertung entschlisseln und somit die Intentionen der Komponisten richtig darstellen. Ein
Hauptgrund, warum Vrieslander Schenkers Analysen fiir »die groten musikalischen Ta-
ten nach dem Heimgang unserer groBen Meister«* hilt, ist Schenkers Konzentration auf
rein innermusikalische Zusammenhdnge der Werke. AuBermusikalische Assoziationen,
sogenannte »Privatgefiihle«*®, kdnnen niemals »auch nur anndhernd eine Analyse auf
synthetischer, absolut musikalischer Grundlage«®' ersetzen. Fiir Vrieslander ist es wichtig
zu begreifen, dass Kunst keine

»Gefiihle« darstell[t]. Denn, nochmals betont, dass sie »Gefiihlec erweckt, bestreitet kein
verniinftig denkender Mensch. Aber diese >erweckten« Gefiihle stehen eben mit dem
Gehdrten so wenig in ursdchlichem Zusammenhang, wie etwa die divergierenden Ge-
fuihle, die hundert Menschen beim Anblick eines Gemaldes haben und die auch dort
sekundar und daher vollig nebensachlich sind — sozusagen hinter drein hinken — ohne
fiir das Gemalde als solches das geringste von wirklicher Erkenntnis beitragen zu kon-
nen, welch letzteres eben nach eignen malerischen Gesetzen sein malerisches Eigen-
dasein lebt, unbekiimmert um alle dabei erweckten Privatangelegenheiten, als welche
stets sogenannte >Geflihle« unbedingt und ohne weiteres anzusehen sind.*

Vrieslander bernimmt im Wesentlichen Schenkers Urteil dariiber, welche Musik gut
und welche schlecht ist. Es ist fiir ihn wichtig, dass man lernt, Qualitdtsunterschiede fest-
zustellen, um Uberhaupt musikalisch differenziert und kritisch héren zu kénnen:

Wer ein gewaltiges Genie vom Umfang und Tiefe eines Schubert an Hand genauen Stu-
diums nicht vom Talente eines Wolf zu unterscheiden vermag, dem ist alles in der Welt
der Erscheinung von gleicher Qualitdt und der wird schliellich Bach mit Reger etc. etc.
etc. und alles als eine graue, gleiche Masse ansprechen.>

46 Ebd., 218.
47 Ebd., 83.
48 Ebd., 276.
49 Ebd., 395.
50 Ebd.

51 Ebd.

52 Ebd., 16.
53 Ebd., 229.
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Schenker nennt in § 89 den fehlenden Stufengang in vielen modernen Werken als Haupt-
grund fiir den musikalischen Verfall seiner Zeit und bringt als »abschreckendes Beispiel«>*
den Beginn von Regers Quintett op. 64. Nach einer Analyse der Harmonien restimiert
er: »Kein Plan in den Tonarten, kein Plan in den Scheintonarten — alles blof3 eine einzige
grofe, irrational durchgehende Masse.«** Vrieslander schlief3t sich Schenkers Urteil nicht
nur an, sondern verschérft zugleich die Polemik:

Keineswegs hat aber Schenker etwa aus Bosheit gerade etwas besonders Verurteilens-
wertes von diesem Autor hier zitiert. Meines Erachtens ist an diese Stelle just auch je-
des andere Stiick des gleichen Komponisten zu setzen, einschlieflich seiner sogenann-
ten zahmern Sachen. Ich Uberlasse es dem Lernenden, sich das Tonchaos Regers Note
um Note und Takt um Takt anzusehen und vorzuspielen und dann Schenkers wenige,
vernichtende Begleitworte damit zu vergleichen. Das Resultat kann gar nicht zweifel-
haft sein.*®

Dass Schenker auf ein Regersches Beispiel zurlickgreift, ist fir Vrieslander kein Zufall.
Regers Kompositionen gelten als besonders symptomatisch fiir den Verlust an Handwerk
unter den zeitgendssischen Komponisten. Dazu bemerkt Vrieslander:

An Stelle des abstrusen Regerschen Exempels hitte Schenker auch andere Autoren
hierher setzen kénnen. Allerdings bietet Reger hier den Vorzug, den volligen Mangel
an Synthese in Bezug auf Stufe (und Stimmfiihrung) ad absurdum gefiihrt aufzeigen zu
kénnen. Dal alle die Mahler, Reger, Pfitzner, Tschaikowsky, Schillings sich physiogno-
mielos in diesen zwei wichtigsten Postulaten gleichen — wenn sie auch in der Art, ihren
Mangel darzutun in etwas differieren —, ist fiir jeden, der Schenker bis hierher zutiefst
verstanden hat, eigentlich selbstverstandlich, sofern man die Kompositionen dieser Au-
toren u.v.a. sich einmal etwas genauer betrachtet. Insofern also bieten sie nichts we-
sentlich voneinander verschiedenes und sind darum eigentlich auch, nur negativ ge-
wertet, im ganzen vollig uninteressant.>”

