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Von unten und von oben?

Hugo Riemanns reflexive Theorie in der Moderne

Hermann Danuser

Hugo Riemann reprasentiert mit seinem die Grenzen von Musiktheorie, Musikwissenschaft und
Musikgeschichte Gbergreifenden Schaffen ein Wissenschaftsverstandnis, dem man seine Zeitge-
bundenheit heute — nach 100 Jahren — anmerkt. Wéhrend er selbst im Zentrum der Moderne
steht, ist sein Verhéltnis zur gleichzeitigen dsthetischen Moderne gespannt bis ablehnend. Wenn
Riemanns Theorie in ihren reflexiven Zlgen, in ihrem ordnenden, alles vermessenden Zugriff
und in ihrem Systemanspruch durchaus Zeichen von Modernitit trdgt, so kann seine fehlende
Sensibilitat fur das dsthetisch Moderne heute, in der postmodernen Moderne, doch als Signum
fir die Begrenztheit seines Ansatzes gelten. Der Beitrag kontextualisiert den Wissenschaftler
Riemann mit Blick auf die Terminologie, auf Aspekte von Reflexivitdt in den Bereichen der
Theorie, der Philosophie und der Musik und formuliert abschliefend eine Kritik an Riemanns
totalisierender Kartographie der Musik.

Hugo Riemann’s oeuvre surpasses the borders of music theory, musicology and music history
and therefore represents a conception of scholarship that seems — after 100 years — not timely
any more. Located in the center of modernity around 1900, his relationship to aesthetic modern-
ism remains fraught and dismissive. Against the background of its self-reflective aspects, its regu-
lative and cartographic approach, and its systematic outlook, Riemann’s theory carries signs of
modernity. On the other hand, his approach seems to lack a sensibility for aesthetic modernity,
which amounts today — in postmodern modernity — to a sign for the narrowness of his approach.
The essay contextualizes the ‘Wissenschaftler’ Riemann with regard to terminology, aspects
of reflexivity in the realms of theory, philosophy and music and finally formulates a critique of
Riemann’s totalizing cartography of music.

Wer in Riemanns Musik-Lexikon aus dem Jahre 1900 die Artikel »Theorie« und »Wissen-
schaft« sowohl| miteinander als auch mit den heutigen Inhalten der Begriffe vergleicht,
wird auf interessante und gravierende Differenzen stoBen, iiber die die Tatsache nicht
hinwegtduschen darf, dass beide Begriffe auf etymologischen Quellen beruhen, die in-
dogermanisch >betrachten< bzw. >sehen« bedeuten.! Die »Theorie« (der Musik), eingeteilt

1 Artikel »Theorie (griech.), »Betrachtung« (Riemann 1900, 1131), bzw. »Wissenschaft der Musik«
(Riemann 1900, 1255). »Theorie« ist aus griechisch-lateinisch theoria »das Zuschauen; die Betrach-
tung, die Untersuchung; die wissenschaftliche Erkenntnis« entlehnt, »Wissenschaft« bzw. »wissen«
(eigentlich: »gesehen haben«) aus indogermanisch *ueid- »erblicken, sehen, erkennen« (griechisch:
idein, lateinisch: videre). So Duden. Etymologie. Herkunftswérterbuch der deutschen Sprache (Du-
den Bd. 7), Mannheim u. a.: Bibliographisches Institut, Dudenverlag, 1963, 708 und 768f.
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in praktische und spekulative, wird als ehrwiirdige Disziplin vorgestellt, deren Jahrhun-
derte alte Traditionen der Urheber des Lexikons in eine »endgiiltige« Fassung brachte;
die »Wissenschaft« dagegen als eine sehr junge Disziplin innerhalb der im 19. Jahrhun-
dert neu begriindeten, damals weltweit flihrenden deutschen Universititslandschaft,
auf deren noch zu erschlieBendem Terrain der Lexikograph seinen Platz suchte und
letztlich fand. Aufgrund ihres unverzichtbaren, héheren Praxisbezugs war die Theorie
schwerpunktmélig an Konservatorien und Musikhochschulen, die Wissenschaft hinge-
gen aufgrund ihres von Praxis losgelosten Erkenntnisanspruchs an Universitdten ange-
siedelt?, doch banden sekundare Funktionen das andere Gebiet an beiden Institutionen
ebenfalls ein: die Theorie als Propadeutik und Theoriegeschichte auch an Universitaten,
die Wissenschaft als Historie und praxisbezogene Forschung auch an Musikhochschu-
len. An dieser grundsétzlichen Situation hat sich bis heute wenig gedndert, wenngleich
die Methoden, Inhalte und Aufgaben der Fachgebiete eine weite Entwicklung vollzogen
haben und die Lage in einzelnen Regionen, Landern und Kontinenten naturgemaf sehr
unterschiedlich ist. In den letzten Jahrzehnten wuchs die Wissenschaft beispielsweise
an Musikhochschulen Deutschlands, Osterreichs und der Schweiz, und parallel dazu
entwickelte sich auch die Theorie durch Griindung einer Gesellschaft fir Musiktheo-
rie (im Jahre 2000) sowie einer Fachgruppe »Musiktheorie und Analyse« innerhalb der
Gesellschaft fiir Musikforschung (im Jahre 2010) starker in eine wissenschaftliche Rich-
tung. Wahrend Bemiihungen des Autors, in der Zeit seiner Mitherausgeberschaft der
Zeitschrift Musiktheorie um 1990 eine solche Fachgruppe zu griinden, noch erfolglos
geblieben waren, scheinen heute die Disziplinen teilweise sogar zu konvergieren: Die
Zeitschrift Musiktheorie tragt seit einigen Jahren den Untertitel »Zeitschrift fiir Musikwis-
senschaft, und entsprechende Synergien haben in der mehrbandigen Geschichte der
Musiktheorie des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz Berlin
und der einbdndigen Cambridge History of Western Music Theory ihren Niederschlag
gefunden.?

