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Von der Musiktheorie zum Tonsatz
Zur Geschichte eines geschichtslosen Faches

Ludwig Holtmeier

Als Hugo Riemann in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts die Lehre von den kadenziellen 
Funktionen formulierte, legte er den Grundstein für das, was als ›Funktionstheorie‹ zum domi-
nierenden Paradigma harmonischer Analyse in Deutschland werden sollte. Die deutsche Rie-
mann-Rezeption verlief in der Folge in zwei idealtypisch darstellbaren Phasen: einer ersten, zwi-
schen 1905 und 1920, die vor allem durch die Lehrbücher und Diskussionsbeiträge von Rudolf 
Louis, Georg Capellen, Bernhard Ziehn, Johannes Schreyer und Eugen Schmitz u.a. bestimmt 
wurde, und einer zweiten, die von Ernst Kurth beherrscht wurde. Niemals – weder vorher noch 
nachher – ist in Deutschland mehr über Musiktheorie geschrieben worden als in den Jahren 
zwischen 1900 und 1930. Von diesem Reichtum blieb nach dem Zweiten Weltkrieg nicht viel 
übrig. Während des Nationalsozialismus trat ein früheres Teilgebiet der Musiktheorie – der sog. 
›Tonsatz‹ mit seinen praktischen Inhalten – an die Stelle des Ganzen und wurde darüber hinaus 
von der nationalsozialistischen Volksliedideologie überformt. Unter dem Einfluß des erklärten 
nationalsozialistischen Anti-Intellektualismus, durch Einflüsse der Jugendbewegung, getragen 
vom Geist des Wandervogels (einer Bewegung, durch die fast alle deutschen Musiktheoretiker 
seit August Halm kulturell und gesellschaftlich sozialisiert wurden) und schließlich durch die 
fast vollständige Verdrängung jüdischer Theoretiker (vor allem Kurth und Schenker) entstand 
die deutsche ›pragmatische‹ Nachkriegs-Musiktheorie. Sie wurde im wesentlichen von den Per-
sönlichkeiten mitgeprägt, die den Niedergang des Faches im Dritten Reich mitzuverantworten 
hatten (Hermann Grabner, Wilhelm Maler und Fritz Reuter), und bewahrte sich eine bis auf den 
heutigen Tag spürbare Theoriefeindlichkeit.

»Jugendlichen erklärt man den Funktionsbegriff am 
besten durch Hilfsvorstellungen wie: ›Herr Müller ist […] 

Schriftführer im Reichskriegerbund, Blockwalter bei der NSV, 
Zellenwart beim Luftschutz, Kassenwart bei Kraft durch 

Freude usw.« (Moser 1940, 86)

I.

Wenn eine Deutsche Gesellschaft für Musiktheorie im Jahr 2001 ihren ersten Kongreß 
abhält1, dann wirft das Fragen auf. Warum kommt ein solcher Kongreß im Vergleich 

1 Bei dem folgenden Text handelt es sich um eine nur geringfügig veränderte Fassung meines Eröff-
nungsvortrages des 1. Kongresses der deutschen Gesellschaft für Musiktheorie, Dresden 2001.
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zu anderen Ländern mit fast vierzig Jahren Verspätung? Gerade in dem Land, in des-
sen Sprache der Großteil der geschichtsmächtigen Theorieentwürfe des vergangenen 
Jahrhunderts geschrieben wurde – man denke nur an Riemann, Schenker, Kurth und 
Schönberg? Warum bestand anscheinend über Jahrzehnte hinweg kein Bedürfnis nach 
fachlichem Austausch und einem hochschulübergreifenden Forum? 

Liegt es an einem den Musiktheoretikern angeborenen Monadentum, das den Aufbau 
eines fachspezifischen Geschichtsbewußtseins unmöglich macht, wie es einem weitver-
breiteten Urteil entspricht, das schon Hugo Riemanns Lehrer, der Philosoph Hermann 
Lotze, 1868 festhielt. Ihm fiel der »Mangel einer Tradition« auf, und irritiert notierte er, 
daß »jeder neue [musiktheoretische] Versuch unbekümmert um seine Vorgänger wieder 
in die Tiefe des eigenen Gefühls zurück[geht] und einen neuen glücklichen Griff nach 
dem [wagt], was andere vielleicht schon ebenso sicher oder unsicher erreicht hatten« 
(Lotze 1868, 494). Über hundert Jahre später beklagt auch Carl Dahlhaus einen Mangel 
an akademischer Kultur und Tradition: »Eine Disziplin aber, die einstweilen […] den 
Zugang zu akademischen Institutionen, die eine reguläre wissenschaftliche Entwicklung 
verbürgen, nicht fand, setzt sich unwillkürlich der Gefahr aus, zwischen Mediokrität und 
Sektierertum hin- und hergerissen zu werden: einer Mediokrität, die sich Konservato-
riumszwecken anpaßte, und einem Sektierertum, das durch die soziale Isolierung in den 
Dogmatismus getrieben wurde« (Dahlhaus 1989, 30). Eine »scientific community« der 
Musiktheoretiker – so Dahlhaus – gebe es nicht.

Man wird Dahlhaus kaum grundsätzlich widersprechen wollen: Das einzig wirklich 
Kontinuierliche an der jüngeren deutschen Musiktheorie ist ihre »Unsichtbarkeit«, wie es 
der niederländische Musiktheoretiker Michiel Schuijer einmal formulierte (Schuijer 1997, 
251)2, und ihre ostentative Ablehnung elementarer wissenschaftlicher und künstlerischer 
Präsentationsformen: von Kongressen, Veröffentlichungen bis hin zu Fachdiskussionen. Die 
Disziplin Musiktheorie ist ein Fach ohne Diskurs und somit ohne historisches Selbstver-
ständnis. Wenn man aber nicht wie Lotze und Dahlhaus an eine gleichsam genetisch veran-
lagte Diskursunfähigkeit der deutschen Musiktheoretiker glaubt, dann muß man nach den 
geschichtlichen Ursachen des Sonderwegs fragen, den das Fach hierzulande eingeschlagen 
hat. Es wäre zu prüfen, ob sich in der Zeit, die zwischen der Feststellung Lotzes und der 
Meinung Dahlhaus‘ liegt, tatsächlich eine Kontinuität der Diskontinuität ausmachen läßt. 

Es geht mir im folgenden um den Versuch der Rekonstruktion einer Geschichte der 
deutschen Musiktheorie im 20. Jahrhundert.3 Ich wende mich dabei dem dunkelsten Ka-
pitel der Geschichte des Faches zu. Einer Zeit, die bis auf den heutigen Tag prägend für 
unser Fach ist. Es soll dabei nicht hinter den Stand einer Forschung zurückgefallen sein, 
die über den Enthüllungsjournalismus der ersten Phase längst hinaus ist4: Es geht nicht 

2 Das ist natürlich nicht nur ein deutsches Phänomen. Vgl. dazu Holtmeier 1997, 119–146; Holtmeier 
1999, 222–226.

3 Will das Fach eine eigene Identität gewinnen, dann kommt der Rekonstruktion und Analyse seiner 
geschichtlichen Bedingungen eine ausschlaggebende Bedeutung zu: Es gibt keine Identität ohne 
Geschichtsbewußtsein. Man muß wissen, woher man kommt, um zu wissen, wo man steht.

4 Es ist nicht möglich, die in sich sehr differenzierte Forschung zur Musik im dritten Reich in Kürze 
darzustellen. Deutlich ist zu erkennen, daß sie sich in den letzten Jahren von enthüllungsjournali-
stischen Tendenzen befreit hat und daß der erhobene Zeigefi nger und das Pathos von einst einer 
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darum, die schmutzige nationalsozialistische Wäsche von Hermann Grabner, Wilhelm 
Maler, Paul Schenk, Hermann Erpf oder Fritz Reuter zu waschen, sondern darum, Bio-
graphisches in einen ideen- und institutionengeschichtlichen Zusammenhang zu stellen. 
Es geht nicht um die vordergründige Jagd auf vermeintliche Nazis oder um persönliche 
Schuldzuweisungen (die derzeitige Quellenlage würde eine differenzierte Erörterung 
dieser Fragen gar nicht gestatten), sondern um die Verfolgung der Spuren, die der Natio-
nalsozialismus in den Inhalten und Strukturen unserer Disziplin hinterlassen hat. 

Am deutlichsten läßt sich dieser Einfluß an einer Äußerlichkeit ablesen: Nach 1945 ist 
an die Seite der alten ›Musiktheorie‹ der neue Begriff des ›Tonsatzes‹ getreten. Natürlich 
ist der Begriff des ›Tonsatzes‹ keine Erfindung der Nazis, aber im Nationalsozialismus 
gelingt ihm der endgültige Aufstieg zur Fachbezeichnung. In den 50er Jahren schließlich 
hat er an vielen Hochschulen den Begriff der Musiktheorie gänzlich verdrängt. Er ist 
trotz seines archaisierenden Klanges ein moderner Begriff. Er entstand nicht, wie man 
vermeinen könnte, im 18. Jahrhundert als Analogiebildung des gängigen ›Tonsetzers‹. 
Diese Aufgabe übernahm wohl der Begriff des ›Tonstücks‹. Aber seine klangliche Nähe 
zu Begriffen des deutschen musikalischen Barocks scheint seinen erstaunlichen Aufstieg 
nicht unerheblich begünstigt zu haben. Der Begriff entsteht zu Anfang des 19. Jahrhun-
derts, wo er eine eher ephemere Existenz führt. Ab 1900 erscheint er immer häufiger, 
zuerst als ein simples Synonym für ›Satz‹, bis er unter dem Einfluß der gebrauchsmusi-
kalischen und singbewegten Strömungen zum Überbegriff der klassischen Disziplinen 
Kontrapunkt und Harmonielehre aufsteigt. Nach der ›Gleichschaltung‹ der Hochschulen 
schließlich ist der schon Mitte der 20er Jahre verhalten einsetzende Aufstieg zur Fach-
bezeichnung vollzogen. Es liegt auf der Hand, was der ›sachlichen‹ und ›gebrauchsmu-
sikalischen‹ Moderne der 20er Jahre an diesem Begriff so gefiel. ›Tonsatz‹ ist gleichsam 
entsubjektiviert, das Gegenteil des romantischen Werkbegriffs, ›Tonsatz‹ betont das 
Handwerkliche, das Objektive, und vor allem ist er als archaisierender moderner Begriff 
unbelastet vom verhaßten 19. Jahrhundert. Seinen Höhepunkt erlebt der Begriff 1937, 
als Hindemith ihn in seiner Unterweisung im Tonsatz als Synonym für ›Komposition‹ 
einsetzt. Aus ähnlichen Gründen erfreute er sich auch im Nationalsozialismus großer Be-
liebtheit. Aber dort wird sein begrifflich-immanentes Protestpotential instrumentalisiert, 
um den verhaßten Begriff der ›Theorie‹ zu verdrängen, der dem erklärten Antiintellek-
tualismus der Nationalsozialisten unerträglich war.5

nüchterneren, aber in der Sache nicht weniger schonungslosen Betrachtungsweise gewichen sind, 
die die großen politischen und ›ideengeschichtlichen‹ Verläufe nicht aus den Augen verliert.