An anderer Stelle wird Schenkers Anmerkung, dass sich in den modernen Werken »Klang
auf Klang héuft, ohne dass diese durch motivischen Inhalt auskomponiert und durch
den Stufengang erldutert wiirden«*® von Vrieslander als »glimpfliche, bescheidene, fast
schiichterne Anmerkung« bezeichnet und sogleich radikalisiert:

Im Kontrapunkt bringt Schenker an Hand Brucknerscher Beispiele wahre Kronzeugen
fur den volligen Verfall, oder besser Zusammenbruch dieser Kunst. Auch Wagner, der
so manches wahrhaft eminente Beispiel feinsten organischsten Auskomponierens zeigt,
lasst diese hohe synthetische Kunst schon hin und wieder vermissen. Danach aber
geht es denn in férmlichem Uberstiirzen dem Abgrund zu. Von Modernen ist es nur
R. Strauss hin und wieder noch gelungen, besonders in seinen élteren symphonischen

54 Schenker 1906, 220.

55 Ebd., 222.

56 Vrieslander 1917/18, 230.
57 Ebd., 227f.

58 Schenker 1906, 282.
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Dichtungen, einiges Bemerkenswerte auf diesem Gebiete zu leisten. Im Ganzen jedoch
versagt auch er, von allen Gbrigen véllig zu schweigen.*

Komponisten wie Hugo Wolf nehmen fiir Vrieslander eine Sonderstellung ein, da sie
»noch auf dem Boden eines ernsten, tiefen Wollens stehen, denen es aber bereits an
souveranem Konnen fehlt.«®°

So ist mir als Musterbeispiel fiir diese Inkongruenz zwischen Wollen und Kénnen, fiir
diese Naturen, die teils noch das Alte fortzufiihren fahig und beflissen sind, teils doch
schon mitten im Verfall stehen und bewusst oder unbewusst an ihm mitarbeiten, der
so geniale und doch so korrupte H. Wolf stets erschienen. Es gibt Lieder von ihm, die
wahrhaft musikalisch und tief erfasst sind und in denen dann plétzlich mitteninne eini-
ge Takte von absoluter Unzuldnglichkeit, ja, geradezu von trostlosestem Dilettantismus,
von wahrhaft katastrophaler Hilflosigkeit stehen — um woméglich wieder den prachtigst
durchgefiihrten Gedanken Platz zu machen.!

Vrieslander versucht an vielen Stellen in den Kommentaren, méogliche Einwdnde gegen
Schenkers Lehre zu entkrdften oder zumindest abzuschwichen:

Nun an dieser Stelle noch etwas ganz Allgemeines. Es mochte schlieBlich wohl mit ei-
nigem Schein von Recht gefragt werden, ob es denn so wichtig sei, diese und jene Har-
monie als Durchgang oder als Stufe zu héren, wenn man sie eben nur iiberhaupt héren
konne? Darauf wére zu sagen: Die Stufen bilden eben nicht nur die héhere Einheit, wie
Schenker so tiefsinnig ausfiihrt: diese Einheit bildet auch die Grundlage fiir das Ver-
standnis des Gesamtaufbaus der Themen, d.h. der Gedanken, aus denen ja eine Sym-
phonie, ein Chor, ein Quartett, ein Lied geformt ist. Solange man noch alle méglichen
Harmonien, Toéne, Akkorde, Melodien nur fiir sich, als Einzelwesen hort, ist man noch
unféhig, einer zwingenden Gewalt der hohern Einheit zu folgen, um solchermaf8en hin-
ter die Geheimnisse der Synthese zu gelangen.*

Die Frage nach dem Sinn von hierarchischer Stufendeutung ist auch heute noch aktuell.
Es leuchtet nicht sofort ein, dass manchen Klidngen der Rang einer »Stufe« zugesprochen
werden soll, wihrend andere Kldnge, die genauso deutlich in der Musik erscheinen, nur
Durchgange sein sollen. Kritiker Schenkers vermuten oft, dass in einer Stufen-Analyse
nach Schenker gerade diejenigen Klange zu Durchgingen abgewertet werden, die den
Reiz einer Stelle ausmachen. Laut Vrieslander ist jedoch das Gegenteil der Fall:

Man hére unbedingt jede Einzelheit, ja, erst recht jeden Durchgang, aber man hére ihn
im Zusammenhang. Nur im Zusammenhang vermag auch das Einzelne seine Beson-
derheit pflegen, nur im Begriff der wirklichen Stufen mégen die Neben-, Schein- und
sonstigen Harmonien fiir sich angesprochen werden.®

59 Vrieslander 1917/18, 282.
60 Ebd., 228.
61 Ebd., 228f.
62 Ebd., 179f1.
63 Ebd., 194f.
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Dadurch, dass bei einer solchen Stufen-Analyse die Aufmerksamkeit auf die groRReren Zu-
sammenhdnge der Musik gerichtet wird, wird der Blick frei auf die Einzelerscheinungen,
das heifSt auf die Besonderheiten, die zum Auskomponieren der >Stufen« beitragen. Jeder
Klang tbt zwar eine unterschiedliche Funktion im musikalischen Zusammenhang aus, ist
aber fiir das Werk als Ganzes gesehen gleich notwendig und wichtig. Das Horen grofe-
rer harmonischer Zusammenhéange entspricht einer zusétzlichen Dimension, die zu dem
Horen jedes einzelnen Details entlang des zeitlichen Verlaufs dazukommt.

Schenker wurde und wird oft vorgeworfen, zu dogmatisch und zu polemisch zu sein.
In der Harmonielehre ist das vor allem dann der Fall, wenn er dezidiert Stellung gegen
konkurrierende zeitgendssische Harmonielehren bezieht, vor allem im dritten Kapitel
des zweiten Hauptstiickes, der »Kritik der bisherigen Lehrmethode mit Riicksicht auf
unsere Lehre von der Stufe«. Vrieslander verteidigt Schenkers Aggressivitat:

Es ist wohl richtig, daB8 diese Polemik gegen falsche und minderwertige Lehren den-
jenigen Kunstnovizen wenig oder gar nicht interessiert, dem alle die vielen, allzu vie-
len Harmonielehren niemals bekannt geworden sind. Wer also die ungeheure Gefahr
falscher, sogenannter Irrlehren nie hat kennen lernen kdnnen, moége hinterher sich nicht
nur der entgangenen Gefahr erfreuen, sondern auch erkennen, welch ein Schaden ihm
also moglicherweise erwachsen ware, falls er sich auch hétte durch einen ganzen Wust
von Unsinn hindurchwinden mussen. Diejenigen indes, welche erst nach dem unniit-
zen Zeitverbrauch (beziiglich dergleichen Biicher und Studien) erst spéter zu Schenkers
reiner, schoner Lehre gekommen sind, wissen den Wert auch der Polemik Schenkers
und meine haufigen Vergleiche zwischen den beiden divergierenden Welten sogleich
vollauf zu wiirdigen.*

In der Tat lasst Vrieslander keine Gelegenheit aus, Schenkers Harmonielehre gegen alle
anderen Harmonielehren, die er »Akkordaneinanderreihelehren«® nennt, abzugrenzen.
Angegriffen werden vor allem die Harmonielehren von Richter und Riemann. Riemanns
Konzepte seien »krause und absurde Theorien, deren Inhalt sich leider nicht als von
den Werken der Meister abduziert, als vielmehr sich um der Theorie willen existierend
erweist, daher er auch mit allerhand Hieroglyphen, seltsamer Terminologie und derglei-
chen Kuriositaten sich abzuplagen fiir notig erachtet.«*® Richters »Buchstabiermethode«®”
wiederum sei leider so weit verbreitet, dass »man wohl unter der Wirklichkeit bleibt, bei
der Annahme Hunderttausender, welche diesen sNonsens« seit Erscheinen der Harmo-
nielehre gelesen und gelernt haben.«®

64 Ebd., 230f.
65 Ebd., 5.

66 Ebd., 51f.
67 Ebd., 356.
68 Ebd., 234.
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Vrieslander als Kritiker in Detailfragen

In seinem Aufsatz »Heinrich Schenker und sein Werk« betont Vrieslander, dass er
ein »denkender, schaffender Musiker [sei, der] in manchem durchaus von Schenker
abweich[t].«*