Was Riemanns eigene Forschungs- und Publikationstétigkeit betrifft, so fand die Fra-
ge, wie sich die Bereiche >Theorie« und >Wissenschaftc in seinem umfangsmalig jeden
Versuch einer Ubersicht sprengenden Schaffen zueinander verhielten, unterschiedliche
Antworten. Riemann habe sich, meinte sein Schiler Wilibald Gurlitt, »immer nur zum
Musiktheoretiker, nicht aber zum Musikhistoriker berufen gefihlt, und weil er zu mu-
sikgeschichtlichen Studien »allererst durch die Vorarbeiten zu seinem Musiklexikon ge-
kommen« sei, sei es »kein eigentlich speziell musikgeschichtliches, sondern ein mehr
enzyklopadisches Anliegen, das ihn zur Musikgeschichte hingefiihrt« habe.* Alfred Ein-
stein dagegen erkannte bei Riemann zwischen beiden Disziplinen ein komplementa-
res, wechselweise sich ergdnzendes Verhaltnis: »Die Einheitlichkeit seines Schaffens ist

2 Aufgrund der Tradition der artes, die auch Handwerk oder Technik bezeichneten, lag der Praxis-
bezug noch im 18. Jahrhundert eher auf Seiten der »Wissenschaft« als der »Theorie«, wie Joseph
Haydns Lob gegeniiber Leopold Mozart zeigt, dessen Sohn Wolfgang habe »Geschmack und Gber-
dies die grolite Compositionswissenschaft« (Brief vom 14./16. Februar 1785). Vgl. Deutsch/Paum-
gartner 1936, 67 f. und Schéfer (Hg.) 1999.

3 Christensen (Hg.) 2002; Zaminer/Ertelt / von Loesch (Hg.) 1984 ff.

4 Gurlitt 1950, 1880.
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aulBerordentlich: der Theoretiker steht im Dienst des Historikers, der Historiker schafft
dem Theoretiker Stoff aus allen, den nédchsten und entlegensten Gegenden herbei. Man
mul}, will man ihm ganz folgen und ihn ganz verstehen, ihn auch ganz kennen.«®

Kann Riemanns Schaffen als paradigmatisch fiir jene sModerne« gelten, die Carl Dahl-
haus mit begrenzter Bedeutung — als eigene Epoche von 1880 bis 1920 — in die Musikhis-
toriographie eingefiihrt hat? Inwiefern steht die damals entwickelte Modernitétsidee jiin-
geren Vorstellungen, zumal einer »postmodernen Moderne«®, entgegen, inwieweit lassen
sich umgekehrt Gber die Zeiten hinweg Verwandtschaftsbezlige ausfindig machen? Und
vor allem: Kann eine Doppelung der Tétigkeitsfelder in der Art, wie Einstein sie fir Rie-
mann — ob zu Recht oder zu Unrecht — reklamiert, fiir eine aktuelle Musikwissenschaft,
die Theorie mit sich fiihrt, sie sogar notwendig in ihre Untersuchungen einbezieht, ohne
indessen auf sie im Sinne einer alles erklarenden Universallehre zu zielen’, noch wichtig
sein? Im Horizont solcher Fragen vollzieht mein Gedankengang mehrere Schritte. Ich be-
ginne mit einleitenden Uberlegungen zur Begrifflichkeit der Riemannschen Schriften und
diskutiere einige Beispiele im Licht gegenwértiger Debatten um Begriffsgeschichte und
Metaphorologie. Dann schildere ich in Grundzlgen reflexive Aspekte von Riemanns
Musiktheorie, denn das MafS an Selbstreflexion ist auch hier ein untriigliches Signum
fir Modernitit. Und schlielich ziehe ich in zwei weiteren Abschnitten eine kritische
Bilanz des Riemannschen Erbes, indem ich — an Alexander Rehding ankniipfend® — den
historischen Ort des Theoretikers im Horizont seiner Moderne-Vision umreil3e, die sich
dadurch, dass nunmehr die »Neo-Riemannians« eine wichtige Richtung zeitgendssischer
Musiktheorie markieren, als eine fruchtbare, wenngleich korrekturbediirftige >Legacyx
erwiesen hat.

1. Metaphern oder Begriffe? Einleitendes zur Terminologie

Zum Wissenschaftler bzw. Theoretiker wurde Hugo Riemann, weil er als Komponist er-
folglos blieb, und zur Komposition wiederum kam er erst, nachdem sein Wunsch, sich als
Dichter zu etablieren, gescheitert war.? Sind seine Schriften also aufgeladen mit verdrang-
ten Energien eines Komponisten und dem schwachen Nachhall von Poesie? Nicht unbe-
dingt, aber die Frage, wie ein solcher Autor seine Terminologie formte, ist damit gestellt,
und es kann nicht verwundern, dass die Debatte um Begriff und Metapher auch bei ihm
fortgesetzt wird. Immerhin widersprechen sich Riemann-Forscher bei den zentralen Aus-
driicken >musikalische Logik« und >musikalische Syntax<: Adolf Nowak — in der musikphi-
losophisch-deutschen Tradition — nennt sie »Begriffe«, Alexander Rehding dagegen — im
angelsachsischen Horizont — vorsichtiger »Metaphern«.'® Macht dies einen groflen Unter-

Einstein 1919.
Welsch 1987, Welsch (Hg.) 1988.
Vgl. hierzu Danuser 2010.
Rehding 2003, insbesondere Kapitel 4 »Musical syntax, nationhood and universality«, 113-161.
Vgl. Rathert 2005, Sp. 64f.; Arntz 1999.
0 Nowak 1999, 177 ff.; Nowak 2001; Rehding 2003, 113.
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schied aus? Immerhin hat Nowak einen Artikel »musikalische Logik« fiir das Handwérter-
buch der musikalischen Terminologie (HmT) verfasst, welches keine Metaphern, sondern
nur kulturell etablierte Musiktermini behandelt. Grundsétzliche Aspekte dieser Differen-
zen waren bei der Begriindung der begriffsgeschichtlichen GroRprojekte Historisches Wor-
terbuch der Philosophie und Geschichtliche Crundbegriffe diskutiert worden, in denen
man auf Metaphern-Lemmata bewusst verzichtet hatte."" Nunmehr aber, da die Werke
abgeschlossen vorliegen, hat die Blumenberg-Rezeption das Interesse an Metaphorologie
wieder entfacht, und auch musikwissenschaftlich zeichnet sich in der Begriffsforschung
Neues ab."”” Ohnehin gelangten die allermeisten Termini, die oft seit Jahrzehnten und Jahr-
hunderten sprachlich verankert sind, urspriinglich als Metaphern aus anderen Gebieten,
insbesondere der Sprach- und Stillehre, in die Musiktheorie, so dass der Metaphern-Sta-
tus ihre Genese treffend chiffriert.”” Angesichts solcher Ambiguitdten haben beide Seiten
Recht: Die Ausdriicke der Musiktheorie, jedenfalls die beiden genannten, sind einerseits
»weicheg, flexible Begriffe, die man mit philosophischen, naturwissenschaftlichen oder ju-
ristischen Begriffen nicht gleichsetzen darf, andererseits sind sie so tief und dauerhaft eta-
bliert, dass sie die Uberraschungskraft neuer, kreativer Metaphern lingst verloren haben.

