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Brauchen wir einen Kanon in der
Musiktheorie?’

Johannes Menke

Manfred Fuhrmanns Konzeption von Bildung als Teilhabe an Kultur aufgreifend, wird diskutiert,
welche Rolle ein Kanon in der Musiktheorie spielen konnte bzw. misste. Die Funktion des
Kanons wire es, Teilhabe an der Kultur der Musik oder im Falle tonaler Musik an der Kultur
der Tonalitdt zu ermdglichen. Hierbei ist ein Kanon der Kompetenzen und der Werke zu un-
terscheiden. Der Autor pladiert dafiir, die Konzentration auf komplexe Meisterwerke weniger
Komponisten zu hinterfragen und stattdessen an historische Traditionen kompositorischen und
improvisatorischen Handwerks anzukniipfen.

Das Thema >Kanon« hat in den letzten Jahren Aufmerksamkeit erfahren. Biicher, in de-
nen steht, s was man wissen muss<, standen auf den Bestseller-Listen, bedeutende Lite-
raturkritiker wie Marcel Reich-Ranicki® veroffentlichten einen Kanon der Literatur, und
auch die Zeitschrift Musiktheorie: Zeitschrift fir Musikwissenschaft hatte in einer Ausga-
be aus dem Jahr 2006 das Thema »>Kanon« als Schwerpunkt.* Die Diskussion tiber den
Kanon indiziert nicht seine Uberholtheit, wie manche meinen, sondern einen vorhande-
nen Kldrungsbedarf.

Als auf dem V. Kongress der GMTH in Hamburg (2005) bei einer Podiumsdiskussion
beildufig konstatiert wurde, dass wir im Musiktheorieunterricht selbstverstandlich keinen
Kanon hdtten, widersprach niemand. Mich machte diese Bemerkung so nachdenklich,
dass ich nicht sofort reagieren mochte und mit den folgenden Ausfiihrungen sozusagen
verzdgert antworte. Die folgenden Ausfiihrungen sind daher nicht als wissenschaftliche
Abhandlung zu verstehen, sondern als verspéateter Diskussionsbeitrag.

1 Diesen Text hielt ich als Vortrag auf dem VI. Kongress der GMTH 2006 in Weimar. Hier handelt es
sich um eine leicht Gberarbeitete Fassung. Manche der vorgebrachten Auffassungen mégen mittler-
weile und mancherorts schon verbreiteter sein als vor drei Jahren, das Thema scheint mir aber nach
wie vor aktuell zu sein.

2 Schwanitz 1999.
3 Reich-Ranicki 2002.
Musiktheorie. Zeitschrift fir Musikwissenschaft 1/2006.
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Allen gegenteiligen Bemiihungen zum Trotz gilt die Musiktheorie mancherorts immer
noch als trockene Disziplin. Wir wollen nicht vertiefen, wie es, vor allem unter Kollegen
in den Instrumentalfichern, zu einer solchen Einschdtzung kommen mag, das Postulat
eines Kanons scheint jedenfalls auf den ersten Blick der Attraktivitdt unseres Faches nicht
gerade zutrdglich zu sein, denn es klingt nach Verschulung und Einschrankung. Nun
muss zundchst ganz niichtern festgehalten werden, dass es ja an allen Hochschulen
einen Kanon geben muss, dergestalt dass bestimmte Dinge in der Prifungsordnung ver-
ankert sind, bzw. dass jeder Lehrer entscheiden muss, was im Unterricht behandelt wer-
den soll. Eine gewisse Kanonbildung ist also aus rein pragmatischen Griinden tberhaupt
nicht zu vermeiden, und in der Tat gibt es verbreitete Vorlieben: so die Musik von Bach
im Allgemeinen (Johann Sebastian, versteht sich), der Bach-Choral, die Bachsche Fuge,
das Bachsche Choralvorspiel, der Bachsche Suitensatz etc., des weiteren die Beethoven-
Sonaten, Schubert-Lieder usw. Dariiber hinaus hat jeder (zurecht) seinen Privat-Kanon
und fiirchtet woméglich, ein allgemein-verbindlicher Kanon kdnnte seine personliche
Freiheit beeintrachtigen.