5 Eine differenzierte Begriffsgeschichte kann hier nicht dargelegt werden – zumal die notwendigen 
und aufwendigen Untersuchungen noch nicht abgeschlossen sind. Es ist mir wichtig zu betonen, 
daß ›Tonsatz‹ kein moderner Kunst-Begriff ist, sondern bereits im 18. Jahrhundert bekannt und zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts geläufi g ist. Gottfried Weber spricht von der »harmonische[n] Structur 
eines Tonsatzes« (Weber 1824, XXI), auch Sechter nennt gleich zu Beginn des zweiten Bandes von 
Die Grundsätze der musikalischen Komposition den »reinen Tonsatze« (Sechter 1854, III), und fast 
ein halbes Jahrhundert später spricht Riemann ganz selbstverständlich im dritten Band seiner Großen 
Kompositionslehre von der »freien Beweglichkeit des Tonsatzes« (Riemann 1903, 44). Der Begriff er-
scheint im allgemeinen aber sporadisch und keineswegs in der universalen Bedeutung, die er im Laufe 
des 20. Jahrhunderts angenommen und bis heute beibehalten hat. Wenn Czerny in seiner deutschen 
Übersetzung/Bearbeitung des Traité de haute composition musicale von Anton Reicha im Untertitel 
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Gegen Ende des Kriegs, wahrscheinlich 1944, schrieb Hermann Grabner einen Arti-
kel, der sich in seinem Nachlaß befindet und der meines Wissens unveröffentlicht blieb.6 
Er beginnt mit folgenden Worten:

Das Wort ›Musiktheorie‹ ist in den letzten Jahren derart in Mißkredit geraten, daß es 
vielfach durch Begriffe wie ›Musiklehre‹, ›Satzlehre‹, ›Tonsatz‹ und dergleichen ersetzt 
wurde, die den Gegensatz zwischen einer in abstraktem mechanistischem Denken er-

vom »höheren Tonsatz« spricht (Czerny 1832), dann ist damit ›Satztechnik‹ gemeint – durchaus im 
Sinne von ›Arrangement‹, ›Einrichtung‹, nicht anders, als wenn um 1900 in den unzähligen Notenaus-
gaben von usuellen Liedgesängen (»für Gesang, Klavier u. Harmonium«) vom »vierstimmigen, leicht 
spielbaren Tonsatz« oder gar »natürlichem Tonsatz« die Rede ist. Erst in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts löst sich der Begriff von dieser engeren Bestimmung und wird wirklich populär. Sicheres 
Indiz dafür ist sein Erscheinen in Titeln von Lehrbüchern wie in Otto Tierschs Kurzem praktischem 
Lehrbuch für Klaviersatz und Accompagnement (gegründet auf des Verfassers Harmonielehre) oder 
vollständiger Lehrgang des Generalbaßspiels und des homophonen Tonsatzes für Klavierinstrumente 
in 24 Übungen von 1881 oder Riemanns Katechismus der Harmonielehre von 1890, der ab der dritten 
Aufl age (1906) Katechismus der Harmonie- und Modulationslehre hieß (in den posthumen Aufl a-
gen mußte »Katechismus« dem zeitgemäßeren »Handbuch« weichen) und den Untertitel praktische 
Anleitung zum mehrstimmigen Tonsatz führte. Besondere Bedeutung kommt in diesem Zusammen-
hang Ludwig Busslers verbreiteter Praktischer musikalischer Kompositionslehre in Aufgaben (Berlin 
1878) zu, deren erster Band Lehre vom Tonsatz hieß und die nach der Harmonielehre dem folgenden 
Strengen Satz einen Band Contrapunkt und Fuge im freien Tonsatz gegenüberstellt. Dieses Lehrbuch 
dürfte zur Verbreitung des Begriffs entscheidend beigetragen haben. Auch als Bezeichnung für die 
Hochschuldisziplin ist der Begriff ›Tonsatz‹ schon in den 20er Jahren im Spiel. Es kann aber mit rela-
tiv großer Sicherheit davon ausgegangen werden, daß er sich an den deutschsprachigen Hochschu-
len erst nach 1933 festsetzte. Unschöne Neologismen wie ›Tonsatzlehre‹, ›Tonsatztechnik‹ oder gar 
›Tonsatzanalytik‹ verbreiten sich erst nach 1945. Als eigentliche Heimat der Begriffe ›Tonsatz‹ und 
›Tonsatzlehre‹ dürfen die ›gebrauchsmusikalischen‹ 20er Jahre gelten. Schon in einer Übersicht über 
die Lehrfächer des Leipziger Konservatoriums von 1926 dient der Begriff ›Tonsatzlehre‹ gleichsam als 
Überbegriff des kompositorisch-theoretischen Fächerkanons (wobei festzuhalten ist, daß auch die 
»Musikalische Analyse« und die »Methodik des musiktheoretischen Unterrichts« als eigenständige Fä-
cher fungieren). Solche Funde, markante Zeichen des sich vollziehenden Wandels, können allerdings 
nicht darüber hinwegtäuschen, daß die klassische Bezeichnung der Hochschuldisziplin vor dem drit-
ten Reich immer noch ›Musiktheorie‹ war. In einer Übersicht über das Unterrichtsgeld des Leipziger 
Konservatoriums aus dem Februar 1933 heißt das Pfl ichtfach, das ein Instrumentalist zu belegen hat, 
noch »Theorie«. Der angehende Komponist studiert »Theorie und Komposition«. In den Satzungen 
der nunmehr »Staatlichen Hochschule« aus dem August 1941 (»im nationalsozialistischen Geiste bis 
zur künstlerischen Reife«) gibt es dann schon eine Abteilung »Komposition und Tonsatz«, der Begriff 
der »Musiktheorie« ist bereits ganz verschwunden. Im Studienverzeichnis von 1944 schließlich heißt 
es mit veränderter Priorität gar »Tonsatz und Komposition«, von Musiktheorie ist auch hier keine 
Rede. Nach 1945 kehrt der Begriff der Musiktheorie wieder zurück: 1950 gibt es in Leipzig nun eine 
Abteilung »Tonsatz«, die als Unterabteilungen die Fächer »Komposition« und »Theorie« umfaßt: Die 
ursprünglichen Verhältnisse haben sich umgekehrt. (Gesine Schröder, der ich entscheidende Informa-
tionen verdanke, sei an dieser Stelle gedankt.) Am Dresdner Konservatorium, an dem noch vor einigen 
Jahren die Geschichte der Musiktheorie als »Geschichte des Tonsatzes [sic!]« gelehrt wurde, vollzog 
sich der Begriffswandel sozusagen von heute auf morgen mit der feindlichen nationalsozialistischen 
Übernahme des privaten Konservatoriums im Jahre 1937 (John 2002). Daß diese hier prononciert und 
einsinnig als Niedergang beschriebene Entwicklung, die sich an anderen deutschsprachigen Hoch-
schulen in ähnlicher Weise vollzog, auch mit einer institutionellen Emanzipationsbewegung und Iden-
titätsfi ndung des Faches einherging, kann hier nur angedeutet werden.

6 Hermann Grabner, »Zur Methode der musikalischen Analyse«, Nachlaß von Hermann Grabner am 
musikwissenschaftlichen Institut der Universität Bochum, ohne Signatur.
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grauten Lehre und einem mit der Praxis in inniger Verbindung stehenden lebendigen 
Erfassen der Kunst zum Ausdruck bringen soll. Damit ist nun keineswegs ein in Dog-
men erstarrter Begriff durch einen lebensvolleren und besseren ersetzt worden, denn 
die neue[n] Bezeichnungen lassen nur allzu deutlich erkennen, in welches Teilgebiet 
sich eine ursprünglich sehr reiche Lehre spezialisiert hat. Theorie setzt […] ein weit 
über die Satzlehre hinausgehendes Wissen und Beurteilungsvermögen voraus, das nur 
durch Studium aller Teilgebiete erworben werden kann. Theorie ist wichtigste und un-
erläßliche Brücke zur Werkbetrachtung, und jeder Weg, mag er nun Ziel in Werkwie-
dergabe, Werkeinrichtung oder Werkschöpfung haben, geht über die Werkanalyse.7

Grabners Artikel trägt den Titel Zur Methode der musikalischen Analyse. Grabner ver-
sucht in diesem Text noch einmal seine Vision eines modernen, analyseorientierten 
Musiktheorie-Unterrichts zu formulieren, wie er es bereits in seiner Schrift Die Funk-
tionstheorie Hugo Riemanns und ihre Bedeutung für die praktische Analyse von 1923 
und seinem Lehrbuch der musikalischen Analyse von 1926 getan hatte. Was Grabner 
beobachtete und kritisierte, war das, was sich im Begriffswandel des Faches (Tonsatz) 
widerspiegelt: das Ersetzen des Ganzen durch eine Teildisziplin, das Verschwinden mu-
siktheoretischer Reflexion und die Machtergreifung eines gebrauchsmusikalisch zuberei-
teten und den nationalsozialistischen Gesellschaftsbedingungen angepaßten Praxisbe-
griffs, kurz: das Verschwinden der ›Theorie‹ aus der Musiktheorie. Dieser kritische Text 
ist deshalb besonders interessant, da sein Autor für genau den Niedergang des Faches, 
den er hier beklagt, einsteht und Verantwortung trägt – wie neben ihm vielleicht nur 
noch Wilhelm Maler und Paul Schenk. 

Es ist hier nicht der Raum, detailliert den Niedergang des Faches zu beschreiben. Um 
das ganze Ausmaß des Traditionsverlustes zu erfassen, müßte hier die Geschichte der 
Riemann-Rezeption en détail ausgebreitet werden. Aber ich will versuchen, eine Skizze 
zu zeichnen. Die deutsche Riemann-Rezeption verlief, grob gesagt, in zwei Phasen: einer 
ersten zwischen 1905 und 1920, die vor allem durch die Lehrbücher und Diskussionsbei-
träge von Rudolf Louis, Georg Capellen, Bernhard Ziehn, Johannes Schreyer und Eugen 
Schmitz bestimmt wurde, und einer zweiten, die von Ernst Kurth beherrscht wurde. Ide-
altypisch ließen sich die beiden Phasen unter die Stichworte ›Monismus/Sechterismus‹ 
und ›Linearität/Psychologie‹ stellen. Niemals ist in Deutschland mehr über Musiktheorie 

7 Die Nationalsozialisten haben die Entwicklung, die Grabner hier beschreibt, zum Abschluß gebracht. 
Dennoch sollten hinter der Dominanz institutionen- und machtpolitischer Gründe wissenssoziolo-
gische Prozesse und ›inhaltliche‹ Motive nicht aus den Augen verloren werden. Die Disziplin saß 
von Anbeginn zwischen den Stühlen, und die Spannung zwischen Handwerkslehre auf der einen 
und ›Theorie‹ auf der anderen Seite gehört zu den Grundkonstituenten des Faches. In seinen späten 
Schriften wies Hugo Riemann darauf hin, daß der ›geschlossene‹ Begriff der Musiktheorie des 19. 
Jahrhunderts kaum noch haltbar sei. Zwar warnt er vor der Isolation der »Unterweisung im Tonsatz« 
und »dem banausischen Zynismus bloßer Dressur zu technischer Routine« (Riemann 1928, 86), 
dennoch sei die Musiktheorie spätestens seit ihrem musikpsychologischen ›turn‹ unwiederbringlich 
in eine »spekulative Theorie der Musik« und eine »Fachlehre« (»Musiktheorie im engeren Sinne«) 
zerfallen. Beide gingen allenfalls auf in der Musikästhetik. Sie sei »letzen Endes mit der Musiktheorie 
identisch, […] jedenfalls die höhere wissenschaftliche Form der für die Einführung des Tonkünstlers 
in die Praxis seiner Kunstübung bestimmten Unterweisung im Tonsatz […] (spekulative Theorie der 
Musik)« (a. a. O., 15). Die Fachlehre ist ihm in diesem Sinne eine ›angewandte Musikästhetik‹.
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geschrieben worden als in den Jahren zwischen 1900 und 1930. Schon die reine Quanti-
tät an Lehrbüchern, Artikeln und Streitschriften ist beeindruckend. Wenn es überhaupt je 
eine Zeit gab, in der man von einem genuin musiktheoretischen Diskurs sprechen konnte 
oder doch zumindest von einem, der gerade dabei war, sich deutlich herauszubilden, 
dann in dieser Zeit. Hier wird auch zum ersten Mal eine Diskussion über die Rolle und 
das Selbstverständnis des Faches Musiktheorie geführt. Die bisher einzige Methodik des 
musiktheoretischen Unterrichts von Fritz Reuter entsteht 1929. In den 20er Jahren eta-
bliert sich auch das Fach der Gehörbildung und der musikalischen Analyse an den Kon-
servatorien. Niemals wurde in der deutschen Musiktheorie entspannter und zivilisierter 
diskutiert als zwischen 1915 und 1930.8 Grabner, Maler, Reuter und Paul Schenk ent-
stammen diesem Umfeld. Es genügt, Grabners Riemann-Schrift von 1923 zu lesen, um 
seine solide Verankerung im musiktheoretischen Diskurs der Zeit und seine souveräne 
Verfügung über den zeitgenössischen Kanon theoretischen Denkens zu erkennen.