Vor dem Hintergrund solcher Diskussionen zeigt sich Riemanns Bild in der Moder-
ne gegeniiber dem seines Antipoden Hermann Kretzschmar — Riemann, der Theoretiker
und Systematiker, stehe auf Seiten des Begriffs, der in der Praxis wurzelnde Kretzschmar
dagegen auf Seiten der Metapher — deutlich verschoben. Riemanns eigene Begriffswelten
haben ihr Fundament in der Sache eingebiifst und erscheinen ihrerseits als metaphorische
Konstrukte. Seine Theorie ist rund einhundert Jahre nach ihrer Ausformulierung zu einem
Teil jener Geschichte geworden, als deren Zielpunkt sie der Autor anvisiert hatte, und die
Forschung hat die Verflechtungen im Kontext der Theorie und Philosophie seiner Zeit
vielfach aufgewiesen." Drei Pragungen — Begriffe oder Metaphern — seien nun am Beispiel
beleuchtet.

Wie ist >Reflexion« in Riemanns Vokabular eingesetzt, positiv, negativ oder neutral?
Ein unbegrenztes Reflektieren — im Sinne einer ins Unendliche strebenden progressiven
Universalpoesie — entsprache gewiss nicht seinem System; trotzdem kommen Ansitze des
spaten Riemann, der flir Schaffen und Horen eine aktive Téatigkeit der Reflexion betont,
dem Begriff direkt entgegen. Im Vorwort zum dritten Band der Gro8en Kompositionslehre
(1913) heilit es:

11 Ritter (Hg.) 1971 ff.; Brunner/Conze/Koselleck (Hg.) 1972 ff.

12 Koselleck 2006, Gumbrecht 2006, Konersmann (Hg.) 2007. Vg|. die Rezension des von Konersmann
herausgegebenen Worterbuches durch Uwe Justus Wenzel in der Neuen Zircher Zeitung vom 1.
September 2007. In Italien gibt es seit geraumer Zeit ein Forschungsprojekt Storia dei concetti mu-
sicali, in dessen Rahmen bisher — hg. von Gianmario Borio und Carlo Gentili — drei Bande (Rom:
Carocci, 2007 ff.) erschienen sind.

13 Vgl. Danuser 1998.

14 Auler den bereits erwdhnten Titeln von Alexander Rehding, Wolfgang Rathert und Adolf Nowak
(siche Anmerkungen 8, 9) hebe ich vor allem Peter Rummenhéller und Carl Dahlhaus hervor: Vgl.
Rummenholler 1967, 95-108 und Dahlhaus 1974.
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Auch ist wohl zu erwdgen, dafs doch die geschlossene Melodiebildung gegeniiber der
frei deklamatorischen eine hGhere Stufe der Entwicklung reprasentiert, auch nach Wag-
ner und in Wagners Musikdramen selbst, und daf8 die Auflésung der geschlossenen
Melodie in die >unendliche« Melodie das Ergebnis einer spéten kiinstlerischen Reflexion
ist, welche in keiner Weise die Bedeutung der geschlossenen Formen als gesteigerter
Bildungen in Frage stellen kann."

Die Art und Weise, wie Riemann hier den Reflexionsbegriff mit den Attributen »spét«
und »kiinstlerisch« verkniipft, zeigt eine Unentschiedenheit zwischen einer von ihm ver-
miedenen Abwertung der Reflexion als etwas >Intellektuellem« und einer pejorativen
Apostrophierung der »unendlichen Melodie« als einem misslichen Resultat der Moder-
ne.'® Allerdings vermag der Versuch, die »unendliche Melodie« mit einer »geschlossenen
Melodiebildung« zu versohnen, fiir deren Grundriss — die Quadratur der musikalischen
Syntax — Wagner selbst nur Hohn und Spott eriibrigt hatte, schwerlich zu tiberzeugen.
Wenngleich Wagners Ansehen drei Jahrzehnte nach seinem Tod eine billige Polemik
verbot, beharrte Riemann — nicht anders als Schenker — auf seinen Prinzipien.

Ahnliche Unentschiedenheiten verdeutlicht ein weiteres Beispiel. Im letzten Kapitel
(»Musikalische Logik«) der Geschichte der Musiktheorie findet sich folgende Wendung:

Das ist das eigentliche System des konstruktiven Theoretikers Rameau, eine, wenn
auch nicht unpraktische, so doch gewil} duRerst hausbackene und trockene Lehre, die
im Grunde nicht einmal neu war, sondern unausgesprochen seit Aufkommen der Ge-
neralbaBbezifferung in der Praxis der Cembalisten allméhlich so weit sich herausgebil-
det hatte [...], dal® nur die deutliche Hinstellung in Gestalt kurzer Lehrsétze als neu
wirkte.”

Die Formulierung bildet kein Entréebillet in Sphdren eines methodologischen >Konst-
ruktivismus:, das Riemann auf dem Boden der aufgeklarten Moderne sicher verankerte,
denn das Attribut >konstruktiv« ist im gegebenen Zusammenhang keineswegs positiv ge-
meint. Das Wort iibersetzt vielmehr den zuvor angefiihrten, von Riemann abgelehnten
»Terzenaufbau der Akkorde«'® in einen lateinischen Terminus. Offensichtlich wollte Rie-
mann seine Theorie, die in heutiger Sicht einem wissenschaftlichen >Konstruktivismus«
stark dhnelt, aus der >Natur« des Tonsystems, nicht Uber >konstruktive« Wege begriinden.

Ein weiterer Ausdruck, der beleuchtet zu werden verdient — »Manipulation« —, findet
sich mehrfach in Riemanns Schriften. In den »ldeen zu einer >Lehre von den Tonvorstel-
lungen« z.B. lautet eine Passage:

15 Riemann 1913, IV=VIII, hier VI.

16 Riemanns ambivalentes Verhiltnis zur Moderne; dass er im Zusammenhang der Philosophie seiner
Zeit ein Teil von ihr ist und andererseits ihre radikalen kinstlerischen Tendenzen, das Streben nach
einem »Neuen an dem Neuesten, verabscheut und bekdmpft; hat Alexander Rehding sehr gut her-
ausgestellt (Rehding 2003, 39-46), wo es heift: »It must be remembered that modernity invokes the
category of the snew« not so much for its own sake, but rather as a function of its reflexivity. Situated
thus, music theory can be seen as one of the institutions on which the modernity of music rests.« (43)

17 Riemann 1921, 470-529, hier 485, Kursivierung original.

18 Riemann 1921, 485, Kursivierung nicht original.
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Der Verwandtschaftsgrad der Tonikaprimen stellt sich aber durch diese Manipulation
heraus als (Q = Quintschritt nach oben, T = Terzschritt nach oben [...]). Das Gesetz
moglichster Okonomie des Vorstellens zeigt hier also seine zwingende Kraft mit groRer
Deutlichkeit."”