Ich frage mich aber: Miissen wir die Frage danach, was wir unterrichten, nicht immer
wieder neu stellen? Haben wir nicht die Pflicht unseren Schiilern gegeniiber, genau aus-
zuwdhlen, was fiir sie wichtig ist? Muss es nicht etwas zwischen dem Trott der Routine
und der bequemen und vermeintlich politisch korrekten Haltung des »anything goes:
geben?

Was aber ist ein Kanon und wozu braucht man ihn? Es sei gestattet, einige prinzipielle
Gedanken vorauszuschicken, bevor wir wieder zur Musiktheorie kommen, denn es soll
in diesem Text nicht darum gehen, einen ausgearbeiteten Kanon zu prasentieren, son-
dern Uber seine Moglichkeiten und Bedingungen nachzudenken.

Das altgriechische Wort >kav@ve« hat eine Vielzahl von Bedeutungen: Rohrstab; Garn-
spule (!); Richtschnur; Vorschrift, Regel, Norm, Vorbild.> Die Etymologie macht den nor-
mativen und exemplarischen Charakter des Kanons deutlich, erkldrt aber noch nicht
seine Funktion.

Hinter der Frage nach dem Kanon steht die Frage nach der Bildung. Der Altphilologe
Manfred Fuhrmann hat wenige Jahre vor seinem Tod ein eindrucksvolles Buch mit dem
Titel Bildung — Europas kulturelle Identitat geschrieben.® Fiir Fuhrmann ist klar, dass die
Konzeption von Bildung nicht von ihrer Geschichte, von ihren Inhalten und dem tberge-
ordneten Kulturbegriff getrennt werden kann. Es versteht sich von selbst, dass der Frage
nach Bildung die Frage nach dem Kanon auf den Fuf folgt:

Die beiden Aspekte, Bildungskanon und Bildungsidee gehéren zusammen wie Topf
und Deckel; sie diirfen indes nicht, wie es bisweilen geschieht, einander gleichgesetzt
oder miteinander verwechselt werden.”

5 Gemoll 1988, 407.
6  Fuhrmann 2002.
7 Ebd., 35.
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Kanon, Bildung und Kultur sind drei Kategorien, die in einer hierarchischen Beziehung
zueinander stehen: Zuoberst steht die Kultur, Bildung ist die Teilhabe des einzelnen an
der Kultur, der Kanon wiederum soll gewissermalien mit der Funktion eines kollektiven
Schlissels dem einzelnen diese Teilhabe ermoglichen.

Ein Kanon ist eine wertende Auswahl aus einem gréeren Ganzen, aus einem Inbegriff
vergleichbarer Gegebenheiten, getroffen von einer autoritativen Instanz und stabil iber
die Zeiten hinweg; das groBere Ganze aber ist beim Bildungskanon nicht die Bildung,
sondern die Kultur.?

»Man misste«, so Fuhrmann weiter, »eigentlich >Kulturkanon« sagen«. Fuhrmann weist
darauf hin, dass die begriffliche Unterscheidung von >Kulturc und >Bildungs eine Eigenart
der deutschen Sprache sei. Dies stehe jedoch nicht unbedingt fiir einen deutschen Son-
derweg, solange man die gegenseitige Verwiesenheit der beiden Begriffe im Auge be-
halte. >Bildung« gehe zuriick auf Platons Konzeption der >Methexis:, also der sTeilhabe.
Mithilfe des Kanons erlangt der einzelne »Teilhabe« an der Kultur, je reprasentativer die
Auswahl des Kanons, desto gelungener die Teilhabe. Kultur aber bleibt etwas, was den
einzelnen immer Ubersteigen wird:

[...] Kultur ist »Potenzc im doppelten Sinn: als gegebener, so oder so beschaffener Ho-
rizont, der in allen seinen Bereichen die stindige Produktion von Neuem erméglicht,
und als Summe des Uberlieferten, als Inbegriff alles dessen, was in Bibliotheken, Ar-
chiven, Magazinen und sonstigen Speichern bewahrt wird, unabhingig davon, ob die
jeweils Lebenden noch etwas damit anzufangen wissen oder nicht.’