II.

Was blieb von diesem reichen Leben nach 1945? »Nach dem Krieg gab es Wilhelm 
Maler, Wilhelm Maler und Wilhelm Maler.«9 Dieser Ausspruch eines der führenden Mu-
siktheoretiker unserer Zeit faßt die Situation zusammen: Nach 1945 präsentiert sich die 
deutsche musiktheoretische Landschaft tatsächlich in einer verblüffenden Einheitlichkeit 
und erschreckenden Armut. Ich werde im folgenden kursorisch Aspekte dieses Theorie-
verlustes benennen: 

Die beiden Musiktheoretiker, die vor dem Krieg im Mittelpunkt der deutschen theo-
retischen Diskussion standen, Riemann (während über 30 Jahren) und Kurth (15 Jahre 
lang), sind in der Musiktheorie der Nachkriegszeit fast nicht mehr präsent. Bis auf 
den heutigen Tag hat keine zweite Riemann- bzw. Kurth-Rezeption der deutschen 
Musiktheorie stattgefunden (jedenfalls keine bewußte). Von den unzähligen immer 
wieder aufgelegten und bearbeiteten Katechismen und Handbüchern Riemanns wird 
es nach dem Krieg keine einzige Neuauflage mehr geben.10 Riemanns Hausverlag 
Hesse verlegte nach dem Krieg exklusiv Grabners Handbuch der Harmonielehre, das 
gleichsam den ganzen Riemann ersetzt.11 In Malers monistischer Funktionstheorie 
wird nach dem Krieg nicht einmal mehr auf Riemann verwiesen. Lehrbücher, die 

8 Obwohl sich auch hier ein der deutschen Musiktheorie eigener ›fundamentalistischer‹ Ton ausma-
chen läßt.

9 So Clemens Kühn in einer Diskussion über die deutsche Nachkriegs-Musiktheorie an der Dresdner 
Musikhochschule im März 2001.

10 Damit ist nicht gemeint, daß die originalen Riemannschen Lehrbücher unverändert und unbearbei-
tet hätten wiederaufgelegt werden können. Es ist dennoch erstaunlich, daß man den eingeführten 
›Markennamen‹ wie das spezifi sche ›Format‹ so einfach fallengelassen hat.

11 Das Verschwinden des vielfältigen und ausdifferenzierten deutschsprachigen musiktheoretischen 
Literaturangebots gehört zu den auffälligsten Entwicklungen der Nachkriegszeit. Zum einen hängt 
dieses Verschwinden mit dem hier beschriebenen ›inhaltlichen‹ Niedergang zusammen, zum an-
deren sind auch ganz äußerliche Gründe dafür verantwortlich. Viele Verlage überlebten den Krieg 
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von Kurths psychologischer Musiktheorie beeinflußt waren wie Grabners Der lineare 
Satz (1930), die Melodielehren von Waldemar Wöhl (1929), Ernst Toch (1923)12 und 
Karl Blessinger (1926, 1930), Reichenbachs Formenlehre (1929), um nur einige zu 
nennen, spielen nach 1945 keine Rolle. Die Linearitätsdiskussion wird nicht wieder 
aufgegriffen. Auch die vom Kurthismus stark beeinflußte ganzheitliche Musikpädago-
gik wird nicht weiter diskutiert, genauso wie die musikpädagogische methodische 
Diskussion des Faches Musiktheorie.13 

Heinrich Schenker spielt in der deutschen Musiktheorie nach 1945 bekannterma-
ßen keine Rolle mehr. Die Lehre Schenkers ist relativ spät in den deutschen mu-
siktheoretischen Diskurs getreten (seine Harmonielehre blieb fast ohne Einfluß14). 
Daß im Vorkriegsdeutschland aber überhaupt keine Rezeption stattgefunden habe, 
ist eine Legende. Blessinger, Grabner, Maler verweisen auf Schenker. Schenkersche 
Begriffe wie ›Prolongation‹, ›Tonikalisierung‹ etc. haben Eingang in den deutschen 
musiktheoretischen Diskurs gefunden.15 Verbreitet wurde die Lehre vor allem von 
den Schenker-Schülern/-Freunden16 Otto Vrieslander und Herman Roth17, dessen 
Elemente der Stimmführung aus dem Jahr 1926 allein schon deshalb relativ breit rezi-
piert wurden, weil sie bei einem der einflußreichsten und progressivsten musiktheo-
retischen Verleger der Vorkriegszeit (Klett) erschienen. Die Rezeption Schenkers fiel 
direkt in die Kurth sche Lineraritätsdiskussion und die daraus resultierende ›Krise‹ der 
Harmonielehre (ein Ausdruck dieser Krise sind übrigens die Grabnersche und Ma-
lersche monistische Funktionstheorie). Die Schenkersche Lehre wäre somit durchaus 
auf offene Ohren gestoßen, und es gibt keine Anzeichen dafür, daß sie vor 1933 aus 
ideologischen oder inhaltlichen Gründen abgelehnt worden sei. 

nicht, wurden verkauft bzw. stellten ihr Programm nach dem Krieg radikal um etc. Eine eingehende 
Untersuchung dieser Umstände steht noch aus.

12 Vgl. dazu Schader 2003, 51–64.
13 Natürlich gibt es genügend Gründe, sich kritisch zu Riemann und Kurth zu stellen, und selbstver-

ständlich hat sich vieles – gerade am Riemannschen Denken – historisch überholt und erledigt. Mir 
scheinen aber gerade die nicht wissenssoziologisch motivierten Gründe des Verschwindens von 
Kurth und Riemann besonders hervorzuheben zu sein. Die Musiktheorien Riemanns und Kurths 
wurden gerade nicht im Diskurs ›überwunden‹ oder ›eingeholt‹ (dazu hätte man sie weiterdenken 
müssen), sondern führten und führen im Untergrund ein um so zäheres Leben, je mehr sie aus dem 
musiktheoretischen Bewußtsein verschwanden.

14 Das hat auch ganz handfeste inhaltliche Gründe: Mit den Lehrbüchern von Louis/Thuille, Schmitz, 
Schreyer etc. gab es durchaus eine starke Konkurrenz gegen dieses noch wenig zukunftsweisende 
Werk Schenkers.

15 Vgl. Grabner 1923, 31f. : »Die Entstehung der Zwischendominanten ist auf das Streben quint- und 
terzverwandter Klänge zurückzuführen, sich zu tonischer Bedeutung durchzuringen (Schenker 
spricht von ›Tonikalisierungsprozeß‹).«

16 Lehre, Leben und Schülerkreis Schenkers sind bereits verhältnismäßig gut erforscht und dokumen-
tiert. Unter denen, die die Schenkersche Lehre in Deutschland zu verbreiten suchten, wären noch 
Julius Reinhard Oppel (1878–1941) in Leipzig und Felix-Eberhard von Cube in Hamburg zu nennen. 
Vgl. hierzu Hellmut Federhofer 1985 und Drabkin 1984/85. Die wichtigen Forschungsergebnisse 
von Evelyn Fink (Fink 2003) standen mir bei Verfassen des Vortrags noch nicht zur Verfügung.

17 Hermann Roth las übrigens im Februar 1936 die erste Fassung von Hindemiths Unterweisung im 
Tonsatz Korrektur und hatte großen Einfl uß auf die Entstehung des Buches. Niemals hat er aber 
dabei versucht, Hindemith im Sinne Schenkers zu beeinfl ussen (Schubert 1982).
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Die beherrschende und auflagenstärkste Harmonielehre der ersten Hälfte 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 
unübertroffen) – verschwand nach 1945 so sang- und klanglos von der Bildfläche, 
als habe es sie niemals gegeben. Die Rede ist von ›Louis/Thuille‹, der Harmonielehre 
von Rudolf Louis18. Man könnte die Louissche Harmonielehre als Höhepunkt der 
ersten Phase der Riemannrezeption beschreiben. Sein Versuch, den Sechterschen 
Grundbaß und die funktionale Logik zusammenzudenken, wirkte stilbildend auf 
seine Nachfolger.19 Pointiert ließe sich sagen, daß Louis bereits 1907 das in einer 
praktischen Harmonielehre umsetzt, was Ernst Kurth in seinen Voraussetzungen der 
theoretischen Harmonik theoretisch einklagt (Kurth 1913). Noch Grabner, der später 
entscheidend an der Beseitigung der Louisschen Komplexität beteiligt war, fühlt sich 
1923 wie selbstverständlich diesen Zielen verpflichtet: »Die gegen das Stufensystem 
erhobenen Einwände haben mit dem von Andreas Sorge begründeten und von Si-
mon Sechter ausgebauten System der akkordlichen Terzkonstruktion nichts zu tun. 
Dem Leser wird nicht entgehen, daß die Tendenz dieses Büchleins ein Vermittlungs-
versuch zwischen Sechter und Riemann ist« (Grabner 1923, 6, Anm.). Louis ersetzt 
bzw. erweitert den Riemannschen Begriff der »Scheinkonsonanz« um den der »Auf-
fassungsdissonanz«20. Er versucht damit die konkurrierenden harmonischen Systeme 