Heutzutage schleppt in der deutschen Sprache >Manipulation« als Verfahrensweise mit
dem Ziel einer Félschung unzweifelhaft negative Konnotationen mit sich, bei Riemann
indes war dies noch anders. Zu den Kunst- und Zugriffen, die dieser Autor an den Mate-
rialien als Quellen der Theoriegeschichte bzw. an den Werken als Quellen der Musikge-
schichte vornahm, fiihlte er sich offenbar legitimiert. Historisch bedeutete »Manipulation«
zu Riemanns Zeiten noch schlicht sHandhabung¢.?°

2. Reflexion der Musik in ihrer Theorie

»Dals das Musikhdren nicht nur ein passives Erleiden von Schallwirkungen im Hoéror-
gan sondern vielmehr eine hochgradig entwickelte Betatigung von logischen Funktionen
des menschlichen Geistes ist, zieht sich als leitender Gedanke durch meine samtlichen
musiktheoretischen und musikasthetischen Arbeiten seit meiner Dissertation.«*' Der be-
kenntnishafte Anfangssatz der »ldeen zu einer >Lehre von den Tonvorstellungen« sugge-
riert in Riemanns Entwicklung als Musikwissenschaftler und -theoretiker eine grof3e Kon-
tinuitdt. Ungeachtet der Frage, ob diese Selbsteinschitzung triftig sei oder nicht, verdient
die Akzentuierung unser Interesse. Sie siedelt das Horen dort an, wo die Reflexionsta-
tigkeit menschlicher Rationalitét ihre Arbeit vollzieht, und hat somit wesentlichen Anteil
daran, dass Musik aus einer Sphére blofRen >Geniellens« — »mehr Genuss als Kultur, hiel$
es Uber sie noch bei Kant?? — geholt und in Regionen des >Geistes« versetzt wird.
>Musik als Erkenntnis< funktioniert freilich, Simone Mahrenholz hat es in ihrer Dis-
sertation gezeigt?, nicht wie ein kognitives Begreifen; ohnehin steht dieser Reflexions-
vorgang in einem schwierigen Verhéltnis zur Wortsprache. Wahrend Kretzschmar der
Tonkunst durch metaphorische Kontextualisierungen eine Welthaftigkeit zu sichern sucht
—aufgrund ihrer Verbindung mit anderen Kiinsten und Medien sei Musik eine »geborene
Hilfskunst«** —, steht fiir Riemann die Musik weit von der Verbalsprache entfernt, ja sie

19 Riemann 1914/15, 1-26, hier 21.

20 In einem offentlichen, vom Rundfunk mitgeschnittenen Gesprach mit Roland Wachter beim Lucerne
Festival 2006 tber ein am selben Tag (am 19. September) zur Auffiihrung vorgesehenes Vokalwerk
von Luciano Berio — Calmo fiir Sopran und zwdlf Instrumente —, dessen Solopart Luisa Castellani
gestaltete, bekannte Pierre Boulez verschmitzt lachelnd, er habe, um es erfolgreich zu realisieren,
daran etwas »manipulieren« missen. Damit meinte er ganz erhebliche Eingriffe in die musikalische
Struktur und Form — erstaunlich fiir einen Interpreten, der lange ein >authentischess, nicht auf rheto-
rische Wirkung schielendes Reproduktionsideal reprasentierte.

21 Riemann 1914/15, 1; am Ende des zitierten Satzes verweist Riemann in Klammern auf den Titel
seiner Dissertation: Musikalische Logik (1873).

22 Kant 1924, § 53 (»Vergleichung des dsthetischen Werts der schénen Kiinste untereinander«), 183—
188, hier 185.

23 Mahrenholz 1998, 186-323.
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bilde in vielem eine andere Sphére als diese aus, wenngleich auch sie von einer >Logik
der Knoten und Folgen getragen werde.

Dieses aktive Element — die »Verknlpfung« der sinntragenden Einheiten im Horvor-

gang, in welchem sich die Phantasie des schaffenden Kiinstlers spiegelt — begriindet
hier in Bezug auf den Rezipienten eine psychische Reflexion der Musik. Den Abschnitt
»Tonhohe und absolutes Ohr« beschliefst Riemann, ein Spross der Epoche um 1900, mit
den Sétzen:

So ergibt sich also vermoge der Wertung der Tonh6henbewegung als wechselnde Er-
hebung und Senkung, als Anstreben und Entsagen, Wollen und Verzichten, ein seeli-
sches Erleben, das einem Aufsteigen in lichtere Regionen und einem Zuriicksinken in
dunklere gleicht, wie der Flug des Vogels in der Luft oder das Schwimmen des Fisches
im Wasser, aber nicht als etwas Angeschautes, sondern als etwas Selbsterlebtes. Das
Vorstellen dieser Bewegungen ist ein wirkliches Mitmachen derselben mit dem Willen;
die Seele, der lebendige Menschengeist, fiihrt selbst diese Bewegungen aus und erfreut
sich in ihnen seines Daseins, seiner Wirkungskréfte. [...]%

Indem die Klangbewegung gedeutet wird als Allegorie des menschlichen Lebens, riickt
die Passage ihren Autor in die Nahe psychophysischer Interpreten der Tonkunst.?* Dem
Begriff »Anschauung«, den Hanslick der Theorie absoluter Musik zugewiesen hat?,
scheint aktives Handeln zu fehlen, wahrend bei »Selbsterlebtes« eigene Subjektivitat
mitschwingt. »Selbsterlebens, wie es hier fassbar wird, schillert somit nach zwei Sei-
ten: Als Indikator einer >absoluten Musik« meint der Begriff einerseits, dass die Tonkunst
losgeldst von jedem Bezug zu anderen medialen Dimensionen, zum Sichtbaren, Theat-
ralen, Fihl- und Spirbaren, vorausgesetzt werden soll; als Indikator einer auf den horen-
den Menschen bezogenen Musik verweist er andererseits darauf, dass die Spiegelungen
nicht einem mechanischen Widerhall, einer optischen Reflexion, passiven Vorgéngen
also vergleichbar sind, sondern im Gegenteil — parallel zur Mise en abyme?® — eine aktive
Tatigkeit des Geistes implizieren. Von diesem Ort aus 6ffnen sich Beziehungen zu Dahl-
haus’ Wissenschaft — Theorie und Historiographie zugleich —, welche die Musik immer
in einem selbstreflexiven Sinne zu verstehen und zu begriinden sucht, wie zu Adornos
Horertypologie, die ein »ganzlich addquates, »strukturelles« Horen, das unter Selbstre-
flexion fiele, an oberste Stelle setzt.?®

24

25
26
27
28

29

Hermann Kretzschmar, »Anregungen zur Foérderung musikalischer Hermeneutik« (1911); zit. nach
Heidenreich 2001, 155.