Der doppelten Potentialitdt der Kultur gegeniiber steht die Aktualitdt des Kanons, letztes
Fuhrmann-Zitat:

Der >Kanon« sucht zwischen der uniiberschaubaren Vielfalt der Kultur und den einzel-
nen, die an ihr teilhaben, zu vermitteln: Er reduziert die Potenzialitat auf Aktualitat, auf
eine flir das einzelne Subjekt Giberschaubare Auswahl. Er erlangt, da er auf anerkannten
Normen beruht, iiber eine langere Zeit hinweg fiir eine ganze Gruppe oder Schicht von
Subjekten Giiltigkeit. Er ist keine starre, unveranderliche GroRe; im Gegenteil, er kann
stets durch Riickgriffe auf bis dahin latente Uberlieferung sowie durch Zugang von neu
Produziertem modifiziert werden."

Fassen wir noch einmal zusammen: Durch die Aktualitdt des Kanons erlangt der einzel-
ne Teilhabe an der doppelten Potentialitdt der Kultur. Der Prozess dieser Teilhabe kann
mit dem Begriff »Bildung: beschrieben werden. Der Kanon impliziert Dinge, die heute
fir mache problematisch geworden sind: Er impliziert Normen, Wertung und Orien-
tierung, daher womoglich die Abwehrhaltung gegen den Kanon. Die Normen setzen
voraus, was prinzipiell erstrebenswert ist, die Wertung ist notwendig, um eine Auswahl

8 Ebd, 37.
9 Ebd., 40f.
10 Ebd., 41.
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zu treffen und die Orientierung steht fiir die Uberzeugung, dass es um mehr geht als
bloRes Know-how. Wichtig ist aber auch die Modifizierbarkeit des Kanons: Zwar ist der
Kanon nur dann sinnvoll, wenn er eine gewisse Giiltigkeit beanspruchen kann, er muss
aber dennoch durch Riickgriffe und Neuzugéinge standig revidiert werden, um seine
Giiltigkeit zu wahren.

Letztlich steht und féllt ein Kanon mit dem ihm tibergeordneten Kulturbegriff. Ohne
Kulturbegriff kein Bildungsbegriff und infolgedessen auch keinen Kanon. Uber den Kul-
turbegriff lasst sich freilich trefflich streiten; so lange wir uns aber einig sind, dass die
Auseinandersetzung mit einem Monteverdi-Madrigal, einer Mozart-Sinfonie, einer Wag-
ner-Oper oder einem Klavierstiick von Ligeti lohnenswert ist, setzen wir musikalische
Kultur voraus. Der Tatsache, dass der lUberwiegende Teil der Musik, mit der wir uns
beschiftigen, historisch ist, sollte nicht mit verlegenen Hinweisen auf die Aktualitit der
Werke ausgewichen werden: Im Gegenteil, eine offensive Bejahung der Historizitat ver-
mag das Alte zu einer Quelle fiir neue Erfahrungen zu machen. Diese Lektion kann man
aus den letzten 30 Jahren Historische Auffiihrungspraxis lernen: Paradoxerweise gewinnt
Vergangenes dann an Aktualitit, wenn man es nicht teleologisch deutet, sondern sich
darum bemiiht zu verstehen, wie es wirklich gewesen ist. Nicht mit dem Hinweis darauf,
wie revolutiondr ein Werk, oder wie sehr es seiner Zeit voraus gewesen sei, kommt man
weiter, sondern dadurch, dass man der Vergangenheit mit einer Neugierde und Wissbe-
gierde entgegentritt, wie sie die Renaissance der Antike entgegenbrachte.