18 Es darf als relativ sicher gelten, daß der weitaus bedeutendste Teil der Harmonielehre von Rudolf 
Louis stammt. Louis erwähnt mehrfach, daß Ludwig Thuille lediglich die Beispiele verfaßt habe, und 
es gibt keinen Grund, an seinen Aussagen zu zweifeln (vgl. hierzu auch Schilling 1906/07). Thuille, 
der im Jahr des Erscheinens der Harmonielehre (1907) überraschend verstarb, war in München 
sehr beliebt und angesehen, Louis hatte sich als Kritiker der »Münchner Neuesten Nachrichten« 
als radikaler und polemisierender Wagnerianer, Neudeutscher und Regerhasser viele Feinde ge-
macht. Immer wieder wurde versucht Louis’ Leistung zu relativieren und seinen Anteil an der Arbeit 
zu schmälern. So heißt es in der einzigen Thuille-Biographie: »Auch über den Anteil der beiden 
Verfasser sind nicht ganz zutreffende Vermutungen aufgestellt worden, die dahin gingen, daß der 
theoretische Teil mehr oder weniger ausschließlich von Louis herrühre, von Thuille dagegen nur die 
Aufgaben und Beispiele (die in ihrer reichen Auswahl von Monteverdi bis Rich. Strauß und Thuille 
selber eine der wertvollsten Seiten des Buches bilden). Demgegenüber ist zu betonen, daß auch 
die in dem Buch vertretenen theoretischen Ansichten mindestens ebensosehr geistiges Eigentum 
Thuilles wie Louis’ sind und in dieser Form und Anordnung von ihm auch schon seit langem in sei-
nem Unterricht verwandt wurden. Entstanden ist das Werk in vielen ausgedehnten Besprechungen, 
deren schließliche Formulierung (aber auch nicht mehr) dann Louis übernommen hat, von dem 
auch wohl die Thuille fernliegenden musikhistorischen und philosophisch-ästhetischen Exkurse 
herrühren mögen« (Munter 1923, 109f.). Abgesehen davon, daß gerade die »musikhistorischen und 
philosophisch-ästhetischen Exkurse« bzw. die grundsätzliche theoretische Annäherung des ausge-
bildeten Philosophen Louis diese Harmonielehre über die anderen bedeutenden Harmonielehren 
der Zeit erhebt, bestätigt auch der Verlagsvertrag, daß Louis den Löwenanteil an der Arbeit geleistet 
hatte. Aus einem Schreiben Louis’ an die Witwe Thuilles geht hervor, daß Louis 2/3 der Erlöse aus 
der Harmonielehre zustanden (Brief v. 23. Mai 1913, Bayerische Staatsbibliothek, Sign. Ana 493.I.3). 
Vgl. auch Holtmeier 2004.

19 Hugo Riemann spürte sofort, daß hier ein bedeutendes Werk in funktionstheoretischer Tradition 
vorlag, das seine verschiedenen pädagogischen Veröffentlichungen zur Harmonielehre verdrängen 
könnte. Der Versuch, den funktionstheoretischen Ansatz mit dem Sechterschen Autonomiegedan-
ken zu verbinden, erschien ihm als Feigheit vor dem (funktionstheoretischen) Feind, wobei ihn 
besonders die Beibehaltung der römischen Stufenzahlen ärgerte (Riemann 1907).

20 Ein Begriff, den Dahlhaus übrigens durchgehend Riemann zugeschrieben hat.
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auf Grundlage wahrnehmungstheoretischer Begriffe zu synthetisieren. Der Weg, den 
Kurth bis zu seiner Musikpsychologie weitergehen sollte, findet sich bei Louis vor-
gezeichnet. Hellmuth Federhofer bringt das  Louissche Akkordverständnis sogar mit 
der Schenkerschen Schichtenlehre in Verbindung: Louis stelle heraus, daß es »ak-
kordliche Gebilde gibt, deren Bedeutung sich nicht durch eine allenfalls mögliche 
Stufen- oder Funktionsbezeichnung, sondern erst aus der Erkenntnis einer schich-
tenmäßigen Struktur ergibt. An sich identische Akkorde können in Abhängigkeit von 
der Stimmführung verschiedenen Stellenwert im Satzverlauf einnehmen« (Federho-
fer 1981, 31). Wenn der Vergleich mit der Schenkerschen Lehre auch nur auf einer 
recht hohen Abstraktionsebene trägt (vgl. dazu Christensen 1982): In Louis‘ Begriffen 
der primären und sekundären Akkordbedeutung, der Übernahme des Sechterschen 
»Prolongation«-Denkens im Begriff der »Zwischenharmonien«, der primären und se-
kundären Fundamente und der »unausgesprochenen Modulation« erreicht funktions-
theoretisches Denken eine unerreichte Differenziertheit. 

Die Lehrbücher nach 1945 haben eine andere Form. Im allgemeinen pflegen sie 
einen anderen Stil. Verglichen mit den kurzen, knappen Anweisungen Malers, Lema-
cher/Schröders und Schenks und dem Grabnerschen Handbuch, wirken sogar kom-
primierte Harmonielehren wie die von Eugen Schmitz (1911) oder Fritz Rögely (1910) 
geradezu weitschweifig. Aber nicht nur die Verdrängung des Textes und das Ver-
schwinden theoretischer Begründungen fällt auf. Auch die ›Gegenstände‹ der Har-
monielehre haben sich geändert. 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. Ein Großteil der Vorkriegsharmonie-
lehren pflegt vor allem die Tradition der speziell zu Übungszwecken geschriebenen 
Baß- bzw. Melodielinie. Diese Tradition lebt in den romanischen Ländern ungebro-
chen fort. In Deutschland ist sie nach dem Krieg zugunsten des Volkslieds zwar nicht 
völlig beseitigt, aber doch stark zurückgedrängt worden.21

 Den gewandelten Stil kann man auch daran ablesen, daß die Demonstration har-
monischer Sachverhalte an Notenbeispielen fast gänzlich wegfällt. Ende des 19. Jahr-
hunderts wird es üblich, Satzregeln anhand von Beispielen zu erläutern.22 Zu nennen 

21 Das ist natürlich sehr zugespitzt formuliert und bedürfte einer ausführlicheren Darstellung und Un-
tersuchung. Schon für Adolph Bernhard Marx sind ›weltliches Volkslied‹ und Choral die wichtig sten 
Gegenstände der praktischen Harmonielehre (vgl. den ersten Band von Die Lehre von der musika-
lischen Komposition). Auch in den vielen für den praktischen Gebrauch in den Lehrerseminaren 
bestimmten Harmonielehren spielt das Volkslied im gesamten 19. Jahrhundert eine zentrale Rolle. 
Hinzu kommt, daß gegen Ende des 19. Jahrhunderts mit der Lebensreform- und der ihr zugehörigen 
Jugendmusikbewegung das Volkslied verstärkt in den Vordergrund tritt (vgl. Höckner 1927). Es ist 
aber dennoch kein exklusiv deutsches Phänomen. Diese Entwicklung wird durch den zunehmenden 
Nationalismus und das neue Interesse an ›völkischer‹ Geschichte und Kultur in ganz Europa gefördert 
und erreicht nach dem Ersten Weltkrieg ihren Höhepunkt. Auch in Amerika lassen sich ähnliche 
Entwicklungen ausmachen. Hier wie in fast allen anderen Fällen schafft der Nationalsozialismus nicht 
etwas grundsätzlich Neues, sondern er führt bestimmte Entwicklungen fort und radikalisiert sie.

22 Diese ›apokryphe‹ deutsche Musiktheorie jenseits des Riemannschen Mainstreams, die Hans 
Joachim Moser nicht unzutreffend als »Kasuistik« bezeichnet hat (vgl. Moser 1950, 5f.; vgl. auch 
Nüll 1932, 10f.), ist nach dem Krieg gänzlich vergessen worden. Vgl. auch Holtmeier 2003.
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wären hier die Akkordlehre von Joseph Leibrock (1875), ferner die Harmonie- und Mo-
dulationslehre von Bernhard Ziehn (1888). Aber auch Ebenezer Prouts Schriften (1889, 
1892, 1893, 1895) sind hier als stilbildend zu nennen, später dann die Harmonielehre 
von Louis/Thuille. Edgardo Codazzis und Guglielmo Andreolis Manuale di Armonia 
(1903) enthält über 900 Notenbeispiele (Codazzi/Andreoli 1903). Zu erwähnen ist in 
diesem Zusammenhang auch Georg Harens Modulationslehre von 1931, die noch 
ganz in dieser Tradition steht, und G. Bas‘ Formenlehre von 1913 (Haren 1931; Bas 
1913). Johannes Schreyer forderte in seiner populären Harmonielehre zu Beginn des 
Jahrhunderts am nachdrücklichsten eine analyseorientierte Harmonielehre.23 Der Kur-
thismus schließlich verstärkte diese Tendenz: Die psychologische Stilanalyse Kurths 
operiert zwar mit physikalischen und psychologischen Naturgesetzen (durchaus im 
Sinne Riemanns), betrachtet dabei aber das geschlossene Werk eines Komponisten 
unter wahrnehmungstheoretischen Gesichtspunkten: Die Historisierung der Harmo-
nielehre ist eine unmittelbare Forderung, die aus der Kurthschen Musikpsychologie 
erwächst. Ein besonders gutes Beispiel für eine auf Literaturbeispiele gestützte Harmo-
nielehre ist übrigens Wilhelm Malers Beitrag zur Harmonielehre – aber dazu später. 

Beherrschendes Paradigma der harmonischen Analyse nach 1945 ist die Funktions-
theorie. Funktionstheorie steht gleichsam synonym für Harmonielehre. Spätestens zu 
Beginn der 70er Jahre, als die letzten Widerstandsnester gefallen sind (Polarismus, 
Stufentheorie), setzen die Studenten an fast allen Hochschulen Deutschlands Maler-
sche Funktionszeichen unter die Akkorde.24 Ein Umstand übrigens, der sie – global 
gesehen – zu Exoten machte. Das war vor 1933 noch ganz anders: Grabner schreibt 
in seinem Lehrbuch von 1926: »Für die Bezeichnung der Harmonik kann man sich 
entweder der römischen Stufenzahlen oder der Riemannschen Funktionen bedie-
nen. Eine bestimmte Norm soll hier nicht gegeben werden« (Grabner 1926, 4f.). Die 
Harmonielehre von  Louis/Thuille operiert, obwohl sie durch und durch ›funktions-
theoretisch‹ ist, mit Stufenzahlen, genauso wie die von Eugen Schmitz u. v. a. Tat-
sächlich ist es eher so, daß sich die Funktionsziffern erst gegen Ende der 20er Jahre 
langsam und gegen heftige Widerstände durchzusetzen beginnen.25

23 »Während aber Riemann als Ziel der Harmonielehre bezeichnet (vergl. sein Handbuch der Harmo-
nielehre, 3. Aufl age, Seite VII), den Schüler dahin zu bringen, ›einen korrekten vierstimmigen Satz 
in den vier Singschlüsseln wie auch für transponierende Orchesterinstrumente in wenigen Minuten 
auszuarbeiten oder einen bezifferten Choral ohne Besinnen transponiert am Klavier vierstimmig 
zu spielen‹, betrachten wir als ihre wichtigste Aufgabe die Einführung in das Verständnis der Mei-
sterwerke [im Original kursiv]« (Schreyer 1905, IV.). Felix Diergarten hat auf den Zusammenhang 
dieser analyseorientierten Musiktheorie mit den pädagogischen Reformbewegungen hingewiesen 
(Diergarten 2004).

24 Diese Aussage mag im ersten Moment verwundern. Weder die verbreiteten Harmonielehren von 
Lemacher/Schröder (Köln) noch die von Dachs/Söhner (München) operieren mit Funktionszeichen, 
auch wenn beide im Kern funktionstheoretisch sind. Zwar stehen eingehende regionale Untersu-
chungen noch aus, es ist aber auffallend, daß sich sowohl in Köln als auch in München die Funkti-
onszeichen schließlich durchgesetzt haben. In einem sehr allgemeinen Sinne ließe sich behaupten, 
daß es der Malerschen Funktionstheorie in Deutschland gelungen ist, nach dem Krieg alle anderen 
Formen von Harmonielehre zu überformen.

