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Riemann-Rezeption und Reformpadagogik

Der Musiktheoretiker Johannes Schreyer

Felix Diergarten

Im Sommer des Jahres 1903 erschien in Dresden die Harmonielehre von Johannes Schreyer.
Sie gehorte zu den meistgelesenen Harmonielehren ihrer Zeit. Ein zeitgenossischer Kritiker
bezeichnete sie sogar als »das Beste, was wir auf dem Gebiet der Harmonielehre besitzenc.
Schreyers Harmonielehre stellt einen der ersten Versuche dar, die Riemannsche Harmonie- und
Phrasierungslehre zu einem praktischen Lehrgang umzuformen. Sie ist in ihrem Aufbau und
ihrer Didaktik durch die >Reformpadagogik« gepragt und wurde als eine der in theoretischer
und didaktischer Hinsicht fortschrittlichsten Harmonielehren ihrer Zeit begriifit. Unter Analyse
versteht Schreyer in erster Linie das Anfertigen reduktionistischer Harmonieskizzen. Die zahl-
reichen Musikbeispiele aus der Literatur von Palestrina bis Reger werden mit Riemannschem
Klangschliissel und Funktionszeichen beziffert. Der Begriff von >Funktion¢, den Schreyer dabei
entwickelt, zeigt sich in erstaunlicher Nahe zum Begriff der »Stufe¢, den Heinrich Schenker
wenige Jahre spdter pragen sollte. Das Werk Schreyers ist jedoch nicht nur ein eindrucksvolles
Zeugnis friher Riemann-Rezeption; es zeigt sich an der Harmonielehre Schreyers dariiber hin-
aus, zu welchem Zeitpunkt und in welcher Form Lebensphilosophie und Kulturkritik immensen
EinfluB auf die deutsche Musiktheorie und den gesamten deutschen Musikbetrieb gewinnen
konnten.

1. Riemann-Rezeption

Der eigentliche Reformator fiir unsere Zeit bleibt Riemann. Auch Johannes Schreyer ist
ohne ihn nicht denkbar. Trotzdem beansprucht seine Harmonielehre einen Platz fir
sich wegen ihres Zieles und wegen der Wege zu diesem Ziele. (Georg Gohler)

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts lbte auf dem Gebiet der Harmonielehre in Deutsch-
land wohl niemand einen vergleichbaren Einfluf® aus wie Hugo Riemann (vgl. Holtmeier
2004). Wer auch immer sich nach Riemann iiber Fragen der Harmonielehre duferte,
mulite in irgendeiner Weise zu ihm Stellung beziehen, und das hief8 konkret: zu seiner
sTheorie der tonalen Funktionen« und seiner »dualistischen Begriindung der Harmonie-
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lehre«. Johannes Schreyer und seine Harmonielehre kénnen dabei als symptomatisch
fir die erste Generation der Riemann-Rezeption betrachtet werden: Schreyer lehnt die
dualistische Bezeichnung des Molldreiklangs ab, Gibernimmt andere >dualistische« Rudi-
mente jedoch unbesehen in seine vermeintlich monistische« Theorie." Von weitaus gro-
Rerem Interesse als der »Dualismusc< war flir Schreyer die Riemannsche >Theorie der to-
nalen Funktionen«. Diese Theorie war nur vordergriindig eine neue Art der analytischen
Bezifferung: Die Zeichen >T¢, »D« und »S¢, die man heute als Insignien der Riemannschen
Theorie zu betrachten gewohnt ist, sind eine vergleichsweise spdte Erscheinung in der
Riemannschen Harmonielehre:* Im Kern war Riemanns Reform der Harmonielehre ein
— in Absetzung von der »Generalballharmonielehre« entstandenes — neues Verstiandnis
zentraler musiktheoretischer Kategorien wie Akkord, Tonalitdt und Modulation. An der
Harmonielehre Schreyers |aft sich jedoch wie an keiner zweiten ablesen, was fiir die
Riemann-Anhénger die eigentliche Attraktion der Riemannschen Theorie ausmachte: ihr
analytisches Potential. Die Riemannsche Bezifferung, die sich in einem radikal reduk-
tionistischen Sinne zur Ubersichtlichen Skizzierung komplexer harmonischer Abldufe
anwenden lie¥*, sah Schreyer den alten Bezifferungssystemen in ihrer Bedeutung fiir die
praktische Analyse weit iiberlegen: Die klassischen Fundamentalbaf3- und Stufentheori-
en konnten mit ihrem >klassischen< Modulationsbegriff des 18. und 19. Jahrhunderts die
spatromantische Harmonik Wagners und Liszts nur als Unmenge von Modulationen be-
greifen und dementsprechend kompliziert beziffern; die Riemannsche Funktionstheorie
dagegen mit ihrem neuen, mit Zwischendominanten operierenden Modulationsbegriff,
erlaubte es, langere Abschnitte zu analysieren, ohne bestédndig von Modulationen spre-
chen zu missen (vgl. Holtmeier 2004).