Musiktheorie spielt bei der musikalischen Bildung eine zentrale Rolle. Es ist ein Kernfach
der musikalischen Bildung. Die Musiktheorie ermdglicht Teilhabe im doppelten Sinn:
Sie vermittelt musikalisch-technische Kompetenzen, lapidar gesagt die Fahigkeit, Musik
horen, lesen, schreiben und erfinden zu kénnen. Daneben geht es ihr darum, Musik-
werke verschiedener Epochen zu verstehen, also ihre Faktur zu beschreiben und ihren
kompositionstechnischen, kulturellen, religitsen, politischen, sozialen, wirtschaftlichen
Hintergrund zu berticksichtigen.

In beiden Fallen muss eine Auswahl getroffen werden, es gibt also in der Musikthe-
orie einen Kanon der zu erwerbenden Kompetenzen und einen Kanon der zu analysie-
renden Werke. Selbstverstindlich steht beides in inhaltlichem Zusammenhang, es sind
aber zwei operativ getrennte Bereiche.

Widmen wir uns zundchst dem Kanon der Kompetenzen. Musik héren, lesen, schrei-
ben und erfinden lernen kann man nicht >an sich¢, sondern nur in Bezug auf einen be-
stimmten stilistischen Kontext. Ein Schwerpunkt unserer Arbeit an den meisten Instituten
ist sicherlich die europdische Kunstmusik der harmonischen Tonalitdt, grob gesprochen
die Zeit von 1600 bis 1900.

Ungeachtet der stilistischen Unterschiede gibt es in diesem Zeitraum tatsachlich eine
sTonalitdt an sich¢, man kdnnte sagen eine Kultur der Tonalitdt mitsamt ihrer Differenzie-
rungen und ihrer Geschichte. Worin aber besteht diese Kultur? Ich stiitze mich im Fol-
genden auf einen Grundsatzartikel zur Tonalitdt von Michael Polth, den dieser 2001 in
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der Zeitschrift Musik & Asthetik verdffentlicht hat."" Tonalitit, so Polth, setze eine »Har-
monie der Umstdnde« voraus'?, sie ist gleichsam ein kognitives Medium, das Werk und
Horerschaft gleichermafen umfasst:

Als ganze gibt es sie [die Tonalitdt] nur, wenn ein kompetenter Horer ein tonales Werk
hort.”®

Tonalitat beruht, so Polth sinngemdl8 weiter, nicht auf naturwissenschaftlich fundierten
Axiomen, wie Rameau und das 19. Jahrhundert glaubten, sondern auf einem Usus, der
sich in herausragenden Werken der sauctores aprobatic manifestiert. Konstitutiv fiir To-
nalitdt sind demnach nicht wenige Urformeln, wie etwa die drei Hauptfunktionen, der
Ursatz oder dergleichen, sondern der Usus, also eine Vielzahl von technischen Stan-
dards, Vorformatierungen und RegelmdRigkeiten. Der tonale Usus schldgt sich nieder
in musikalischen Mustern, Modellen und Topoi, die sich tber Jahrhunderte hinweg als
tonale Konstanten dingfest machen lassen.

Individuation, so Polth in Anlehnung an Eggebrecht, bestehe nicht in der Abwei-
chung sondern in der Konkretion von Normen'*: Je gelungener ein tonales Werk, desto
verdichteter sein tonales System. Die Kultur der Tonalitdt ermdglicht erst das Meister-
werk, so wie andersherum das Meisterwerk die Kultur der Tonalitit beeinflusst.

Die Konsequenzen von Polths Einsichten wdren fiir mich folgende:

1. Ein wichtiges Ziel des Musiktheorieunterrichts ist es, tonale Kompetenz zu erwerben.
Wenn die Kultur der Tonalitdt auf einem bestimmten Usus beruht, so muss ein Kanon
tonaler Standards vermittelt werden.