25 Es ist gefährlich, von der Funktionstheorie zu sprechen. Riemann selbst maß den Funktionszeichen 
eine entscheidende Bedeutung bei. Die Rezeption ist ihm darin aber nicht gefolgt. Viele Theorien 
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III.

Was sind die Gründe für diesen Traditionsbruch? »Musikalisch ergab die Fortsetzung 
des Mahlerschen Vorganges eine totale Zersetzung unserer Musik, die zunächst ausging 
von jüdischen Theoretikern, wie Heinrich Schenker mit seiner sagenhaften ›Urlinie‹ und 
›Substanzgemeinschaft‹ und Ernst Kohn gen. Kurth, aus dessen willkürlicher Bachdeu-
tung jener schiefe Begriff des ›linearen Kontrapunktes‹ herausdestilliert wurde, der den 
Ausgangspunkt so vieler seelenlos willkürlichen Konstruktionen bildet.« Diese Passage 
steht in der zweiten Auflage von Karl Blessingers Judentum und Musik (Blessinger 1944, 
124f.). Es ist der gleiche Münchner Blessinger, der 1933 auch die Louis/Thuillesche Har-
monielehre bearbeitet hat und derjenige, der im Jahre 1931 eine Melodielehre im Geiste 
Kurths veröffentlich te. Mit diesem Zitat ist ein wesentlicher Grund für den Traditions-
abbruch benannt: In allen einschlägigen Quellen werden Schenker und Kurth als Juden 
ausgewiesen.26 Ein Beispiel für viele mag zeigen, wie der Name Kurths ab 1933 schlag-
artig aus der Musiktheorie verschwand: 

Als die Nazis an die Macht kamen, war Kurth der einflußreichste und wichtigste 
Musiktheoretiker Deutschlands. Hermann Grabner war sein treuester Anhänger. Sein 
theoretisches Hauptwerk Der lineare Satz (Grabner 1931) ist ein Versuch, die Kurthschen 
Grundlagen des linearen Kontrapunktes in ein Lehrbuch der Komposition zu verwan-

– weltweit – haben die entscheidenden ›praktischen‹ Gedanken der Funktionstheorie übernom-
men: die Idee der Stellvertretung von Klängen und der Zwischendominanten sowie die bekannten 
Ausnahmen von der Umkehrungsregel, der die ›klassische‹ Stufentheorie verbindlich folgt. Auch 
Kurth ist in seinen Analysen Funktionstheoretiker. Vgl. dazu Holtmeier 1999, 72–77.

26 Man könnte hier die Behauptung herauslesen, die deutsche Schenker-Rezeption wäre anders verlau-
fen, wenn er kein Jude gewesen wäre. In dem schlichten Sinne, die Nachkriegszeit habe das Verbot 
der Nazis einfach weitergeschrieben, ist das sicher nicht richtig. Das Beispiel Schönbergs zeigt ja 
genau das Gegenteil: Die monolithische Position, die Schönberg in der zweiten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts in der deutschen Kompositions- und Musikwissenschaftsszene innehatte, verdankt sich 
auch dem Umstand, daß er Opfer des Naziregimes, daß er Jude war. Schenkers Judentum hätte die 
Verbreitung seiner Lehre in Deutschland eigentlich unterstützen müssen. Um so mehr, als Schenker 
kein ›assimilierter‹ Jude war wie Schönberg (vgl. Botstein 2003). Die Reaktionen auf meinen Vortrag 
(Oktober 2001) haben mir gezeigt, daß vielen meiner deutschen Kollegen nicht bewußt war, daß 
Schenker Jude war. Schenkers oft unerträglich primitive Sprache, der aggressive Tonfall im Tonwille, 
seine radikale deutsch-nationale Gesinnung und seine sich ereifernde Opposition gegen die Neue 
Musik haben ihn in den Augen vieler geradewegs ins Lager der Nazis gestellt (vgl. Drabkin 2002, 
816, Anm. 8). Hätte aber hinter diesem Tonfall und der konservativen Gesinnung die ganze Theorie 
verschwinden können, wenn das Verbrechen an den Juden nicht begangen worden wäre? Das The-
ma war heikel, und man reagierte überempfi ndlich: Zwischen dem radikalen ›teutonischen‹ Natio-
nalismus des jüdischen ›besseren Deutschen‹ (vgl. Botstein 2003, 13) und dem Rassismus der Nazis 
wurde nicht unterschieden. Das Dritte Reich hat dazu geführt, daß in Deutschland der Politiker 
Schenker den Theoretiker auslöschen konnte. Aber entscheidender noch scheint mir der Gedanke 
zu sein, den ich im Haupttext verfolge: Wenn Rudolf Schäfke in seiner Geschichte der Musikästhetik 
Schenker und Kurth bereits 1934 in einem Atemzug als »Energetiker« bezeichnet (Rothfarb 2002, 
927), so ist das keineswegs so abwegig, wie es im ersten Moment erscheinen könnte. In einem sehr 
allgemeinen Sinne tendierten fast alle wichtigen Theorien in die gleiche Richtung: Die klassischen 
›vertikalen‹ tonalen und harmonischen Erklärungsmodelle befanden sich in der Krise. Man arbeite-
te an ›linearen‹ Reformulierungen. Schenkers Lehre wäre in Deutschland mit Sicherheit auf einen 
fruchtbaren Boden gefallen, der durch den Nationalsozialismus zerstört worden ist.
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deln. Die Verehrung und Emphase, die aus diesem Buch spricht, in dem Kurth fast auf 
jeder Seite zitiert wird, berührt fast unangenehm. Kurth dankte Grabner seine Vereh-
rung mit einer wohlwollenden bis euphorischen Besprechung. Bereits in dem Buch, das 
Grabner berühmt machte, in der Allgemeinen Musiklehre von 1924, wird Kurth eine 
herausragende Position zugewiesen. Im vierten Teil des Buches Die Grundbegriffe des 
Kontrapunktes wird der zweite Abschnitt mit dem Kapitel »Ernst Kurths Untersuchungen 
über die Bachsche Linie und ihr Vergleich mit der klassischen Melodie« eröffnet. Die 
Allgemeine Musiklehre repräsentiert den umfassenden musikalischen Horizont Grab-
ners von 1923: Es enthält Notenbeispiele von Schönberg (Lieder op. 14 und op. 15), von 
Mahler, Braunfels, Schreker etc. Im Kapitel »Über neue Harmonik« gibt es den Paragra-
phen »Lockerung der Tonalität durch lineare Stimmführung«. Als Beispiel dienen zwei 
Ausschnitte aus Mahlers Lied von der Erde, deren »kühnste Zusammenklänge« Grabner 
in der Wirkung »prachtvoll« erscheinen (Grabner 1924, 136). Ähnlich äußert er sich zu 
Schönberg (ebenda, 137), so wie er auch in seiner Riemann-Schrift (1923) für die Neue 
Musik und eine Erziehung zu ästhetischer Toleranz wirbt (Grabner 1923, 13). In der 
dritten Auflage und der unveränderten vierten von 1942 bzw. 1943 sind die Namen und 
Notenbeispiele von Mendelssohn, Mahler, Schönberg, Braunfels, Louis/Thuille27, Schre-
ker und – Kurth gestrichen. Das Beispiel aus Schrekers Die Gezeichneten wird durch 
Joseph Haas‘ Elegien ersetzt (Grabner 1942, 141), die Mahler-Beispiele durch solche 
von Kornauth und Trapp, der ›verfängliche‹ Rest durch Grabner, Reuter und Pepping. 
Das Kapitel »Lockerung der Tonalität durch lineare Stimmführung« heißt nun: »Die Ent-
wicklung der Harmonik bis zur Gegenwart«, und das ursprüngliche Kapitel über den 
Expressionismus, der nun als »Zersetzungsprozeß, der die Musik der letzten Jahrzehnte 
einer gefährlichen Krise zuführte« (Grabner 1942, 147) beschrieben wird, wird durch 
ein sehr ausgedehntes Kapitel über den Impressionismus ersetzt. Grabner prangert hier 
die »Beziehungslosigkeit der Atonalität« an, die man – und man achte auf die Wortwahl 
– »durch die spitzfindigsten Theorien wie ›lineare Stimmführung‹ […] nachzuweisen 
versuchte.«28 Das Kapitel über Kurth ist natürlich gestrichen. Dafür ist das Buch schon in 
der zweiten Auflage um den Teil »Grundbegriffe der Melodielehre« erweitert worden, in 

27 Warum Louis/Thuille in der ›Naziausgabe‹ der Allgemeinen Musiklehre nicht mehr erwähnt wird, ist 
schwer zu erklären. Weder Rudolf Louis noch Ludwig Thuille waren Juden. Im Gegenteil: Louis war 
ein fanatischer Antisemit, wie man seiner Kritik Gustav Mahlers entnehmen kann (Louis 1909, 181f.). 
Vgl. dazu Richard Isadore Schwartz’ Preface seiner Übersetzung der Harmonielehre (Schwarz 1982) 
und Falck 1982. Grabner war beiden wenig gewogen, da vor allem Louis in heftigster Opposition 
zu Reger, Grabners Lehrer, stand. Im Nachlaß Grabners fi ndet sich ein Aufsatz, wahrscheinlich aus 
den 60er Jahren, in dem er sich noch über den »schärfsten Widerspruch der Louis-Thuille-Richtung« 
ereifert. (»Regers Modulationslehre«, Nachlaß von Hermann Grabner am musikwissenschaftlichen 
Institut der Universität Bochum, ohne Signatur).

28 »In dieser Richtung liegen auch die Stilmittel, deren sich der Expressionismus bedient, der vor allem 
die vollständige klangliche Beziehungslosigkeit der ›Atonalität‹ zur Parole erhob, der ferner jede Ak-
kordverbindung, sei sie auch noch so kakophon, als ›seelische Äußerung‹ für gerechtfertigt erklärte 
und deren Logik man durch spitzfi ndigste Theorien wie ›lineare Stimmführung‹, ›Zwölftonmusik‹ u. 
dgl. nachzuweisen versuchte. Freilich vergeblich! Denn alle diese Experimente bedeuten nur den 
zersetzenden Verfall und die Aussichtslosigkeit einer auf dieser Basis möglichen Weiterentwick-
lung« (Grabner 1942, 148).
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dem die Kurthsche Terminologie weiterlebt, ohne daß ihr Schöpfer genannt würde. Daß 
das Instrumentationskapitel um einen Abschnitt »Das Orchester der Infanterie und Luft-
waffe« erweitert ist, sei aus folkloristischen Gründen erwähnt (und als kleiner Verweis 
darauf, daß es sich bei den Grabnerschen Bearbeitungen der eigenen Werke nicht um 
erzwungene Zugeständnisse an die herrschenden Sitten handelt).29

Als Grabner seine Musiklehre 1946 zum fünften Mal wiederauflegte, übernahm er 
weitgehend unverändert die Auflagen der 40er Jahre. Er nimmt zwar je ein Beispiel von 
Mahler und Schönberg auf, mit ihrer Musik weiß er aber nicht mehr viel anzufangen. 
Ernst Kurth findet Erwähnung nur in einer kleinen Fußnote. In den folgenden Auflagen 
wird langsam die einst verdrängte Musik wieder aufgenommen – Kurth allerdings kann 
seine alte Position nicht mehr zurückerobern.30

Die Eliminierung alles Jüdischen traf die deutsche Musiktheorie besonders hart31, da 
drei der wirkungsmächtigsten Musiktheoretiker des Jahrhunderts Juden waren. Riemann 
war der einzige rezeptionsgeschichtlich bedeutende ›arische‹ Deutsche unter den gro-
ßen Theoretikern des Jahrhunderts. Aber auch seine Rezeption fand im Dritten Reich 
ein unrühmliches Ende. Am Beispiel Louis’ und Riemanns kann man erkennen, wie ten-

29 Grabner unterhielt beste Beziehungen zur Luftwaffenleitung. Einige Werke entstanden für und im 
Auftrag des Reichsluftfahrtministeriums (u. a. die Variationen über »I bin Soldat, vallera«). Im Januar 
1941 widmetet die Deutsche Militärmusiker-Zeitung, das »einzige Musik-Fachblatt für die deutsche 
Wehrmacht« (und zugleich auch »Deutsche Flieger-Musiker-Zeitung«) Grabner eine Titelgeschichte 
in der Reihe »Unsere Komponisten und Bearbeiter für Blasorchester«. Es handelt sich dabei um 
eine kurze Selbstdarstellung und ein im ganzen wenig verfängliches Plädoyer für eine »arteigene« 
Blasmusik (Deutsche Militärmusiker-Zeitung 2 [1941], S. 17).

