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REZENSION

REZENSION

Wolfgang Grandjean, Mozart als Theoretiker der Harmonielehre
(= Folkwang Studien 3), Hildesheim u.a.: Olms 2006

In einem lesenswerten Buch unternimmt
Wolfgang Grandjean den Versuch, ein um-
fassendes Bild von Wolfgang Amadé Mozarts
musiktheoretischem Denken in Fragen der
Harmonik zu zeichnen. Forschungen zu Mo-
zart als Musiktheoretiker hat es in der Vergan-
genheit zwar schon etliche gegeben. »Doch
vieles ist auch noch offen geblieben. Vor allem
die elementare Satzlehre und, damit verbun-
den, Mozarts Lehre der Harmonie sowie seine
elementare Musiklehre wurden noch weniger
beachtet — eine Liicke, die hiermit geschlossen
werden soll.« (7)

Naheliegend und zum Thema passend
ist die Beschaftigung mit der KurzgefalSten
Generalbal3-Schule, die 1817 unter dem Na-
men Mozarts in Wien herausgegeben wurde.
Grandjean druckt sie im Anhang seines Buches
vollstindig ab. Dabei stellt er Albrechtsber-
gers KurzgefalSte Methode den Generalbass
zu erlernen von 1791 synoptisch gegentiber,
um so unter anderem die Abhangigkeit der er-
sten von der letzten anschaulich zu machen.
»Eine Bewertung dieser Schrift »von Mozart,
deren Echtheit sich allenfalls durch einen Ver-
gleich mit Mozarts sonstiger theoretischer
Betdtigung einerseits und mit den dbrigen
Lehrwerken jener Zeit andererseits erweisen
lieRe, wird ein weiteres Untersuchungsfeld
vorliegender Schrift sein. Damit verbindet sich
der Versuch, zu einem besseren Verstandnis
fir die Satzlehre der Mozartzeit und des be-
ginnenden 19. Jahrhunderts, vornehmlich in
Wien, beizutragen.« (8)

Herauszufinden, wie Mozart (ber Har-
monik, Satztechnik und Generalbass gedacht
hat, ist ein spannendes Anliegen. Allerdings ist
die >Liickes, die Grandjean schliefen moch-
te, gewaltig, und ihre Dimension hat mit der
»Seinsartc des Gegenstandes zu tun. Anders
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als das kompositorische Denken, das sich in
zusammenhdngenden und in sich geschlos-
senen Kompositionen vollgiiltig manifestiert
(und eigentlich nichts anderes ist als das ko-
gnitive Korrelat des in den Kompositionen
Ausgedriickte), kann sich das musiktheore-
tische Wissen und Denken eines Kompo-
nisten auf vielerlei Weisen auern, ohne dass
es eine eigentliche Form der Mitteilung gibe
und ohne dass die Inhalte dieser Mitteilungen
systematisch zusammenhangen miissten. Was
Mozart irgendwann einmal kennen gelernt,
was er sich gemerkt und davon gehalten hat,
mag er in Gesprachen mitgeteilt haben, doch
diese sind verloren. Der Nachlass seiner Bi-
bliothek enthilt keine einzige musiktheore-
tische Schrift. Manche Hinweise finden sich
in Briefen, manche vielleicht indirekt in den
Kompositionen. Die bedeutendsten Quellen
bilden nach wie vor die hinterlassenen Unter-
richtsmaterialien seiner Schiiler, aber selbst di-
ese stellen keine vollgiiltige Manifestation des
musiktheoretischen Denkens dar, da doch die
Dialoge, das wesentliche Moment des Unter-
richts, bis auf sporadische Randbemerkungen,
nicht erhalten sind.

Gemessen an dieser problematischen Aus-
gangssituation hat Grandjean alles in allem
nicht wenig zu bieten, weil er aus den Quel-
len herausholt, was sich herausholen lasst.
Dabei bestechen die Vollstindigkeit in der
Darlegung des Gegenstandes, die Sorgfalt der
Recherchen und die Differenziertheit des Er-
gebnisses.