2. Wenn die Kultur der Tonalitdt in den grofRen Werken der auctores aprobati proto-
typisch zu finden ist, folgt daraus die Frage nach dem Kanon der Meisterwerke und
der auctores aprobati. Diesen zu finden kann nur gelingen, wenn man nach der
tatsachlichen historischen Wirksamkeit fragt und einige Scheuklappen ablegt. Mehr
dazu spéter.

3. Analyse heilst nicht nur, das Singuldre zu suchen und die geniale Organizitit des
Meisterwerks zu adorieren, sondern das Werk so zu dekomponieren, dass das kon-
krete und individuelle Funktionieren des Systems Tonalitdt sichtbar wird. Eine solide
Produktionsdsthetik bringt die Schiiler hinsichtlich ihrer eigenen Produktivitat weiter
als die ewige Beschworung der Geniedsthetik. Die der Geniedsthetik innewohnende
Vorstellung, das Meisterwerk zeichne sich vor allem durch Regelbruch aus, ist zutiefst
theoriefeindlich, weil Theorie so letztlich die Negativfolie bleiben muss, auf der sich
das Werk des Genies glanzvoll abhebt. Eine gelungene Produktionsasthetik hingegen
wdre darum bemiiht, das Gefiige des Meisterwerks und seine implizite Theorie im
historischen Kontext und nicht gegen ihn zu verstehen.

11 Polth 2001.
12 Ebd., 13.
13 Ebd., 34.
14 Ebd. 16.
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Eine Theorie, die den tonalen Usus darstellen will, muss des Weiteren die historischen
Quellen ernst nehmen und bereit sein, eingefahrene Denkweisen und Begriffe tiber Bord
zuwerfen. Der tonale Usus ndmlich manifestiert sich nicht unbedingt in den Lehrwer-
ken der letzten 50 Jahre, ja nicht einmal der letzten 150 Jahre, sondern vorwiegend in
einer Lehrtradition, die vor der Erfindung der so genannten »Harmonielehre« liegt. Das
Konzept der >Harmonielehre« entstammt dem mittleren 19. Jahrhundert und entspringt
dem Wunsch, das »Ganze« der Musik moglichst einfach und logisch darzustellen. Wenn
man bedenkt, dass die letzten tonalen Komponisten in den 30er und 40er Jahren des
19. Jahrhunderts ausgebildet wurden, so muss sich der historische Focus nach hinten
verschieben. Fiir Dirrnberger, den Lehrer Bruckners vor Sechter, ist sHarmonielehrex
eine Art elementare Musiklehre, wahrend >Generalbass< den Usus festhalt, den man als
Tonsetzer, Organist und Dirigent beherrschen muss.”®

Das formallogische Denken der immer spekulativ angehauchten Harmonielehren hat
womdoglich mehr zur Auflésung von Tonalitédt als zu deren Konsolidierung beigetragen.'®
Die formallogischen Harmonielehren orientierten sich letztlich am naturwissenschaftli-
chen Wahrheitsbegriff — daher auch der stindig wiederkehrende Rekurs auf Helmholtz.
Eine konsequente Anwendung formallogischen Denkens aber, etwa die des Umkeh-
rungsdenkens, untergrub letztlich die Fundamente tonaler Harmonik (man denke nur an
die konsequente Umkehrung des GiberméaRigen Quintsextakkordes, etwa bei Bruckner).
Dass romantische Harmonik von Kurth schlieflich als krisenhaft beschrieben wurde?, ist
nicht zuletzt auf die praxisferne, ja geradezu autistische Entwicklung der romantischen
Harmonielehre zuriickzufiihren.

Tonalitit aber funktioniert nicht formallogisch, sondern eher sprachihnlich. Uber den
tonalen Usus kann man bei Handel'®, bei Francesco Durante'?, bei Fenaroli?®, in Mozarts
Attwood-Studien?', bei Albrechtsberger’? oder bei Forster, um nur einige Autoren zu
nennen, mehr lernen als in allen spéteren >Harmonielehren<. In diesem Zusammenhang
sei auch auf die Bedeutung der neapolitanischen Konservatorien verwiesen, deren Ein-
fluss auf die barocke Oper, die Wiener Klassik und die italienische Oper des 19. Jahrhun-
derts gar nicht iberschétzt werden kann.