30 Mit Musikalische Werkbetrachtung (Grabner 1950), dem einzigen größeren theoretischen Projekt, 
das er nach dem Krieg noch in Angriff nahm, versuchte Grabner an seine Vorkriegsmusiktheorie 
anzuknüpfen. Hier spielt Kurth wieder eine herausragende Rolle. Das Werk erlebte aber nur eine 
weitere Aufl age. Seine populären Lehrbücher erscheinen heute noch in der Form der 40er Jahre.

31 Diese Folgen wären im einzelnen herauszuarbeiten. Es ist klar, daß dieses Verbot nicht sofort, nicht 
überall in gleichem Maße und nicht radikal und fl ächendeckend umgesetzt wurde bzw. durchge-
führt werden konnte. Eine wirklich zentrale und effektive Organisation der nationalsozialistischen 
Kulturpolitik gelang bekanntermaßen nie wirklich. Es fi nden sich einige Publikationen auch noch 
weit nach 1933, in denen sich die Namen Schenkers und Kurths fi nden. So geht Heinz Ludwig 
Denecke in seiner Kieler Dissertation von 1937 ganz sachlich (wenn auch völlig unbedarft) auf die 
Theorien Kurths und Schenkers ein (Denecke 1937, 79f.). Solche Funde sind auch in wissenschaftli-
chen Publikationen, die nicht der Reichsschriftumskammer zur Prüfung vorgelegt werden mußten, 
aber dennoch eher Ausnahmen und in kommerziell ausgerichteten Publikationen nur selten zu 
fi nden. Unter den praktischen Lehrbüchern, die zwischen 1933 und 1945 entstanden (bei Wieder-
veröffentlichungen und Neuaufl agen kam es öfters vor, daß ein inkriminierter Name ›stehenblieb‹), 
erwähnt meines Wissens einzig der 1941 erschienene Kontrapunkt von Michael Dachs (Dachs 1941, 
42, Anm.) Schenker und Kurth. Es könnte sein, daß sich das einer sehr eigenen Entstehungsgeschich-
te verdankt: Dachs (geb. 1876), frühpensionierter Musiktheorieprofessor der Freisinger Präparan-
denschule und 1941 bereits schwer krebskrank, hatte nicht verstanden, daß man als Buchautor 
Mitglied der Reichsschrifttumskammer und nicht der Reichsmusikkammer sein mußte. Deshalb und 
aufgrund von Versäumnissen des Verlags wurde sein Buch veröffentlicht, ohne die Prüfstelle der 
RSK passiert zu haben. Die RSK drohte dem Verlag, erteilte die Genehmigung dann aber doch nach-
träglich (Bundesarchiv, Berlin; RKK 2101; Box 0197; File 11). Darüber hinaus verschwanden in vielen 
Büchern zwar die Namen der jüdischen Autoren, ihre Theorien lebten aber gleichsam unbenannt 
fort. Das gilt im Falle Kurths sowohl für Grabner als auch für Alfred Lorenz (McClatchie 1998), im 
Falle Schenkers für die Schriften Bernhard Martins (Martin 1941).
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denziell jede Theorie mit einem gewissen Anspruch untergehen mußte. Daß das Ver-
schwinden von Louis/ Thuille vorrangig politische Gründe hat, läßt sich besonders leicht 
daran erkennen, daß diese Harmonielehre außerhalb Deutschlands eine Traditionslinie 
aufweisen kann.32 Die Gründe, die im einzelnen dazu geführt haben, daß das Louis/
Thuille-Lehrbuch aus dem deutschen musiktheoretischen Bewußtsein verschwand, sind 
mir nicht bekannt. Ein Hinweis ergibt sich vielleicht aus dem Umstand, daß für die 10. 
Auflage der Louis/Thuilleschen Harmonielehre aus dem Jahr 1933 federführend Karl 
Blessinger verantwortlich war, jener bereits genannte Autor von Judentum und Musik 
(Blessinger 1933). 

Diese 10. Auflage hat aber nichts mehr mit dem Original zu tun.33 Es handelt sich 
um eine fundamentale Umarbeitung, die vor allem die Komplexität der Louis/Thuille-
schen Lehre reduzieren sollte.34 Vor allem das komplexe Harmonieverständnis Louis’ 
mit seinen primären und sekundären Akkordbedeutungen sollte vereinfacht werden. Die 
Einführung der Funktionszeichen in den Kontext der ursprünglichen römischen Stufen-
zeichen ist wohl nur so zu verstehen. Wie auch immer es im einzelnen zu dieser Um-
arbeitung gekommen ist, die soweit ich weiß schon 1929 in Auftrag gegeben wurde: 
Es ist unmittelbar einsichtig, daß sich der handwerkliche, intellektuelle und sprachliche 
Anspruch Louis’ und seine dialektische Methode nicht mit dem auf die Elementarlehre 
gestellten Praxisbegriff der nationalsozialistischen Musikerziehung verbinden ließ. Hier 
wie in den anderen Fällen ist der eigentliche Skandal, daß Louis’ Lehre auch nach 1945 
nicht wieder aufgegriffen wurde. 

Paradigmatisch sei im folgenden das Schicksal der Musiktheorie in geistfeindlichen 
Zeiten am Beispiel der einflußreichsten deutschen Harmonielehre des 20. Jahrhunderts 
demonstriert, an Wilhelm Malers Beitrag zur Durmolltonalen Harmonielehre. An der 
Entwicklungsgeschichte dieses Buchs läßt sich darüber hinaus der übermächtige Einfluß 
des zentralen musiktheoretischen wie musikwissenschaftlichen Paradigmas des Natio-
nalsozialismus aufzeigen: des Volksliedes. 

Malers Lehrbuch erschien 1931 unter dem Titel Beitrag zur Harmonielehre als um-
fangreiches dreibändiges Werk, bestehend aus einem Textteil, einem Beispielband und 
einem angehängten Übungsheft. Malers Lehrbuch ist ein Beispiel für die damals disku-
tierte und vollzogene Abkopplung der Harmonielehre von der Kompositionslehre: Der 
Beitrag zur Harmonielehre ist so gesehen ein modernes und zukunftsweisendes Werk. 
Maler will eine Lehre der »kadenzierenden Harmonik der Durmolltonalität« schreiben, 
deren Gültigkeit er historisch eingrenzt. Zum weiteren Studium verweist er auf die Schrif-

32 Das gilt vor allem für die Niederlande. 1928 erschien eine holländische Übersetzung des Grundriß 
der Harmonielehre von Rudolf Louis. Vor allem aber hat Ernest Mulders einfl ußreiche Harmonielehre 
(Mulder 1947) die Louis/Thuillesche Lehre in Holland und Flandern verbreitet. Vgl. dazu die bislang 
ausführlichste Studie zur Louis/Thuilleschen Harmonielehre von Henk Borgdorf (Borgdorf 1990).

33 Borgdorf hat diese Ausgabe nicht in seine Untersuchung mit einbezogen, weist aber darauf hin, daß 
»de Harmonielehre wat de opzet alsook wat de inhoud betreft in belangrijke mate is gewijzigd«.

34 Die Louis/Thuillesche Harmonielehre erwies sich schon bald nach Erscheinen als zu anspruchsvoll 
und komplex für den praktischen Gebrauch. Bereits ein Jahr später veröffentlichte Rudolf Louis 
seinen Grundriß der Harmonielehre, nach der Harmonielehre von Rudolf Louis und Ludwig Thuille 
für die Hand des Schülers bearb. (Louis 1908).
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ten Kurths, Schönbergs und Erpfs (Maler 1931, IV). Nicht zufällig ist das Buch gleichsam 
um die Notenbeispiele herum zentriert, die für ihre Zeit durchaus progressiv gewählt 
sind: Es finden sich Beispiele von Mahler, Strauss, Schönberg, Strawinsky, Berg, Debussy, 
Satie. Der Textteil steht im Dienste der Erläuterung der Beispiele. Maler beweist auch ein 
gehöriges Maß an Selbsteinschätzung, wenn er bekennt, daß es sich bei seinem theo-
retischen Versuch weniger um eine neue Methode handle als um eine »vereinfachende 
Sichtung und zweckmäßige Anordnung des Vorhandenen« (ebenda). Daß Maler dabei 
dennoch alles andere als theorielos ist, beweisen allein seine Ausführungen zum ›Sixte‹ 
ajoutée, in denen er sich mit der ›produktiven Umdeutung‹ des Rameauschen Begriffes 
durch die monistische Funktionstheorie auseinandersetzt.35 

Das Malersche Lehrbuch tritt seinen Siegeszug allerdings nicht in dieser Form an. 
Eine zweite Auflage erscheint 1941. Wiederaufgelegt wird dabei allerdings nur der drit-
te Teil des originalen Werkes, das sog. Übungsheft, das nun bearbeitet und erweitert 
unter dem Titel Praktische Übungen zur Veröffentlichung gelangt. Textband und Bei-
spielband fallen weg. Zusammen mit diesem wiederaufgelegten Übungsband erscheint 
eine »Volksliedsammlung«, das sog. 1. Beiheft zu den praktischen Übungen, in dem die 
populären SA- und NSDAP-Gesänge nicht fehlen und das für sich allein genommen eine 
Art elementare Volksliedharmonielehre darstellt.36 1950 kommt es schließlich zu einer 
dritten Auflage, in der das Malersche Lehrbuch unter Mitarbeit von Günter Bialas und 
Johannes Driessler die Form erhält, in der es sich verbreiten sollte. So wie Grabner seine 
Allgemeine Musiklehre fast unverändert läßt, greift auch Maler nicht auf sein ursprüngli-
ches dreibändiges Konzept zurück, sondern auch bei der dritten Auflage bleibt wie bei 
der zweiten von 1941 das originale Übungsheft die eigentliche Grundlage. Das beglei-
tende Liederbuch fällt nun allerdings weg. Die Lieder werden direkt in das Übungsbuch 
integriert. 1957 ist mit der vierten Auflage der Entwicklungsprozeß endgültig abgeschlos-
sen: Das Buch heißt nun Beitrag zur Durmolltonalen Harmonielehre: Der einstige prak-
tische Anhang ist an die Stelle des Ganzen getreten.