Riemann 1914/15, 15.
Vgl. dazu Schubert (Hg.) 1997.
Hanslick 1854, 120-140, hier 131. Vgl. Nowak 1980.

Vgl. Déllenbach 1977. Zum philosophischen Horizont der Selbstreflexion bei Riemann vgl. Nowak
2001.

Adorno 1962, 16f. — Zu Carl Dahlhaus vg|. die ihm gewidmete Ausgabe von Musik & Asthetik: Carl
Dahlhaus. Gegenwart und Historizitdt (12. Jg., Heft 47, Juli 2008), sowie Carl Dahlhaus und die
Musikwissenschaft: Werk, Wirkung, Aktualitét, hg. von Hermann Danuser, Peter Glilke und Norbert
Miller, Redaktion: Tobias Plebuch, Schliengen: Argus, 2011.
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Wenn Riemann am Schluss der Geschichte der Musiktheorie behauptet, sein Stand-
punkt habe ein »felsenfestes Fundament«*°, so griindet diese These auf dreierlei: der
Theorie, der Philosophie und der Musik.

Theorie

Carl Dahlhaus’ beriihmter Satz, das »System der Asthetik« sei »ihre Geschichte«®', 16st
den Systemanspruch der Asthetik auf und deutet ihn in eine Anzahl dogmatischer Nor-
men um; bei Riemann verhilt es sich, zu einer anderen Zeit, gerade umgekehrt: Die
Geschichte dient hier der Erkenntnis eines — seines — Systems. Am Ende der Geschichte
der Musiktheorie schreibt Riemann, nahezu alle von ihm in sein Universum eingefiigten
Theoreme seien schon einmal frither gedacht worden und dann meist in Vergessenheit
geraten, so dass er selbst, einem Archdologen vergleichbar, die theoretische Reflexion
aus ihrer Geschichte in ein allgemeines, dauerhaftes System zu bringen gehabt habe. Er
empfiehlt daher, die »historische Arbeit besonders in ihrem dritten Teile [scil. der sHar-
monielehre<] zugleich als einen Rechenschaftsbericht iber die Herkunft meiner Ideen
zur Theorie der Musik« anzusehen.?? Dies nétigte ihn mehrfach zu einer Revision friihe-
rer Thesen, indem die fiir den Dualismus zentrale Untertonreihe zunachst dem Hoéren,
dann nur noch dem Wissen und schlieBlich einem hypothetischen Meinen zugewiesen
wurde, ohne dass sie dadurch an Relevanz eingebiifit hatte.** Wichtiger aber als diese
personlichen Modifikationen war die Einsicht, dass die Geschichte der Musiktheorie,
jedenfalls in ihrer neueren Zeit, eine Stationenkette zunehmend selbstreflexiver Akte
bilde, die schlielich in die eigene Theorie der Musik miinde. Mit dieser Auffassung zeigt
sich Riemann, auch Peter Rummenholler hat es betont?, als typischer Exponent einer
Wissenschaft der Griinderzeit, die — von Zweifeln nicht angekrankelt — die Geschichte
zur Suprematie emportrieb, bis die Katastrophen des Ersten und spéter des Zweiten Welt-
kriegs den Wahn in Stiicke rissen.

Philosophie

Die philosophischen Hintergriinde Riemanns haben Rummenhéller, Nowak und Reh-
ding bereits umfassend ausgeleuchtet, wobei man freilich zwischen expliziten Referen-
zen und mutmallichen Verweisen, deren Identifikation schwieriger ist und vage bleiben
muss, zu unterscheiden hat. Pate steht Fichtes Dialektik des Selbst: »lch — nicht-Ich — limi-
tierend Ich-nicht-Ich«.*> Moritz Hauptmann hatte zuvor, um musiktheoretische Vorgénge

30 Riemann 1921, 529.

31 Dahlhaus 1967, 10.

32 Riemann 1921, 529, Kursivierung original.

33 Rehding 2003, 34f. Vgl. zu diesem Thema auch den Text von Albrecht Schneider in dieser Ausgabe.
34 Rummenhdller 2001, 31.

35 Rehding 2003, 70, bezogen auf Riemann 1873, 52. Wie Rehding schreibt, ist das Fichtesche Modell
ein Zusatz in der Buch-Fassung des Textes, der bei der friheren Aufsatzfassung »Musikalische Lo-
gik« [pseudonym: Hugibert Ries, NZfM, XL, 1872, abgedruckt in: Riemann 1901, 1-22) noch fehlt
und dort durch einen Verweis auf Hauptmann ersetzt ist. Vgl. hierzu Seidel 1966, 48.

106 | ZGMTH Sonderausgabe (2010)



HUGO RIEMANNS REFLEXIVE THEORIE IN DER MODERNE

in einem philosophischen Rahmen zu verankern, sich auf Hegels Logik gestiitzt.>® Aber
auch zeitgenossische Philosophen sind fiir Riemanns Theoriebildung wichtig: Christoph
Sigwart (zweibandige Logik, 1873 und 1878), Hermann Lotze (Logik. Drei Biicher vom
Denken, vom Untersuchen und vom Erkennen, 21880), Hans Vaihinger (Philosophie des
Als-Ob, 187677, publ. 1911), und Gustav Theodor Fechner (Vorschule der Asthetik,
21897). Basal blieben die Modelle der idealistischen Dialektiker, die aus der Spaltung
einer unreflektierten, unmittelbar gegebenen Entitdt im Prozess der Reflexion zunéchst
in die Antithese — beim Kadenzmodell von der Tonika zur Subdominante — und danach
durch Synthese zur vermittelten Einheit — von der Dominante zur Tonika zuriick — fiihren.