Verfolgt man die Geschichte der Komponistenausbildung, so zeigt sich, dass es einige
Denkweisen und Techniken gab, die zwar heute zuweilen eine untergeordnete Rolle
spielen, mit Hilfe derer man aber dem tonalen Usus ndher kommen konnte. Ich greife —

15 Dirrnberger 1841, IV.

16 Aus diesem Grund kritisierte jiingst Hellmut Federhofer (2006), dass Wolfgang Budday den Begriff
sHarmonielehre« Gberhaupt auf die Schriften Mozarts oder Forsters anwendet. sHarmonielehre«
steht fiir Federhofer fiir den Verfall handwerklicher Kompetenz im 19. Jahrhundert.

17 Kurth 1923.

18 Mann 1978.

19 Durante 2003.

20 Fenaroli 1775.

21 Abgedruckt in Budday 2002.
22 Seyfried 1826.

23 Abgedruckt in Budday 2002.
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in gebotener Kiirze — nur drei Dinge heraus: den Aufenstimmensatz, den Generalbass
und die Improvisation.

Der kontrapunktisch konzipierte AuRenstimmensatz beerbt die »ars perfectac des
Renaissance-Zeitalters und bildet das Gerdst fir Klangverbindungen bis in die Spatro-
mantik. Mit dem Aufkommen der als Sopran-Bass-Geriistsatz konzipierten Monodie
und deren dominierender Rolle im Barockzeitalter und weit dartiber hinaus, wird der
Aufenstimmensatz zum kontrapunktischen Paradigma, in dem der »alte< Kontrapunkt
aufgehoben ist und erweitert werden kann. Harmonik ist, von dieser Perspektive aus ge-
sehen, keine Aneinanderreihung von Akkordblécken, sondern die vertikale Sicht auf die
Fillung eines kontrapunktischen Aullenstimmensatzes.?* Wenn der Aullenstimmensatz
bei Wagner noch ungebrochen funktioniert und bei Debussy nicht mehr?, so werden
ein tonales Prinzip und seine Grenzen deutlich sichtbar.

Generalbass ist weit mehr als mechanisches Akkordgreifen. Generalbass ist einerseits
eine auffihrungspraktische Angelegenheit und ermdglicht andererseits einen dezidiert
theoretischen Zugriff. Die Oktavregel ist dabei nur die Spitze des Eisberges. Wie man bei
Mozart, Forster, Fenaroli und anderen sehen kann, impliziert er eine komplette Lehre der
Klangverbindungen, die den AuRenstimmensatz gewissermallen akkordisch nach innen
ausfllt. Von grollem Nutzen ist vor allem die Disziplin des unbezifferten Generalbasses:
Wie Akkordverbindungen tonal organisiert werden, kann man hier so gut lernen wie
nirgends sonst. Die stilistische Reichweite ist weiter, als immer wieder behauptet wird:
So gut wie alle fihrenden Harmonielehren des 19. Jahrhunderts enthalten Generalbass-
Uibungen, einige erfolgreiche Lehrer, wie etwa Josef Gabriel Rheinberger vertrauten ganz
auf den Generalbass. Es ist geradezu verbliiffend, wie in Rheinbergers Ubungen (iiber-
liefert sind bezifferte und unbezifferte Bédsse) eine spatromanische Harmonik bei ganz
Ubersichtlicher Bezifferung zustande kommt.

Fast alle tonalen Komponisten bis Bruckner waren hervorragende Improvisatoren.
Wie man an der neapolitanischen Schule, aber auch bei Franzosen wie etwa Grétry*
sehen kann, spielte Improvisation eine entscheidende Rolle in der Ausbildung. Der Be-
griff sImprovisation« selbst mag irrefiihrend sein, weil man sich darunter gerne genialisch-
anarchische Erglsse vorstellt. Sinnvoller ist es vielleicht, von einer »schriftlosen Musizier-
praxisc< zu sprechen, deren Regelhaftigkeit in einer engen Beziehung zur Komposition
steht.?” Was tonaler Usus ist, ist hier im wahrsten Sinn >mit Hinden zu greifen«. In allen
Quellen zur Improvisation, von Guilielmus Monachus bis Grétry, wird deutlich, dass Re-

24 Ich habe versucht, diese Denkweise anhand einer Analyse des ersten Concerto grosso op. 6 von
Handel analytisch fruchtbar zu machen (Menke 2007).