Grandjean stiitzt sich zum einen auf die
musiktheoretische Literatur des 18. und 19.
Jahrhunderts, zum anderen und in der Haupt-
sache auf die erhaltenen Unterrichtskonvo-
lute. Innerhalb der Konvolute beschrankt sich
Grandjean wiederum auf die Elementarlehre



und den sharmonischen Teil< (dass es sich
dabei um eine nicht zu entflechtende Ein-
heit aus Harmonielehre im modernen Sinne,
Generalbasslehre und Satztechnik handelt,
wird ausfiihrlich diskutiert); denn dies bietet
zwei Vorteile: Erstens zielen die Ubungen in
diesen Phasen des Unterrichts auf standardi-
sierte Inhalte, auf Kenntnisse der Tonleiter, In-
tervalle, Akkorde und Harmonik im weiteren
Sinne sowie auf die Beherrschung von grund-
legenden satztechnischen Fertigkeiten. Ent-
sprechend ist der Sinn von Mozarts Eingriffen
nachvollziehbar, weil diese sich auf die Ver-
besserung von satztechnischen und harmo-
nischen Fehlern beschrianken. Zweitens lassen
sich diese Teile des Unterrichts mit den iiber-
lieferten Lehrbiichern zur Komposition bzw.
zum Generalbass vergleichen (auch fiir den
Kontrapunkt, den Grandjean nicht zum Ge-
genstand gewdhlt hat, wiirde dies gelten). Im
Einzelnen zeigt Grandjean hier, welche Stro-
mungen der musiktheoretischen Literatur es
vor Mozart, zu seinen Lebzeiten und danach
bis zum Erscheinen der KurzgefalSten General-
bal3-Schule 1817 gegeben hat. Dabei wird der
Herkunft nach zwischen Salzburger, Wiener
und italienischen Traditionen unterschieden.
Sorgfaltig wird erortert, welche dieser Quel-
len Mozart mit Sicherheit gekannt hat, welche
er wahrscheinlich gekannt hat, von welcher
er in Gesprichen (z.B. durch seinen Vater)
erfahren haben dirfte. Die Uberlieferten Un-
terrichtskonvolute werden danach untersucht,
welche Curricula verfolgt, welche Probleme
thematisiert, welche Termini benutzt, welche
Regeln gegeben und welche Fehler korrigiert
werden. Die Befunde wiederum werden mit
den entsprechenden Inhalten der Lehrbii-
cher verglichen. Und von den Ahnlichkeiten
der Mozartschen Curricula, Ubungen, Termi-
ni und Regeln (die sich groBtenteils aus den
Korrekturen herleiten lassen) mit den ent-
sprechenden Inhalten bestimmter Lehrbiicher
wird auf mogliche Einflisse oder Kenntnisse
geschlossen. Hinsichtlich des harmonischen
Verstandnisses werden Mozarts Verwendung
des Fundament-Basses und seine konkreten
Deutungen — insbesondere des Quartsext-
akkordes und der Septakkorde — ausfiihrlich
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diskutiert. Im Ubrigen schliet sich Grandjean
der Meinung von Daniel Heartz und Hellmut
Federhofer an, dass der Fundament-Bass als
methodisches Mittel benutzt wurde.

Grandjeans Arbeit ist verdienstvoll, und
es bedeutet nicht die mindeste Kritik, wenn
festgestellt wird, dass sie ein Dilemma durch-
scheinen ldsst, in das gegenwartig jeder hi-
neingerdt, der — wie Grandjean — sowohl als
Musikwissenschaftler als auch als Musik-
theoretiker tatig ist. Wie ndhert man sich his-
torischen Quellen, deren Inhalt etwas — im
weitesten Sinne — mit >musikalischer Sinnarti-
kulation« zu tun hat? Das Buch legt nahe, man
misse sich in der heutigen Zeit entscheiden,
ob man als historischer Musikwissenschaftler
das Dokument auswertet oder als Musiktheo-
retiker nach dem musikalischen Sinn des im
Unterricht verhandelten Stoffes fragt.

Der Rezensent hat zusammen mit einem
Kollegen vor Jahren einmal diesen letzten
Weg eingeschlagen.! Gegenstand waren al-
lerdings die anspruchsvolleren Quartettsat-
ze von Thomas Attwood. Der Versuch ging
dahin, aus den Verdnderungen, die Mozart
an Attwoods Satzen vorgenommen hat, die
funktionalen Veranderungen fiir den musika-
lischen Zusammenhang auszuhéren und da-
raus zu schlieRen, was Mozart seinem Schiiler
zeigen wollte. Das Verfahren steht der musi-
kalisch-asthetischen Seite der Quelle nahe,
zwingt aber zu einer Methode, die musikwis-
senschaftlich nicht unumstritten sein dirfte.