155] J. S. Bach, Orgelpriludium Nr. 4
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Hier klingt wieder der dritte Teil des dritten Taktes
scheinbar zu einem selbstindigen Vierklang auf der fiinften
Stufe zusammen. Dennoch erfahren wir gleich darauf im
vierten Takte, daf wir mit diesem Horen unrecht hatten.
Da niimlich Bach, in Fortsetzung der kanonischen Technik
begriffen, hier einen neuen Achtelkontrapunkt im Sopran bringt,
dabei aber die selbstindige Bedeutung der hier gerade in
Frage kommenden drei letzten Achtel dadurch aufhebt, daB
er den Dreiklang C E G durchspringt, erzielt er die Wir-
kung eines breiten und durchgehenden Charakters, den wir
dann auch nach riickwirts als mafgebend betrachten miissen.
So hat die eigene Auslegung des Komponisten uns einen
anderen Weg gewiesen, als den wir zu gehen uns an-
schickten.

Beispiel 6: Schenker 1906, 189f.

69 Vrieslander 1923a, 42.
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Gerade diesen Standpunkt glaube ich unbedingt betonen zu miissen, um nun erst recht
eindringlich, objektiv und subjektiv auszusprechen: Schenker steht so sehr tber allen
[sic] Tagestrott und Tageswert, da8 dies mein wohldurchdachtes, wohlerkanntes An-
dersdenken und Andersmeinen gegeniiber seinem Gesamttun und Gesamtwirken gar
nicht in Anschlag kommt. Mag man sich im einzelnen zu ihm mehr oder weniger im
Gegensatz befinden: Zu einem Gesamtbegriff verhdlt man sich vollkommen positiv
ohne jede Auseinandersetzung.”

Anhand der Kommentare kann man erkennen, dass die genannten Abweichungen Vries-
landers vor allem in einzelnen Details der Stufendeutung liegen. Vrieslander kritisiert nie
die Fundamente der Schenkerschen Theorie, sondern deckt einzelne Ungereimtheiten in
dessen Analysen auf. Oder er liefert alternative Lesarten, die verdeutlichen, dass Schen-
kers Lehre Interpretationsspielraum ldsst und nicht starren dogmatischen Regeln folgt.
Ein Beispiel hierfir ist Vrieslanders Kommentar zu Schenkers Ex. 155. Wie aus Beispiel 6
ersichtlich, hort Schenker die gesamte Stelle als Auskomponierung nur einer, namlich der
. Stufe. Vrieslander hingegen weist den letzten drei Achteln in jedem Takt die Bedeutung
einer V. Stufe zu und verweist als Begriindung auf den weiteren Verlauf des Werkes, wo

[...] Bach die drei letzten Viertel ganz ausdriicklich auskomponiert und zwar jedes Mal
im Sinne einer V, so dall man gerade auch im Takt 4 unsres Exempels trotz der schein-
baren Durchgéngigkeit einer einzigen Stufe doch bei den drei letzten Achteln einen
Wechsel erst recht zu denken hat.”

Zum Beweis fiigt er den Takt 14 des Praludiums an, »woselbst natiirlich von einer durch-
gehenden I. Stufe gar keine Rede mehr sein kann.«”

Beispiel 7: Vrieslander 1917/18, 182

Dieser Takt und viele weitere, die den Wechsel zwischen | und V deutlich auspragen,
haben

[...] denn auch riickwirkende Kraft fir den Takt 4, wobei aber meinerseits ja ohne wei-
teres zugestanden ist, daf8 dieser Takt dennoch >zweideutig¢ klingt. Es ist nicht umsonst
der vierte, also noch sehr am Anfang des Werkes, so dals Bach sich seine kiinftige Inter-
pretation sozusagen noch vorbehilt.”

70 Ebd.

71 Vrieslander 1917/18, 182.
72 Ebd.

73 Ebd., 183.
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Schlief8lich restimiert er:

Auf keinen Fall ist aber diesmal Schenker mit seiner Bezeichnung fiir alle vier Takte mit
einer . Stufe im Recht, weil sich damit ein schiefes Bild von Bachs Absichten gleich zu
Beginn des Stilickes ergdbe und ja die spatere Harmonisierung des Meisters selbst diese
erste Bezeichnung Liigen strafen wiirde.”

Diese Kritik starkt Vrieslanders Position als selbstiandige musikalische Autoritét. Er zeigt,
dass er nicht von Schenker abhdngig ist. Und zugleich beugt er auch kritischen Einwén-
den vor — die beim Leser der Harmonielehre fast zwangsldufig entstehen — und erweist
auch damit Schenkers Lehre einen Dienst. Seine insgesamt zustimmende Haltung gegen-
tiber Schenker wirkt aufgrund einzelner kritischer Einwédnde umso stérker.