25 Diese Anregung verdanke ich Bernnat 2001, 41.

26 Grétry 1801.

27 Zwei Symposien zur Improvisation im Barock sowie in Mittelalter und Renaissance, die 2007 und
2008 an der Schola Cantorum Basiliensis stattgefunden haben, haben eindriicklich gezeigt, dass im
gesamten behandelten Zeitraum (und dariiber hinaus) schriftlose Musizierpraxis eine bedeutende
Rolle spielte; eine Erkenntnis, welche insofern auch ein ganz anderes Verstiandnis von komponierter
Musik nach sich zieht, als die Grenzen zwischen Improvisation und Komposition weitaus durchlas-
siger sind, als es der geniedsthetische Werkbegriff zuldsst.
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gelhaftigkeit in Form von Modellhaftigkeit in Verbund mit der Fahigkeit zur Diminution
von Geriistsdtzen den wichtigsten Zugang zur Improvisation darstellt.

Die Konsequenz aus diesen Uberlegungen zu einem Kanon der Kompetenzen wére
eine neue Ausrichtung bzw. eine neue Konzeption bereits bestehender musiktheoreti-
scher Disziplinen:

— Kontrapunkt bildet als AuBenstimmensatz die Grundlage auch fiir harmonische«
Satze.

— Generalbass ermoglicht einen sehr direkten Zugriff auf tatséchlich notierte und er-
klingende Tone (ohne das Griibeln Gber Grundténe oder verborgene Fundamente)
auch im 19. Jahrhundert.

— Modellorientierte Improvisation macht die regelhafte Verfasstheit von Musik unmit-
telbar zugdnglich. Sie fordert das Bewusstsein, dass Werke nicht nur den singuldren
Kopfen unsterblicher Meister zu verdanken sind, sondern auch und vor allem ei-
ner diese umgebenden lebendigen musikalischen Kultur. Diese Kultur (und nicht nur
Meisterwerke) zu tradieren, ist fir mich ein wesentliches Movens des Unterrichtens.

Mit welchen Stilen und Gattungen man sich schreibender- und musizierenderweise be-
schaftigt, kann ganz unkanonisch angegangen werden, wenngleich die Frage nicht aus-
gespart werden sollte, welche Reprasentanz die gewahlte Gattung fir die jeweilige Epo-
che hat. So kann durchaus daran gezweifelt werden, ob die heiligen Kithe Bach-Choral
und Bach-Fuge wirklich reprasentativ fir das 18. Jahrhundert sind. Die Triosonate (deren
Corellischem Muster beinahe alle Komponisten huldigten), die Suite (Ausdruck der ho-
fischen Kultur und des franzosischen Einflusses) sowie die Arie (Affekte und Rhetorik,
italienischer Einfluss) scheinen mir eine weitaus wichtigere Rolle zu besitzen und eignen
sich fiir die Satzlehre genauso gut.

V.

Eine Modifizierung des Kanons der musiktheoretischen Kompetenzen wirkt sich auch
auf den Kanon der Werke aus. Entscheidend hierbei sind das Beiseitelegen von Scheu-
klappen und die ausbalancierte Synthese von Vielfalt und Reprdsentanz. Hierzu méchte
ich folgende Punkte zu bedenken geben:

1. Schlisselfunktion des 17. Jahrhunderts. Harmonische Tonalitat, viele Techniken und
Gattungen (Mododie, Generalbass, Affektenlehre, Rhetorik etc.) etablierten sich im
17. Jahrhundert. Wie man am Konzertleben, auf dem Tontragermarkt und in den
Medien sehen kann, hat sich das Repertoire hier enorm ausgedehnt. Dem sollte ein
Kanon Rechnung tragen.