1960 veröffentlicht Maler schließlich eine zweite Auflage des Beispielbandes. Seine 
Beteuerung im Vorwort, »daß die zuerst vergriffene Beispielsammlung zwischen 1933 
und 1945 wegen der ›Unerwünschtheit‹ oder ›Untragbarkeit‹ eines großen Teils der No-
tenzitate nicht wieder erscheinen konnte«, erklärt nicht, warum eine zweite, übrigens 
deutlich entmodernifizierte Auflage erst 15 Jahre nach Kriegsende erschien.37

35 Maler 1931, 15, Anm. Es ist hier nicht der Ort, sich gründlicher mit dem Malerschen Ansatz aus-
einanderzusetzen. Maler ist wesentlich von der ›lebensreformerischen‹ Musiktheorie (Kurth, Mers-
mann, Reichenbach, Peters) beeinfl ußt.

36 Nicht umsonst verweist Maler selbst in der Vorbemerkung dieses Bandes auf Wilhelm und Gerda 
Gebhards Musik- und Satzlehre am Volkslied (Kassel 1936). Beide Werke sind seelenverwandt. Es 
sei dennoch darauf hingewiesen, daß man sich hüten sollte, Maler vorschnell eine prononcierte 
nationalsozialistische Gesinnung zu unterstellen. Maler hat – allein das läßt sich mit Sicherheit sagen 
– ohne große Skrupel den neuen Markt bedient.

37 Maler sagt in diesem Vorwort nicht einmal die halbe Wahrheit: Erstens hat er noch in der Vorbe-
merkung des Beihefts zu den praktischen Übungen von 1941 auf den Beispielband der Erstausgabe 
verwiesen – man konnte als nationalsozialistisch Bekehrter durchaus zu seinen jugendlichen Verir-
rungen aus der ›Reformzeit‹ stehen –, zweitens war eine neue Beispielsammlung bereits so gut wie 
druckfertig und mit detailliertem Inhaltsverzeichnis vorangekündigt: Die neue Sammlung endet mit 
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Die Geschichte dieses Lehrwerks ist eine Metapher für die Geschichte der deutschen 
Musiktheorie im Dritten Reich: Wie das Lehrbuch wird auch die deutsche Musiktheorie 
im Laufe der Entwicklung gleichsam text- und beispiellos. Diskurs und Analyse werden 
verdrängt von einem neuen Praxisbegriff, dessen Leitbild das ›Volkslied‹ ist. Fast alle 
Theo retiker bemühen sich in der Folge, ihre Theorielosigkeit und ihre volksliedhafte 
Praxisnähe zu bekunden. Auch Maler gibt sich alle Mühe, richtige Gesinnung zu de-
monstrieren: »Es bedarf keiner Erwähnung«, schreibt er im Vorwort der zweiten Auflage 
von 1941, »daß die se funktionale Einstellung mit der dualistischen, wirklichkeitsfremden 
Konstruktion eines Hugo Riemann nichts zu tun hat, so wichtig die Anregungen gewe-
sen sein mögen, die von ihm ausgingen.« Überhaupt distanziert Maler sich von jeglicher 
»musikferner Hirngymnastik«. Der letzte verbleibende Theoretiker, der nicht einem ras-
sischen Verdikt verfällt, wird Opfer seines Intellektualismus.

Innerhalb kürzester Zeit hat sich in der Musiktheorie der neue Praxisbegriff durch-
gesetzt, der mit den Idealen und Leitlinien der alten Musiktheorie bricht. Überspitzt 
formuliert, könnte man sagen, daß das Gemeinschaftssingen der Hitlerjugend zum Pa-
radigma einer neuen Musiktheorie geworden ist. Das Volkslied wird dabei gleichsam 
Überbegriff jeder musikalischen Erscheinung. Die Volksliedideologie konnte sich dabei 
über eine musiktheoretische Strömung stülpen, die zu Beginn der 20er Jahre infolge 
der Kurth- und (in eingeschränkterem Maße) Schenker-Rezeption die Melodielehre als 
neue Leitdisziplin entdeckte und die alte Leitdisziplin der Harmonielehre verdrängte. 
Ihr Motto formulierte Grabner in seinem Linearen Satz: »Denn es hat zu allen Zeiten 
nur eine Vormachtstellung der Melodie gegeben und wird sie auch in Zukunft geben« 
(Grabner 1930, 9). Die Blüten aber, die die Linearitätstheoreme nun in Verbindung mit 
der Volksliedästhetik trieben, konnte Grabner nicht gutheißen. 1942 schreibt er an den 
Psychologen Felix Krüger: »Es haben sich […] gerade von musikwissenschaftlicher Seite 
Ansichten in die Musiktheorie eingeschlichen, die, da sie als Axiom für den ganzen Auf-
bau der Methode hingenommen wurden, grundlegende Irrtümer hineintragen. Vor allem 
erscheint mir eine ästhetisierende Richtung viel Schaden anzurichten. Man braucht da 
nur zu denken an den Begriff ›Urmelodie‹! Es gibt schon fast so viele Urmelodien als 
Theoretiker. Der eine faßt die pentatonische Skala, der andere unsere C-Dur-Skala, der 
dritte das Ausbiegen vom Grundton zum Leitton, ein vierter den Quintfall als Urmelodie 
auf, und jeder findet seine weisliche Begründung dafür.«38 Zwar unterwirft sich auch 
Grabner im Handbuch der Harmonielehre von 1944 den Forderungen der Volkslied-
ideologie, es läßt sich aber eine gewisse Reserve ausmachen – und sei es allein wegen 
der auffälligen Vermeidung aller Lieder der ›Bewegung‹. 

vier Beispielen von Reger als einzigem ›zeitgenössischen‹ Komponisten. Es fi nden sich außer zwei 
Beispielen von Chopin nur solche deutscher Komponisten, Werke jüdischer Komponisten werden 
nicht aufgenommen. Es ist anzunehmen, daß es aufgrund des Kriegsverlaufs ab 1941 nicht mehr zur 
geplanten Herausgabe kam.

38 Brief v. 2. Juni 1942, Nachlaß von Hermann Grabner am musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versität Bochum, ohne Signatur.
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Der Leipziger Paul Schenk hingegen ist ein Radikaler der Volksliedästhetik. Zwischen 
1941 und 1943 erscheinen seine Grundbegriffe der Musik, zu denen er selbst folgenden 
Werbetext verfaßte:

Im Gegensatz zu den vielen bereits vorliegenden Werken ähnlichen Inhaltes wird hier 
ein systematischer und intellektualistischer Aufbau abgelehnt. Ausgang und Ziel des 
Arbeitens muß immer lebendige Musik sein. Von der Erkenntnis aus, daß die Theorie 
der Musik zu dienen hat und nicht umgekehrt, wird eine methodische Arbeitsweise auf 
der Grundlage des Singens und Hörens durchgeführt. Im Mittelpunkt Stehendes ist das 
Lied. Das als Beispiel verwendete Liedgut wurde fast ausschließlich den HJ-Liederbü-
chern »Wir Mädel singen« (Kallmeyer) und »Unser Liederbuch« (Verlag der NSDAP) 
entnommen. Einer Elementarmusiktheorie – eine absolute und objektive Abgrenzung 
dieses Begriffes dürfte schwerlich zu geben sein – wurden alle die Fragen zugehörig 
erachtet, die sich aus der Arbeit am Lied ergeben (Schenk 1943, 111).

Der Lehrgang verläuft tatsächlich dieser Vision entsprechend. Eine Aufgabe wie: Mo-
duliere von C-Dur nach Hisis-Dur über das Horst-Wessel-Lied dürfte den Alltag dieser 
Musiktheorie bestens beschreiben. Die Verquickung von primitivem Nazitum mit der 
anspruchsvollen polaristischen Funktionstheorie Karg-Elerts machen dieses Lehrbuch zu 
einem der bizarrsten Zeugnisse der deutschen Musiktheorie. Nur am Rande sei hier 
erwähnt, daß auch Paul Schenk nach 1945 keine grundsätzliche Änderung seiner ästhe-
tischen und theoretischen Überzeugungen vollzog. Er war für die ostdeutsche Musik-
theorie nicht weniger einflußreich als Wilhelm Maler für die westdeutsche.

IV.

Funktionszeichen und Analyse 

Die beiden Begriffe werden hier in einem Atemzug genannt, weil Grabners schließ-
lich erfolgreich erreichtes Ziel, die Einführung der monistischen Funktionszeichen in die 
Hochschulmusiktheorie, nicht von seiner Idee eines modernen, analyseorientierten Un-
terrichts zu trennen ist. Die monistische Funktionstheorie Grabners ist auch Ausdruck 
einer ›Krise‹ der Harmonielehre. Trotz der Bemühungen Georg Capellens (1906), Bruno 
Weigls (1925), Schönbergs (1911) und Hermann Erpfs (1927) um eine zeitgenössische 
Harmonielehre verliert sie ihre zentrale Stellung innerhalb der Musiktheorie. In der Ein-
schätzung, daß die Musik der Zukunft der Polyphonie gehöre, waren sich um 1920 fast 
alle Theoretiker einig. Schon Louis hatte 1907 das Gefühl, ein Letzter zu sein. Seine 
Harmonielehre endet mit den Worten: »[…] will es uns scheinen, als ob wir uns wieder 
mehr gewöhnten, im eigentlichen Sinne des Worts contrapunctisch, d. h. also so zu hö-
ren, daß mehrere nebeneinanderherlaufende melodische Linien in horizontaler Richtung 
verfolgt und die Zusammenklänge nur noch oder doch in erster Linie als zufällige Ergeb-
nisse dieses Nebeneinanderlaufens betrachtet werden« (Louis/Thuille 1907, 416). Damit 
wurde die Harmonielehre zu einer historischen Disziplin: In der pädagogischen Praxis 
aber wird eine komplexe Harmonielehre wie die Louis’ in Frage gestellt, wenn sich der 
Schwerpunkt satztechnischer Arbeit auf kontrapunktisch-lineares Denken verlagert. In 
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diesem Zusammenhang muß die Bearbeitung der Louis/Thuilleschen Harmonielehre 
gesehen werden. Grabner definierte die Aufgaben der Harmonielehre im Anschluß an 
Johannes Schreyer 1923 neu. Er schreibt: »Ist nun der Zweck des Theorieunterrichts 
beim Musikseminaristen nicht darin zu erblicken, die für die produktive Kunstausübung 
nötige Routine zu bekommen, so kann er nur darin gelegen sein, das erlernte Theore-
tische für reproduktive Zwecke zur Anwendung zu bringen, um in ein Kunstwerk, das 
er wiederzugeben hat, völlig eindringen zu können und seine zukünftigen Schüler in 
diese Richtung weiterzuführen. Schon daraus erhellt, daß der Hauptzweck des theo-
retischen Unterrichts nur die Analyse sein kann« (Grabner 1923, 2). Innerhalb dieses 
Konzepts müssen Grabners Bemühungen um die monistische Funktionstheorie begriffen 
werden: Die Funktionszeichen sollen einer radikalen Vereinfachung dienen. Grabner 
sieht im »funktionellen Erkennen« eines Akkordes die »Reduzierung des komplizierten 
Klanggebildes auf seine einfachste Form«.39 Die Funktionszeichen dienen der Analy-
se und erstreben simplifizierende Eindeutigkeit: Daß genau hier auch eine Kritik des 
Grabnerschen Analyseverständnisses ansetzen müßte, ist offensichtlich. Vorerst festzu-
halten bleibt aber, daß die monistischen Funktionszeichen niemals als Grundlage einer 
entwickelten Satzlehre gedacht waren. In den Jahren nach 1933 gehen sie aber, anstatt 
die Analyse zu befördern, die während des Dritten Reiches keinen guten Stand hatte, 
eine verhängnisvolle Liaison mit der Volksliedideologie ein und werden schließlich zur 
Grundlage des praktischen Volksliedspiels. Die Tragik ist, daß Grabner seinen Kampf um 
die Funktionszeichen um so verbissener führte, je weiter ihr eigentlicher Inhalt, die Ana-
lyse, in die Ferne rückte. In dieser Zeit liegen die Ursprünge des merkwürdigen Fetisch-
charakters der Funktionszeichen, der bis auf den heutigen Tag die künstliche Opposition 
von Funktionstheorie und Stufentheorie bestimmt, die es in dieser singularischen Form 
niemals gegeben hat. Daß dabei der Begriff der ›Funktionstheorie‹ auch durch die ›To-
nalität der Volkslied-Diskussion‹, die im Zentrum des dominierenden Musik- und Rasse-
Komplexes steht, eine völkisch-nationale Aufladung erfährt – hier ›deutsche‹ Funktions-
theorie, dort ›welsche‹ Stufentheorie –, eine Polarisierung, die die Vorkriegsdiskussion, 
der eben noch bewußt ist, daß es eine ›deutsche‹ Stufentheorie gibt, nicht kennt, kann 
hier nur am Rande erwähnt werden.