Grandjean ndhert sich den Quellen mit
dem Blick des historischen Musikwissen-
schaftlers. Um sMusik« geht es eigentlich nicht.
Vielmehr werden die Konvolute nach Hinwei-
sen auf historische musiktheoretische Tradi-
tionen durchsucht, die selbst wiederum aus
Uberlieferten Biichern rekonstruiert werden.
Grandjean ist methodisch konsequent und
wissenschaftlich auf der sicheren Seite. Diese
Konsequenz beschrankt aber auch den Spiel-
raum des Autors. Nach einer Bemerkung von
Carl Dahlhaus ist es ausgeschlossen, »dal’ sich
der gewdhnliche Pragmatismus [des Komposi-
tionsunterrichts] [...] in dem erschopfte, was

1 Helbing/Polth 1995.



Spuren hinterlieR: Der Inhalt der durch Zufall
gedruckten Dokumente [...] kann nicht die
Substanz der Ratschldge gewesen sein, durch
die ein dlterer Komponist einen jiingeren auf
die Bahn brachte; das Entscheidende mufy
verlorengegangen sein und ist sogar von pra-
xisnahen Dokumenten wie den Korrekturen,
mit denen Mozart in die Kompositionsver-
suche seines Schilers Attwood eingriff, nur
selten und sporadisch ablesbar.«? Wie gesagt:
Das >Entscheidende« ist nicht vollkommen
verloren gegangen, es steckt in den Attwood-
Studien, aber es kommt nur heraus, wenn
man die Studien als dsthetischen Gegenstand
anspricht. Hingegen antworten die Attwood-
Studien nicht, wenn man sie befragt, wie es
Dahlhaus intendiert und Grandjean prakti-
ziert, und als dokumentiertes Faktum nur An-
gaben zulasst, die auf eine bewusste Reflexi-
on der Menschen von damals hindeuten. So
reicht bei Grandjean nicht, dass Mozart dieses
oder jenes korrigiert hat (so dass sich aus dem
Unterschied auf die Intention schliefen lieRe),
es muss aulberdem eine musiktheoretische
Quelle gefunden werden, in der dieser Feh-
ler erwahnt wird (damit dokumentiert ist, dass
der Fehler wirklich bekannt war). Dadurch be-
schrankt sich die Untersuchung auf das, was
als bewusste Reflexion Uberliefert ist, also auf
das Wort.

Die Beschrankung merkt man vor allem
dort, wo Ergebnisse fehlen, weil es keine
Quellen gibt oder die Quellen nicht die not-
wendige klare Sprache sprechen. »Was Leo-
pold seinem Sohn iiberhaupt an theoretischen
Kenntnissen vermittelt hat, liegt weitgehend
im Dunkeln.« (13); oder: »Leider lalst sich
kaum genauer rekonstruieren, was Mozart in
seiner Wiener Zeit an theoretischen Werken
kennen gelernt hat.« (14); erniichternd auch
das Ergebnis der Echtheitsdiskussion: »Nichts
spricht zumindest g e g e n die Annahme,
dass die Kurzgefalite Generalbal3-Schule bzw.
ihre Vorlage auf Mozart zurlickgeht — in wel-
chem Ausmall auch immer.« (187). Kommt
Grandjean auf die Ubungen zu sprechen, so
geht es tiberwiegend um terminologische Fra-

2 Dahlhaus 1989, 24f.
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gen. Welchen Begriff hat Mozart fiir die ver-
schiedenen Quarten verwendet? In welchen
Traktaten tauchen diese Begriffe auf?

Die stdrksten Passagen des Buches sind
diejenigen, in denen Grandjean einen histo-
rischen Uberblick gibt und Tendenzen zusam-
menfasst. Das darf bei der geschilderten Aus-
richtung des Buches als typisch gelten. Dort
wird es manchmal sogar richtig spannend,
beispielsweise wenn Grandjean den »Wurzeln
der Generalbasslehre Mozarts in der Wiener
Tradition« nachgeht. Detailliert verfolgt er
den Weg des Manuskripts (des Fundaments
zur Erlernung des Generalbasses, der Vorlage
zur Kurzgefalsten Generalbal3-Schule bildete),
das 1796 von Joseph Haydenreich zum Ver-
kauf angeboten und dessen Existenz um 1802
nochmals von Franz Anton Hoffmeister besta-
tigt wurde. Wer hat es geschrieben: Mozart
selbst oder ein Schiiler? Wie kam Haydenreich
an das Manuskript? Was bedeutet es, dass der
Titel in der Wiener Druckfassung von 1817
gedndert wurde und nochmals in einer tber-
arbeiteten Berliner Ausgabe von 18222 Ein
Stemma am Ende des Kapitels rundet die De-
tektivarbeit ab. Es zeigt den Einfluss, den ein
Manuskript von Albrechtsberger auf Mozarts«
Manuskript auslibte und den Weg beider Ma-
nuskripte in die bekannten Druckausgaben.

Michael Polth
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