2. Nationale Scheuklappen. Dieoftbeschworene Linie Bach-Beethoven-Brahms-Wagner-
Schonberg ist eine germanozentrische und zutiefst ideologische Konstruktion. Neben
Wien, Leipzig und Dresden waren auch Paris, Rom, Neapel, Madrid, London, Buda-
pest und St. Petersburg, um nur einige wichtige Beispiele zu nennen, ebenbdirtige und
einflussreiche Musikstédte. Das sollte man auch im Musiktheorie-Unterricht spiren.
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3. Vernachlassigung erfolgreicher Komponisten. Schénbergs Diktum, Erfolg besage
gar nichts, aufSer, dass man es sich zu leicht gemacht habe?, wurde oft dermafien
verinnerlicht, dass man erfolgreiche Komponisten von vornherein argwohnisch be-
trachtete und lieber vermeintliche Aullenseiter und Rebellen in den Kanon aufnahm.
Erfolgreiche Komponisten wie Carissimi, Lully, Corelli, Alessandro Scarlatti, Handel,
Paisiello, Rossini, Cherubini oder auch Meyerbeer und Liszt, um nur einige Namen
herauszugreifen, haben den tonalen Usus erheblich geprigt und ihre Kollegen ange-
regt.

4. Bedeutung der Oper. Seit Monteverdi ist die Oper eine, ja zeitweise die zentrale
Gattung gewesen und hat sich entsprechend auf andere Gattungen ausgewirkt. In
Hinblick auf die Analyse besteht hier einiger Nachholbedarf. Als Musiktheoretiker
neigt man gerne dazu, kurze und skomplexe« Stiicke zu bevorzugen, scheut hingegen
davor zurlick, dezidiert affektbetonte Musik zu behandeln. Dies sind wir aber unse-
ren Schiilern und der musikalischen Realitét schuldig.

Abschliefend sei noch einmal festgehalten: In der Ausbildung kommt man um eine frei-
willige oder unfreiwillige Kanonbildung nicht herum. Die Entwicklungen der letzten Jah-
re haben gezeigt, dass Kenntnisse der historischen Quellen einen ganz anderen Zugriff
auf tonales kompositorisches Denken erlauben. Eine der Geniedsthetik entspringende
Dichotomie von formallogischer Harmonielehre einerseits und individuellen Meister-
werken andererseits verhindert eine gelungene Teilhabe an der Kultur der Tonalitéit. Da-
riiber, dass Werke mit spéter kodifizierten und/oder fiir die Urheber nicht relevanten
Normen brechen, muss man sich, nebenbei gesagt, auch nicht wundern. Eine gelungene
Teilhabe an der Kultur der Tonalitit kdnnte ermdglicht werden durch einen der Pro-
duktionsasthetik verpflichteten Kanon von Kompetenzen, mit deren Hilfe ein operativer
Zugriff auf den tonalen Usus moglich wird. Ein produktionsdsthetisch motivierter Kanon
der Werke hitte sich ideologischer Voreingenommenheiten zu enthalten und als Aus-
wahlkriterium neben der Qualitdt die Reprdsentanz und historische Bedeutung eines
Werkes einzubeziehen.

Kanonbildung hat nichts zu tun mit Restriktion, sondern mit Tradition im wortlichen
Sinne: Die Frage nach dem Kanon ist die Frage danach, was wir sweitergeben< wollen,
und dies sollte mehr sein als ewige Meisterwerke und musiktheoretische Systeme. Wenn
es uns als Musiktheoretikern gelingen wiirde, ein Stiick der lebendigen Kultur zu tradie-
ren, aus der Meisterwerke hervorgegangen sind und hervorgehen, wére — nicht nur fiir
unser Fach — viel gewonnen.

28 Vgl. Schonberg 1911, 447.
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