Im Vorwort zu seiner Harmonielehre, die den Versuch darstellt, die Riemannsche
Theorie zu einem praktischen Lehrgang umzuformen, schreibt Schreyer in diesem Sinne:
»Es kam dem Verfasser besonders darauf an, dem Leser so bald als moglich die Formel

TS DT

zu erklaren und den Nachweis zu fiihren:

1. daB alle in der Musik gebrauchten Zusammenklange nur Absenker dieser Stamm-
kldange sind und

2. dall es moglich ist, mit dieser schlichten Formel die kompliziertesten modernen
Kompositionen zu analysieren« (Schreyer 1905, 1V).

1 Zum Beispiel die prinzipiell dualistischen Riemannschen »Parallelklange«. Zur Entstehung und Ent-
wicklung des »Dualismus« vgl. Klumpenhouwer 2002; Holtmeier 2004.

2 Sieerscheinen erstmals in seiner Schrift Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den tonalen
Funktionen der Harmonie (London 1893), also zwanzig Jahre nach Riemanns ersten Veroffentli-
chungen zur Harmonielehre. Ludwig Holtmeier hat gezeigt, dall man in der Einfiihrung der Funk-
tionszeichen sogar eine Wende im Riemannschen Denken sehen kann (vgl. Holtmeier 2004).

3 Mit »Generalballharmonielehre« bezeichneten Riemann und seine Anhdnger die Lehrbiicher in
stufentheoretischer und Fundamentalbal-Tradition.

4 Am deutlichsten hat dies damals der Riemann-Anhédnger Eugen Schmitz in seiner Harmonielehre
(1911) geschildert. Vgl. Diergarten 2004.
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Beispiel 1

Unter »Analyse« versteht Schreyer die Anfertigung reduktionistischer Harmonieskizzen,
in denen der »harmonische Extrakt polyphoner Kompositionen« in Form eigenstandiger
Nachbildungen dargestellt wird. Um eine derartige Reduktion der ersten »Consolation«
von Franz Liszt handelt es sich bei Notenbeispiel 1 (ebd., S. 210).

ses

Schreyer reduziert den Klaviersatz auf ein akkordisches Gertist und beziffert die-
mit den Riemannschen Funktionszeichen, deren korrekter Gebrauch ihm teilweise

noch Schwierigkeiten bereitet.” Besondere Aufmerksamkeit verdienen jedoch die Takte

8ff.

des Beispiels 1, die Schreyer mit einem einzigen >D« im Bal} berziffert, gefolgt von

drei Punkten, die die »Verldngerung:, die sProlongation< dieser Funktion bezeichnen:
Das Verstdandnis von >Funktions, das hinter dieser Bezifferung steht — die Projektion von
Kadenzmodellen auf verschiedene harmonische Ebenen — ist nicht weit entfernt vom
Begriff der »Stufe, den Heinrich Schenker im Jahre 1906 préagen sollte.® In diesem Sinne

sch

rieb ein Kritiker Giber Schreyers Analysen:

Solches schopferisches Analysieren erzieht in aullerordentlicher Weise zum Horen von
Zusammenhdngen und zur Auffassung des GesetzmadRigen. In der Beniitzung dieser
Analyse beriihrt sich Schreyer sehr stark mit Heinrich Schenker in Wien, der in seinen

Vgl. etwa die Ausweichung nach gis-Moll in der zweiten Zeile, die in der Bezifferung nicht korrekt
wiedergegeben wird.