. Schluss

Vrieslanders Kommentare sind ein wichtiges Dokument der frithen Schenker-Rezeption.
Geht man davon aus, dass Vrieslanders Auseinandersetzung mit der Schenkerschen Mu-
siktheorie reprasentativ fiir die erste Schiiler-Generation ist, dann war die »Stufe« das
tiberragende und revolutiondre Konzept der Schenkerschen Lehre. Diese Begeisterung
fir die >Stufe« wurde in den 20er Jahren zunehmend vom Konzept des >Ursatzes< und
der graphischen Schichtenanalyse verdriangt. Dementsprechend beziehen sich die zahl-
reichen Erlduterungsschriften und die padagogischen Einflihrungen in die Schenkersche
Analyse in aller Regel exklusiv auf die spaten theoretischen Konzepte, so die zahlreichen
Schritt-fir-Schritt-Anleitungen zur graphischen Analyse nach Schenker. Dabei wird zwar
nicht vergessen, aber doch oft unterschétzt, welche wichtige Rolle die >Stufe« in der Ent-
wicklung von Schenkers Theorien gespielt hat. Gerade die Abgrenzung der Stufenlehre
von der Stimmfiihrungslehre diirfte die entscheidende musiktheoretische Idee sein, aus
der alle seine spéteren Theorien erst erwachsen sind.

Ein grolles Problem im aktuellen Umgang mit der Harmonielehre Schenkers ist die
Schwierigkeit, sie losgelost von Schenkers spdteren Konzepten zu lesen. Vrieslanders
Erlauterungen sind fiir uns deshalb so interessant, da sie in einer Zeit entstanden, als die
spateren Konzepte noch gar nicht formuliert waren; Vrieslander musste also bei seiner
Konzentration auf die Harmonielehre nicht von den anderen Konzepten abstrahieren.
Es ist eine Tatsache, dass Schenkers Werk umso mehr von seiner ideologischen Aura
verliert, je mehr man das gesamte theoretische Werk — vor allem aber das fundament-
setzende Friihwerk in den Blick nimmt. Vielleicht liegt hierin die wichtigste Bedeutung
der Vrieslanderschen Lehrbriefe: Sie erinnern uns daran, dass es bereits eine >vollwertige«
Schenkerianische Musiktheorie vor dem Freien Satz gibt, und sie erméglichen eine kriti-
sche Auseinandersetzung mit Schenkers Friihwerk und dessen basalen Konzepten ohne
die oft erdriickende »Belastung« durch die spatere Ursatz-Theorie.

Die beiden Bédnde zeugen von einer nahezu fanatischen Anhdngerschaft Vrieslan-
ders: Kritik an Schenker ist bei aller intellektuellen Eigenstandigkeit nur in einzelnen

74 Ebd.
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Detail-Fragen zu finden, im Gegenteil: Vrieslanders Ansichten scheinen in zahlreichen
Aspekten noch weitaus radikaler zu sein. Obwohl die Kommentare zundchst den An-
schein erwecken, lediglich eine pidagogische »Ubersetzung: des komplexen Schenker-
schen Originaltextes zu sein, merkt man schnell, dass es um mehr geht: Vrieslander
hat mit seinen Kommentaren auch eine umfangreiche Verteidigungs- und hymnische
Werbeschrift fiir Schenkers Musiktheorie geschrieben — und insbesondere fiir die Har-
monielehre und das darin enthaltene revolutiondre Konzept der Stufe.

In den USA haben Schenkers Theorien heutzutage eine breite Akzeptanz gefunden,
wobei unterschieden werden muss zwischen strenger >Schenkerian Analysis< und einem
»Schenkerian spirit«.”> Erstere ist weitestgehend Spezialisten vorbehalten und zum Bei-
spiel fir Nicht-Musiktheoriestudenten an den Musikhochschulen zumeist nur freiwillig
als Kurs belegbar. Doch auch die Basis-Musiktheorieausbildung ist vom >Schenkerschen
Geistc durchdrungen, grundlegende Schenkersche Konzepte wie >Prolongation< oder
»Stimmtausch« sind wesentlicher Bestandteil des allgemeinen Theorieunterrichts in den
USA.”® Es bleibt zu hoffen, dass basale Schenkersche Techniken zumindest im Sinne des
»Schenkerian spirit« Eingang in die Curricula der deutschen musiktheoretischen Grund-
ausbildung finden werden.
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