Trotz ihrer vermeintlichen Simplizität setzen sich die monistischen Zeichen nur lang-
sam durch. 1940 schreibt Gerhard Wehle in seiner neuen Tonsatzlehre lapidar: »Die 
Stufentheorie wurde auch hier beibehalten. Die Riemannsche Funktionstheorie ist mit 
ihrem Dualismus absichtlich nicht verwendet worden, da sie eine Erschwerung des 
Unterrichtsmaterials bedeutet und der Praxis zu wenig entgegenkommt« (Wehle 1940, 
13). Daß sich aufgrund des schweren Riemannschen Erbes Grabners monistische Funk-
tionszeichen während des Nationalsozialismus nicht wirklich durchsetzen, läßt sich 
auch einem Brief Grabners an Maler von 1941 entnehmen: »Lieber Willi Maler […]. Es 

39 Grabner 1926, 5. Es ist erstaunlich, daß die Funktionstheorie der Nachkriegszeit dieses zentrale 
reduktionistische Moment der ursprünglichen Funktionstheorie gänzlich mißachtet: Die Türme von 
Generalbaßziffern über den Funktionszeichen sind eigentlich ein Widerspruch in der Sache. Jo-
hannes Schreyers Reduktionen zeigen, daß die frühe Funktionstheorie durchaus so etwas wie eine 
›Schichtenlehre‹ kannte (Schreyer 1905, 223f., vgl. auch die beiliegenden Tabellen). Vgl. auch Chri-
st ensen, 1982.
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kann nur im Interesse Deines Buches liegen, wenn Du betonst, daß die Vereinfachung 
hauptsächlich die Befreiung der Riemannschen Doktrin vom unseligen Dualismus, dem 
Abwärtsdenken in Moll bedeutet. Denn die meisten Leute glauben, wenn sie solche 
Funktionszeichen sehen, ›Aha, Riemann! Kennen wir schon! Das ist die Methode mit 
den herabhängenden Mollakkorden, praktisch unbrauchbar‹. Daher ist es von Wich-
tigkeit, darauf hinzuweisen, daß diese Zeichen monistisch angewendet sind.« Und er 
stöhnt: »Es können viele Theorielehrer nicht von der braven bürgerlichen Stufenlehre 
loskommen.«40

Warum die monistischen Funktionszeichen Grabner/Malers sich schließlich doch 
durchsetzten, kann ich nicht mit Gewißheit zu sagen. Auch ein Hinweis in einem Brief 
Grabners an Felix Krüger bietet keine hinreichende Erklärung: »Ich habe […] von ei-
nem führenden Verlag den Auftrag erhalten, eine Harmonielehre zu schreiben, die für 
die Hochschulen des Reiches richtunggebend sein soll und vor allem eine Vereinheit-
lichung der Methoden erstrebt. Denn in dieser Beziehung herrscht ja momentan ein 
babylonisches Gewirre, Monismus, Dualismus, Generalbaß-, Webersche und Riemann-
sche Bezifferung – ein unheilvolles Durcheinander!«41 Das Buch, von dem die Rede 
ist, ist das Handbuch der Harmonielehre, das 1944 erscheint, zu spät also, um noch 
als ›Reichsharmonielehre‹ Wirkung entfalten zu können. Von staatlicher Seite konnte 
Grabners Handbuch eine monopolistische Stellung nicht mehr gewährt werden. Daß die 
monistischen Funktionszeichen dieses Monopol schließlich dennoch errungen haben, 
liegt wohl ganz banal einfach daran, daß die Traditionen aller alternativen theoretischen 
Entwürfe, die sich ihrer Alleinherrschaft hätten entgegenstellen können, im Dritten Reich 
untergegangen sind.

V.

Warum haben Grabner, Maler und Schenk so gehandelt, wie sie handelten? Ich denke, 
man geht nicht zu weit, wenn man sie als Überzeugungstäter bezeichnet. Anhänger bzw. 
Mitglieder der Partei waren sie alle.42 Und wenn auch nicht jeder ein so eifriger Blut-

40 Brief v. 8. Februar 1941, Nachlaß von Hermann Grabner am musikwissenschaftlichen Institut der 
Universität Bochum, ohne Signatur.

41 Brief v. 2. Juni 1942, ebenda.
42 Auf den Parteiausweisen von Paul Schenk, Fritz Reuter und Hermann Erpf ist der 1. Mai 1933 als 

Eintrittsdatum vermerkt (Bundesarchiv, Berlin). Das Datum ist allerdings nicht sehr aussagekräftig, 
wie man seit dem ›Fall Karajan‹ weiß (vgl. Klein 2003). Im Mai 1933 kam es zu einer Suspendierung 
neuer Mitgliedsanträge, wahrscheinlich aufgrund des enormen Andrangs. Ein Großteil der späteren 
Anträge wurde dann auf den 1. Juni 1933 rückdatiert. Wilhelm Maler trat zum 1. Mai 1937 ein. 
Grabner war niemals Mitglied der NSDAP, sondern der SA und der Reichsschaft Hochschullehrer 
im N.S.L.B. (Nationalsozialistischen Lehrerbund), der er am 1. September 1934 beitrat und die er 
bereits zum 1. August 1935 wieder verließ (Bundesarchiv, Berlin). Auch die SA, der er zum 1. Mai 
1933 beigetreten war, verließ er nach zwei Jahren. Grabner hatte allerdings in dieser Zeit mit seinen 
SA-Gesängen Fackelträger-Liedern höchst populäres nationalsozialistisches Liedgut komponiert und 
geriet so ins Visier der Entnazifi zierungs-Behörden (vgl. dazu den Brief Grabners an Fett [?] v. 14. Juli 
1948, Nachlaß von Hermann Grabner am musikwissenschaftlichen Institut der Universität Bochum, 
ohne Signatur). Nicht jeder, der Mitglied der Partei war, muß überzeugter Nationalsozialist gewesen 
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und-Boden-Komponist wie Grabner war43, so haben doch alle alles versucht, im Dritten 
Reich Karriere zu machen. Alle drei galten als Musiker der Bewegung. Grabner durfte 
nur aufgrund der allgemeinen Amnestie-Welle von 1948 in den Beruf zurückkehren. 
Malers Rettung könnte gewesen sein, daß sein Name einst versehentlich in die »Entartete 
Musik«-Ausstellung gelangt war.44

In unserem Zusammenhang ist aber die Frage danach, warum die Musiktheoretiker 
in Deutschland so eifrig am Aufbau einer neuen deutschen Volksliedtheorie mitwirk-
ten, von größerer Bedeutung. Denn auch am Niedergang der deutschen Musiktheorie 
wirkten sie nicht allein aus kühler karrieristischer Berechnung mit, sondern aus Überzeu-
gung. Es hat mit dem merkwürdig schizophrenen Doppelcharakter dieser Theoretikerge-
neration zu tun, die gleichermaßen durch die große Musiktheorie der 20er Jahre und ihr 
Reflexions- und Diskurs-Potential als auch durch die politisierte Jugendbewegung nach 
dem Ersten Weltkrieg sozialisiert wurden. Jöde war sowohl Grabners als auch Malers 
ästhetische Leitfigur seit der zweiten Hälfte der 20er Jahre (vgl. Höckner 1927). Auch für 
die Musiktheorie bestätigt sich das, was die ausgedehnte Forschung über die Jugendbe-
wegung bereits für viele andere Bereiche herausgearbeitet hat: Maler, Grabner, Reuter 
und Schenk begrüßten den Nationalsozialismus begeistert, weil es schien, als ob sich ihre 
gesellschaftlichen Ideale hier verwirklichen ließen. Daß sie dabei ihre eigene Identität als 
Musiktheoretiker opferten, wurde ihnen erst später klar. Wirklich gelitten haben darunter 
wohl nur Grabner und Fritz Reuter. Beide mußten bezeichnenderweise nach dem Krieg, 
was den Einfluß auf die praktische Musiktheorie anbelangte, hinter Maler bzw. Schenk 
zurücktreten. In der deutschen Hochschulmusiktheorie fand die Jugendmusikbewegung 
nach dem Krieg einen Raum, in dem sie noch sicher und unangefochten arbeiten konn-
te, als sich ihr andere Bereiche des öffentlichen Lebens zunehmend verschlossen. Daß 
sie später in der Lage war, sich gleichsam von innen zu reformieren, ist typisch für ihre 
Geschichte und bezeichnend für ihren oft zu wenig erkannten dynamischen und zu 
Selbstkorrektur fähigen Charakter. Eine umfassende Geschichtsschreibung müßte auch 
die Entwicklungsgeschichte der deutschen Musiktheorie von ihren jugendmusikalischen 
Wurzeln aus beschreiben, so wie sie hier vorrangig von ihren theoriegeschichtlichen 
Wurzeln her angegangen wurde.

sein. Es gilt allerdings zu berücksichtigen, daß man als Musiker im allgemeinen keine berufl ichen 
Nachteile hatte, wenn man nicht in die Partei eintrat.

43 Alle bedienten die typischen Nazi-Gattungen wie Jahres- und Liederkreise bzw. Kantaten, Volks-
lied-Variationen etc. Grabner tat sich dabei aber besonders hervor. Die Titel der Werke aus dieser 
Zeit, hier ohne Entstehungsdatum und ohne weitere Spezifi zierung aufgeführt, sprechen für sich: 
Ans Werk, Arbeit, Arbeitsfront, Auch Du mußt mit, wenn wir marschieren, Baumerde, Frohsein im 
Handwerk, Der Kriegsklapperstorch, Das Lied vom Walde, Ostmarkenlied, Segen der Erde, Alpen-
ländische Suite, Weg ins Wunder, Schwertspruch, Streichquartett »Wach auf, du deutsches Land« 
etc. Grabners nationalsozialistische Gesinnung war an der Leipziger Hochschule allgemein bekannt 
(vgl. Belinski 1993, 182).

44 In seiner Kritik Abrechnung mit der entarteten Kunst schreibt Heinz Fuhrmann: »Die meisten Na-
men sind heute Legende, doch fi nden wir auf diesen Tafeln auch Komponisten, die sich im Dritten 
Reich mehr oder weniger haben rehabilitieren können, wie Wilhelm Maler und Hermann Reutter.« 
(Hamburger Nachrichten v. 25. Mai 1938, zit. nach Wulf 1989, 471).
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