Dass man mit der dialektischen Bewegung ein Modell der Vernunft, das an alte Tra-

ditionen anschliel’t, sie aber umformuliert, dem musikalischen Klangvorgang zugrunde
legte, trug zur Nobilitierung der Tonkunst ungemein bei. Doch warum schloss Riemann
explizit weniger an Hegel als an Fichte an? Héngt dies mit musikexternen, nationalen As-
pekten der Theorie zusammen, war Fichte doch weit starker noch als Hegel ein Deutsch-
Nationaler? Oder mit der Tatsache, dass Riemann der Wende zum Selbstbewusstsein,
zur Subjektivitat, die sich bei Fichte starker als bei Hegel abzeichnete, eine besonders
grofle Bedeutung beimal$?*

Wie immer man die Riemannsche Systematik philosophiegeschichtlich auch kontex-

tualisieren mag — wir werden weiter unten auf solche Fragen zuriickkommen -, sie pré-
sentiert sich nach allen Seiten ausgefaltet in méchtiger Vollstandigkeit. Der Eingangssatz
des Kapitels 16 der Ceschichte der Musiktheorie lautet: »Fragt man sich, worin eigentlich
die Aufgabe der Theorie einer Kunst bestehe, so kann die Antwort nur lauten, dass die-
selbe die natiirliche Cesetzméafigkeit, welche das Kunstschaffen bewuf3t oder unbewuft
regelt, zu ergriinden und in einem System logisch zusammenhéangender Lehrsédtze dar-
zulegen habe«.*® Dieser Satz zeigt eine philosophisch-wissenschaftliche Inklination, die
bald an Grenzen der Geschichte stofsen sollte; im Lichte des aktuellen Wissensstandes
kann sie nicht aufrechterhalten werden. An anderer Stelle evoziert Riemann emphatisch
»neuere hohere Gesetzes, die er im Vergleich zu seinen Vorgéngern und deren Unter-
nehmen formuliert habe, um sie als Bollwerk gegen eine Kunstanarchie der entfesselten
Moderne in Stellung zu bringen:

36
37

38
39

Der Schiiler der Komposition mul’ sich, nachdem die Praxis die Gesetzestafeln der al-
ten Schulregeln durchbrochen hat, neuerer hoherer Gesetze bewusst werden, nach de-
nen er schaffen, nach denen er die Schépfungen der Meister beurteilen kann: nur so ist
es moglich, der Richtung unserer modernen Theoretiker und Praktiker auf Formlosigkeit
und Willkiir zu begegnen.*

Hauptmann 1853, 1-14.

Herbert Schnddelbachs Darstellung der nachhegelschen Philosophie in Deutschland lasst vermu-
ten, dass Riemann damit Hermann Lotze folgte, der statt auf Hegel auf Fichte zuriickgriff. Siehe das
Kapitel »Die werttheoretische Umdeutung des Idealismus (Hermann Lotze)« in Schnddelbach 1983,
206-218.

Riemann 1921, 471, Kursivierung original.
Riemann 1877, 120.
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Musik

Den dritten Pfeiler, die Musik, reprdsentieren bei Riemann zahlreiche Editionen und
Analysen. Diese Aktivitdten verfolgen das Ziel, seine Theorie zum Leuchten, zum Glan-
zen, zum Strahlen zu bringen — auszublenden waren demnach samtliche Elemente, die
in Widerspruch zu ihr aufgefasst werden konnten. Dass Riemanns Analysen weniger
dazu dienen, Musikwerke in ihrer Individualitit zu verstehen, als ihre Ubereinstimmung
mit den Regeln des Systems — dem Boden sinnvoller Musik — aufzuzeigen, ist oft be-
hauptet und gelegentlich erwiesen worden. Wir brauchen den Nachweis nicht noch ein
weiteres Mal zu fiihren, solche Meta-Analysen finden sich bei Dahlhaus, Rehding und
anderen in Fiille — doch was bedeuten sie fiir eine Selbstreflexion der Musik?

Hierdurch scheint sich ndmlich der letzte Pfeiler, die Musik selbst, zu verschieben.
Meinte er zundchst die Gesamtheit aller Praxis und ihrer Grundsétze, jenseits derer Musik
nicht existieren kdnne, so wird dieses Fundament, Basis einer systemimmanenten Selbst-
reflexion im Sinne des Gesetzgebers Hugo Riemann, ausgehdhlt und von einer Tendenz
abgel6st, die durch Mehrfachstudien den Reflexionsvorgang musikalischer Analyse Giber-
haupt in Bewegung hélt und damit eine Selbstreflexion der Musik als offenen, unendlichen
Prozess ihrer Bewusstwerdung durch Analyse begriindet. Typische Beispiele, Signum ihrer
Klassizitat, bieten Beethovens Sonaten op. 31 Nr. 2 und op. 53.%° Riemann analysiert die
Waldstein-Sonate; Rehding bemerkt, dass dessen Systemzwang — das Verstehen von Mu-
sik innerhalb des Fundamentalmodells nach dem philosophisch approbierten Dialektik-
Schema T — S — D — T — nur »funktioniere«, wenn wesentliche Evidenzen dieser Musik
wie die parallelen Sequenzglieder der Anfangstakte mit den Halbschliissen nach G- bzw.
F-Dur auller Acht bleiben; Jan Philipp Sprick zieht es fir seine Abhandlung zur Theorie-
geschichte der Sequenz heran®'; etc. etc. So wird musikalische Analyse, die im tbrigen
gar nicht von Riemann ausgeht, sondern aus noch &lteren Quellen schopft — beispielswei-
se Adolf Bernhard Marx® —, zum unendlichen Prozess einer Selbstreflexion von Musik.

3. Domizilierung des Unbehausten oder Die Scheuklappen wilhelmini-
scher Moderne

Hugo Riemanns musiktheoretisches System beruht auf einem monozentrischen Konzept,
das er dquidistant aus einem stabilen Mittelpunkt aufwarts — als Oberquint-Raum von
Dominantrelationen — und abwarts — als Unterquint-Raum von Subdominantrelationen —
aufficherte und mit einer symmetrischen, auftaktigen Matrix der Metrik koppelte. Es ist
dies ein grandioses Bild kiinstlerischer Moglichkeitsraume bzw. musikalischer Potentiali-
taten, die von einem Zentrum aus in ndhere und fernere Regionen ihre Netze, Gewebe
und Verkniipfungen spinnen.* Kunst erscheint somit als ein Ordnungssystem. Damit wird