»Johannes Schreyers Reduktionen zeigen, daf$ die frithe Funktionstheorie durchaus so etwas wie
eine >Schichtenlehre« kannte« (Holtmeier 2003. Vgl. auch Christensen 1982).
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theoretischen Schriften den Begriff der »Urlinie« einfiihrt und in seinen Heften »Der
Tonwille« Analysen von Meisterkompositionen mit ihren Urlinienbildern mitteilt. Das
Urlinienbild verhdlt sich zur ausgefiihrten Komposition wie das Thema zur Variation,
es stellt ganz dhnlich wie die Schreyersche Analyse nur den gesetzmaRigen Verlauf der
Grundbewegungen dar (Stier 1929).

In sdmtlichen Auflagen seiner Schrift bezeichnete Johannes Schreyer die Analyse als
»Ziel und den Mittelpunkt« seiner Harmonielehre. Bemerkenswert ist dabei die Tatsa-
che, dal$ die Analyse bei Schreyer nicht dazu dient, einzelne musiktheoretische Sach-
verhalte zu illustrieren, wie dies im 19. Jahrhundert tiblich wurde: Die Beispielanalysen
dienen tatsachlich der Anleitung zur Analyse. Diese neue, aufergewohnliche Rolle der
Analyse erklart sich aus dem Selbstverstandnis der Schreyerschen Harmonielehre, die
Schreyer als »Anleitung zum Verstandnis und Genuf8 musikalischer Kunstwerke« sowie
als Grundlage »einer rationellen Lehre des Vortrags« bezeichnete.

2. Reformpadagogik

Um die Wende zum 20. Jahrhundert erwachte in Deutschland und in weiten Teilen Euro-
pas eine Fille kulturkritischer Bewegungen. Fir einzelne Stromungen dieser grofSen und
weit verzweigten Bewegung haben sich Begriffe wie >Jugendbewegung, >Lebensreform-
Bewegung, »Reformpddagogik« oder »Kunsterziehungsbewegung« etabliert.” Von beson-
derer Bedeutung in diesem Zusammenhang ist die sogenannte >Kunsterziehungsbewe-
gungs, der kunst-pddagogische Zweig der Reformpadagogik:® Wesentliches Anliegen der
Kunsterzieher war die Reform des kiinstlerischen und gymnastischen Unterrichts, mit
der man der drohenden Selbstentfremdung des Menschen begegnen wollte. Diesem
Reformvorhaben zentral war die Forderung nach sganzheitlicher« und sschopferischerc
Padagogik, nach verstarktem Eingehen auf das Kind mit seinen spezifischen Bediirf-
nissen, weiterhin die Hinwendung zu Laien- und Volkskunst sowie die Betonung von
Begriffen wie >Ausdruck« und >Korper«. Anhand von fiinf Zitaten aus der Schreyerschen
Harmonielehre sollen im folgenden schlaglichtartig die Spuren beleuchtet werden, die
die Reformpadagogik im Werk Schreyers und in einem grollen Teil der deutschen Mu-
siktheorie der ersten Jahrhunderthalfte hinterlassen hat.

Erstes Zitat: »Eine Anleitung zum Genuls musikalischer Kunstwerke«. Schreyer ver-
urteilt in seiner Harmonielehre — ganz im reformpadagogischen Jargon — musiktheo-
retische Lehrbiicher, die »iiber abstrakte Begriffe und fantasielihmende Norgeleien«®
nicht hinauskommen und die bevorzugen, »fortwdhrend zu reflektieren, anstatt spontan
Gefiihltes in der Sprache unserer Zeit, wenn auch unbeholfen und stammelnd auszu-

7  Einfihrende Darstellungen in diese Thematik finden sich in Hodek 1977 und Héckner 1927.

8 Gepragt wurde der Begriff bei den in den Jahren 1903 bis 1905 in Dresden, Weimar und Ham-
burg abgehaltenen »Kunsterziehungstagen, die sich der Reihe nach den Themen »Bildende Kunst«
(Dresden), »Dichtkunst« (Weimar) und »Musik und Gymnastik« (Hamburg) widmeten. Vgl. Hein
1991.