40 Vgl. Danuser 1988, Bergé (Hg.) 2009.
41 Sprick 2010, 90ff.
42 Vgl. auch Burnham 32000, 69-81.

43 Vgl. Hubig 2006; 2007. Solche Ansitze sind in jlngerer Zeit insbesondere von mathematisch-
topologisch orientierten Musiktheoretikern der USA aufgegriffen und weiterentwickelt worden. Vgl.
etwa Cohn 1997.
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Riemann einer Seite kiinstlerischer Aktivitat gerecht, er verfehlt jedoch die gegenteilige,
denn Ordnung und Unordnung gefahrden nach Paul Valéry die Welt gleichermafien.
Sofern in der Moderne der surrealistische Impuls mehr als nur ein voriibergehendes Auf-
wallen bedeutete, er vielmehr in der Zerstérung von Ordnung seine eigentliche Triebkraft
hatte, tritt uns in Riemanns friiher Theorie eine andere, gegensatzliche Mentalitatsstruk-
tur vor Augen, welche sehr direkt Impulse der gesellschaftlichen Moderne aufgreift und
mit einem herrschaftlichen Ordnungssystem die kaiserliche Griinderzeit spiegelt. Diese
Struktur drangt die aus Traumwirren geborene, romantisch-avantgardistische Gegenwelt
umgestilpter Ordnungen zurlick, schirmt die Gefahr einer aus den Fugen gehobenen,
ins Nicht-Mimetische verzerrten Sphére ab und schiebt damit die &dsthetische Moderne
als ihr antithetisches Pendant mit zdher Pedanterie beiseite.

An Riemanns Modernitdt mit ihrer Nahe zu Topographie und Mathematik wird ein
Zug zu dem sichtbar, was man aktuell sMapping** nennt: eine Offnung zur Bildrepra-
sentation von Strukturen, einer Darstellungsweise, welche die Theorie der Musik in Rau-
me einer non-verbalen, um so starker aber graphisch-figiirlichen Schriftlichkeit setzt.
Dies zeigen Diagramme in vielen Schriften Riemanns bis zu den »ldeen zu einer >Lehre
von den Tonvorstellungen«, deren bildwissenschaftliche Deutung im Sinne Gottfried
Boehms, Horst Bredekamps oder John Michael Krois” sich geradezu aufdriangt.

Durch die Begriffe der Dominanten (Oberdominante und Subdominante), der Paralle-
le und der Variante sind zweifellos fiir eine ganze Reihe von Tonarten engere Bezie-
hungen festgelegt und Gemeingut, d.h. wir kdnnen wohl als feststehend annehmen,
dal’ alle Musiker C dur als quintverwandt mit G dur und F dur vorstellen und dafs A
moll durch die Gemeinsamkeit aller Tone (Parallelitdt) ebenfalls C Dur sehr nahe steht
[...]. Die bekannte Verwandtschaftstabelle [...] die in samtlichen Horizontalreihen be-
liebig weiterzufiihren ist (durch weitere Quintschritte), fihrt synoptisch eine grofRe Zahl
verschiedener Tonbestimmungen durch Quintschritte nach oben (rechts) oder unten
(links) oder Terzschritte nach oben (aufwarts) oder unten (abwarts) vor.*

Die Welt von Riemanns Theorie vollzieht ihre kartographische Arbeit mit dem Ziel, dasje-
nige, was in den Rdumen des Klingenden sich ankiindigen, plétzlich sogar hereinbrechen
mag, zu lokalisieren, zu verorten, bzw. zu »domizilieren«. Wer oder was muss »domi-
ziliert« werden? Alle Klange, die erscheinen, sofern sie, weil der Kunst fahig, tiberhaupt
Anrecht zu solchem Auftreten haben. Was ohne dieses erklingt, was ohne Recht sich
an Land begibt, was ohne mogliche Platzierung im System sich zu Gehor meldet — all
dies wird von Riemann mit kréftigsten Worten in den Orkus geschickt. Dahinter steckt
die richtige Erkenntnis, dass das Material der Musik, sofern diese zu einem bestimmten
historischen Zeitpunkt Kunst werden will, sich durch strikte Selektion des Bestandes aus-
zeichnen muss, dass willkirlich Klingendes in keiner Weise zu den Grundlagen eines Ton-
systems gerechnet werden darf. Dahinter, so vermute ich, steckt aber auch die erinnerte
biographische Situation eines Privatdozenten an einer deutschen Universitdt, der darauf

44 Vgl. die zahlreichen Exempla in Christensen (Hg.) 2002. Vgl. dazu auch die Rezension des Verfassers
(Danuser 2005).

45 Riemann 1914/15, 19f. Vgl. fiir die Verwandtschaftstabelle Abb. 1 auf der folgenden Seite.
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Abb. 1: Tonnetz aus Hugo Riemanns »ldeen« (Riemann 1914/15, S. 19)

brannte, eine ordentliche Professur — oder zumindest den Professorentitel — zu erlangen,
und der erst 1901 — iiber flinfzigjahrig — zu einem »nicht planméaBigen auferordentlichen
Professor« ernannt wurde*®, der also wahrend sehr vieler Jahre in academicis einen per-
sonlichen Domizilierungsdrang verspiirte. Demgegeniiber hat Baudelaire in einem seiner
Griindungswerke der dsthetischen Moderne, dem posthum publizierten Spleen de Paris
(1869), Einsamkeit und Masse verschrénkend, aufBer einem »go(t du travestissement et
du masque« vor allem »la haine du domicile et la passion du voyage« gepriesen (in XII:
Les Foules)*” und somit die Leidenschaft zu reisen mit dem Hass auf einen Wohnsitz ver-
knipft. Eine Studie zur Moderne muss, will sie nicht hinter deren Idee zurtickfallen, sich
dieser Dimension versichern, andernfalls bleibt in der Geschichte der Kiinste Wesentli-
ches unbemerkt, hinter einem technokratischen Vorhang verborgen.

Ein Bild von dem, was »domiziliert« werden soll, vermittelt die Beschreibung der
symmetrischen Akkorde — zumal des verminderten Septakkordes und des tibermaligen
Dreiklangs — in Schénbergs Harmonielehre, deren metaphorische Sprache sehr direkt auf
das Volk der Unbehausten, der Obdachlosen, der Wanderer und Zigeuner abhebt.*® Die
Akkorde, die er »vagierendes, also streunende, herumziehende Akkorde nennt, entbeh-
ren des Mittelpunkts, entbehren einer klaren, vom Kompass diktierten Richtungslenkung
und erscheinen somit als Vagabunden einer modernen Welt. Riemann hatte solche >Un-
behaustheitc sowohl in der vormodernen Welt einer noch unabgeschlossenen Rationalitdt
des Systems als auch in der nachmodernen Welt einer dem Orientierungsgefiige entron-
nenen Musik wahrgenommen, sie mit einer Nicht-ldentisches schnéde ignorierenden
Antenne gewittert und als totalitdrer Systematiker vehement, ja gnadenlos bekdmpft. Ein

46 Vgl. fir detaillierte Betrachtungen zu Riemanns Biographie Arntz 1999.
47 Baudelaire 1995, 34f., Kursivierung nicht original.