9 Schreyer, 1911, 107.
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driicken.«'® Schreyer kritisiert weiterhin die Lehrbticher, die »nicht von den Erfahrungen
des Horens, sondern von Systemen und starren Regeln«'" ausgehen. In seinem eigenen
Lehrbuch bietet Schreyer bereits 1903 eine moderne Losung fiir dieses Problem an: eine
Handwerkslehre, deren Regeln aus der Analyse erst gewonnen werden, sowie einen
Analysekurs, der versucht, das theoretisch vermittelbare Allgemeine mit dem Historisch-
Individuellen zu verbinden.

Zweites Zitat: »Die zerstlickelte Art, die Kunst zu behandeln«. Mit dieser abfélligen
Charakterisierung meint Schreyer »die Gegenuberstellung von Harmonielehre und Kon-
trapunkt, von strengem und freiem Satze.«"? Er behauptet, es lieBe sich »geschichtlich
nachweisen, dal diese Anschauungen die Hauptschuld tragen an der 150 Jahre wéhren-
den Stagnation der Methode und dem verwirrenden Zwiespalt zwischen >Theorie und
Praxis«.«? Gleichzeitig mit dem Vorwurf der falschen Trennung der Disziplinen richtet
sich Schreyers Kritik jedoch auch gegen deren falsche Vermischung, etwa gegen die
Ersetzung einer >wirklichen< Harmonielehre durch einen Katalog von kontrapunktischen
Regeln. Schreyer entwirft so in seiner Harmonielehre ein duferst differenziertes Bild von
sintegrativer« musiktheoretischer Unterweisung, in der die einzelnen Facher zwar insti-
tutionell getrennt bleiben, jedoch flireinander durchlassig und aufeinander abgestimmt
sind.

Drittes Zitat: das Gehor als »Mal3stab fiir die Beurteilung eines Kunstwerks«. Ein zen-
trales Anliegen der Schreyerschen Harmonielehre ist die Schulung des Gehors, die fir
Schreyer in erster Linie eine Schulung des (so wiirde man heute sagen:) musikalischen
»Hor-Verstehens« darstellt. Fur die eher >technische« Seite der Gehorbildung (vielleicht
sollte man, um nicht selbst in den kulturkritischen Jargon zu verfallen, besser sagen:
fur die eher »sportive« Seite der Gehorbildung) verweist Schreyer auf systematische
Ubungen in damals international gingigen Lehrbiichern™. Das Gegenstiick der Erzie-
hung zur musikalischen Genuffahigkeit war fiir Schreyer die Erziehung zu musikalischer
Ausdrucksfahigkeit. Alle von der Lebensphilosophie inspirierten Reformbewegungen
sahen in ausdrucksvoller Tatigkeit ein zentrales Element menschlichen Daseins. Auch
den Kunsterziehern ging es weniger um die Ausbildung sogenannter stechnischer« Fer-
tigkeiten als um die Forderung eigener, ausdrucksvoller Produktion, wenn diese auch
dilettantisch und unbeholfen sein sollte.

Viertes Zitat: »Die Krifte des Elementarschiilers«. Mit dem steten Wachstum der
birgerlichen Kultur im 19. Jahrhundert kam das Musizieren von Laien und Amateuren
zu ungeahntem Aufschwung. Die Laien waren die Zielgruppe der vielen »Allgemeinen
Musiklehren« und Harmonielehren dieser Zeit." Dal8 auch Johannes Schreyer beim Ver-
fassen seiner Harmonielehre einen solchen Personenkreis im Auge hatte, zeigt sich nicht
zuletzt an der Auswahl musikalischer Beispiele, die zum grofiten Teil einem ganz be-

10 Schreyer, 1911, 106f.

11 Schreyer, 1903, 1.

12 Schreyer 1903, 11.

13 Ebd.

14 Schreyer nennt die Biicher von Tufts/Holt, Ritter, Lavignac, Johne, Riemann und Roger-Ducasse.
15 Vgl. Wason 2002, 63.
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stimmten Feld der Klavierliteratur entnommen sind: Es sind die ersten Stiicke, die sich ein
junger Klavierschiiler erarbeitet — Sonatinen von Clementi, Etiiden von Czerny, Lieder
ohne Worte, kleinere Klavierstiicke von Chopin. Schreyer betont den didaktischen Wert
dieser Literatur und schreibt etwa tber die Etliden Czernys:

Obgleich der musikalische Wert dieser lediglich fir technische Zwecke komponierten
»Ubungen« nur ein geringer ist, so 148t sich doch vieles aus ihnen lernen, weil sie im
Rahmen der achttaktigen Periode die Dur-Kadenz von allen Seiten umkreisen und die
drei Funktionen der Harmonie sowohl in Akkordform als auch figuriert zeigen. Sie eig-
nen sich nicht nur sehr gut zur Vorbereitung auf die Analyse wirklicher Meisterwerke,
sondern lassen sich firr fantasiebegabte Schiiler auch noch in anderer Weise nutzbar
machen.'®

Schreyer betont dariiber hinaus, daf8 die Fahigkeit, die analysierten Werke auf dem Kla-
vier darzustellen, eine wichtige Ergdnzung zur Analyse bedeutet.

Fiinftes Zitat: »Abstrakte, rein verstandesmaRige Erkldarungen sind méglichst vermie-
den worden«". An einigen Stellen der Harmonielehre Schreyers tritt deutlich eine ratio-
nalittskritische Haltung zutage, wie sie charakteristisch fiir beinahe alle kulturkritischen
Bewegungen ist. Die Kritik an »rein verstandesmaRige[n] Erklarungen« und am sTheo-
retisierenc ist jedoch bei Schreyer in erster Linie eine Kritik an den Harmonielehren der
Generalbal8-Tradition: Harmonielehren, die Stimmfiihrungsreglements lehren, dabei auf
musikalische Beispiele verzichten und dadurch — so kénnte man sagen — die musikalische
Wahrnehmung auf8er acht lassen. So betrachtet, hat die anti-rationalistische Argumenta-
tion durchaus ihr historisches und fachliches Recht. Die Quintessenz der Schreyerschen
und jeder anderen lebensphilosophisch inspirierten Methodik kénnte man als >Erziehung
zur Erfahrungc bezeichnen, in der man auch noch heute, trotz aller Vorbehalte, die sich
riickblickend der Lebensphilosophie gegeniiber ergeben mégen, deren grofse Errungen-
schaft sehen mag. Es ist jedoch die enge Bindung an das anti-rationalistische Umfeld der
lebensphilosophischen Reformpadagogik, die die deutsche Musiktheorie anfallig machte
fr die »volkische« und letztendlich theoriefeindliche Entwicklung in den 30er und 40er
Jahren (vgl. Holtmeier 2003).

*
Schreyers Harmonielehre riihrte zum Zeitpunkt ihres Erscheinens an Grundfragen des
musiktheoretischen und kulturtheoretischen Diskurses, die hier unter den Begriffen sRie-
mann-Rezeption« und >Reformpédagogik« zusammengefalSt sind. Das Zusammentreffen
dieser beiden Faktoren war kein Zufall: Wollte man das Lebenswerk Riemanns unter
einen grofRen Bogen fassen, so konnte man sagen, dafd es eine Wende gegen die alte
physikalische Theorie und gegen die neuere physiologische Theorie (Helmholtzscher
Pragung) hin zu einer psychologischen Theorie vollzog: Eine neukantianische Wende
»nach innenc«. Nicht umsonst fand Riemanns Lebenswerk den Abschlul’ in dem ehrgei-
zigen Projekt einer >Lehre von den Tonvorstellungen«. Es scheint, als 6se erst die Be-

16 Schreyer 1911, 115.
17 Harmonielehre 1905, V.
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hauptung Ernst Kurths: »Funktion ist energetisch«'®, ein Potential der Funktionstheorie
ganz ein, das bei Riemann selbst noch nicht konsequent zu Ende gefiihrt ist. Riemanns
Theorie ebnete jedoch erst den Weg fiir die reine >Innerlichkeitc und Psychologie spéte-
rer deutscher Theorien."” Vor diesem Hintergrund liele sich die Behauptung aufstellen,
dal} die deutsche Ideologie der sInnerlichkeitc die unterschwellige Verbindung zwischen
Riemann-Rezeption und Reformpddagogik darstellt.
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