48 Vgl. Schonberg 1911, insbesondere das Kapitel »An den Grenzen der Tonarts, 287-322, vor allem
310ff.
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Ordnungspolizist duldet solche Obdachlosen nicht: Sie werden entweder »ver-ortetc oder
aber e-liminiert;, d. h. in ein Gebiet jenseits der Grenzen des Systems verbannt, wo sie
weiterhin existieren moégen, wo sie aber, weil sie nicht mehr Teil des Systems sind, keinen
Schaden anrichten, keinen Einfluss auf die Kunst ausiiben konnen.*

4. Jenseits des Systems: Riemann heute

Die Konjunktion »und« im Titel dieses Textes (»Von unten und von oben?«) schiene
verfehlt, zeigte das Fragezeichen kein rhetorisches, sondern ein ernstgemeintes Fragen
an. Sobald zwei gegensitzliche methodologische Verfahren wie svon unten nach oben«
bzw. >von oben nach unten« in den Blick kommen, kann die logisch sinnvolle Konjunkti-
on nur >oder« lauten. Tatsdchlich aber hat Hugo Riemann beide Postulate zu verschiede-
nen Zeiten seines Wirkens selbst formuliert. Hat er sich also, wenn der eine Weg richtig
und der andere falsch ist, bei einer der Positionen »geirrt, oder hat er, wenn beide Wege
moglich sind, eine tiefgreifende Entwicklung vollzogen, die aus einer methodologischen
Position »von unten« zur gegenteiligen »von oben« flihrte? Zwei Zitate aus unterschied-
lichen Phasen lauten nebeneinandergestellt:

Wenn wir konsequent den eingeschlagenen Weg von Unten verfolgen, so werden
sich uns alle diese Prinzipien von selbst ergeben, welche eine apriorische Deduktion
schwerlich zu entwickeln verméchte. >

Riickblickend halte ich es nicht fiir einen Fehler, dafs ich dabei nicht den Weg >von un-
ten nach obens, die >induktive Methode« gewahlt habe, sondern vielmehr den Weg von
oben nach unten, die >deduktive Methode«, d.h. dals ich mich bewul$t auf den Stand-
punkt der im Vollbesitz ihrer Mittel befindlichen Kunstiibung der Gegenwart gestellt
und von ihr aus die letzten Elemente zu finden und zu begreifen gesucht habe.!

Riemann hat den Vektor seiner Systembildung hier als eine Bewegung »von oben nach
unten« gekennzeichnet, in Antithese zu Gustav Theodor Fechners Asthetik »von untenc,
die im ersten Zitat von 1878 anklingt. Es scheint, als wiirde er sein Prisma allen Pha-

49 Vgl. in diesem Zusammenhang Riemanns Behandlung der svagierenden< Akkorde im Handbuch der
Harmonielehre (1917, 166-172). Riemann bemerkt, dass der »verminderte Septimenaccord [...] von
einer grossen harmonischen Unbestimmtheit« ist (166f.), sieht aber gerade darin einen dsthetischen
Mangel: »[...] so ist er doch kein kiinstlerisch hoch anzuschlagendes [Mittel], zumal die enharmoni-
sche Verwechslung [die die Ursache der Unbestimmtheit ist, H. D.] eine Tauschung der Auffassung
ist, die nur bei seltener Anwendung von guter Wirkung sein kann.« Zum tibermafigen Dreiklang
bemerkt Riemann, »dass die musikalische Logik zweikldngige Accorde, d.h. Akkorde, die zwischen
zwei Haupttonen vagieren, »nicht kennt« (169).

50 Riemann 1878, 50. Etwas zuvor heilst es im Text: »Es fehlt zwar nicht an solchen, die noch im alten
Schlendrian fortgehen und sich in der nebeligen Begriffswelt Hegel’scher Dialektik wohl fiihlen, ja
gliicklicher, hoher, grofer als die am Boden kriechenden Empiriker: im Ganzen ist aber die That-
sache nicht wegzuleugnen, dass der Schematismus in der Kunstbetrachtung immer mehr an Boden
verliert und wie auf allen Gebieten menschlicher Geistesthitigkeit auch auf dem der Asthetik die na-
turwissenschaftliche Methode durchdringt und dieselbe zu einer exakten Wissenschaft zu machen
sucht, soweit das méglich ist.« (47). Vgl. hierzu Grimm 2001.

51 Riemann 1914/15, 1.
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nomenen der Musik und ihrer Theorie Uberstllpen, um so ein einheitliches Bild, eine
geordnete Welt der Kunst herzustellen und dem Leser die Existenz einer systemkonfor-
men Sphére zu suggerieren. Eine Asthetik, die wirklich »von unten« her erst allmahlich
zu Resultaten gelangte, erst tentativ zu Zielen vorstieRe, hdtte wenig Aussicht, eine sol-
che Einheitlichkeit zu erreichen. Und umgekehrt stiele eine Systembildung »von oben«
her auf groe Schwierigkeiten, die historisch, geographisch, kulturell so auBerordentlich
vielfaltigen Phdnomene der gesamten musikalischen Wirklichkeit, wie sie bereits damals
und noch sehr viel mehr heute in Erscheinung treten, treffend zu erfassen.” In beiden
entgegengesetzten Fillen — dem Weg des friihen ebenso wie jenem des spédten Hugo
Riemann — verharrt die Asthetik in der multi- oder jedenfalls pluripolaren Welt der Kunst.

Die Doppelung hiangt mit Moderne-Kategorien zusammen, die zu Riemanns Zeiten
eine vollig andere Bedeutung besallen als heute — nach der Postmoderne —, da Pen-
siero debole, dichte Beschreibung und Ahnliches einschligige Stichworte bilden. Die
postmoderne Moderne weil3, dass Gegensdtze, wie im angezeigten Casus, sehr wohl
zusammenfallen kénnen. Riemanns Gabelstruktur mit einander ausschliefRenden Alter-
nativen jedoch bricht in sich zusammen, da die Kluft zwischen den Enden — universelle
Abstraktion einerseits, vereinzelte Konkretion andererseits — anders als durch Fiktionen,
Reparaturen, Konstruktionen, Manipulationen nicht geschlossen werden kann, ob von
unten oder oben ausgehend, ob nach oben oder unten strebend.

Das musiktheoretische Denken Hugo Riemanns entstand nicht zufillig dann, als
Deutschland — und zwar nicht mehr das »Heilige Romische Reich deutscher Nationg,
sondern das von Bismarck unter Preufens Fihrung gegriindete >kleindeutsche« Kaiser-
reich — imperiale Anstrengungen unternahm, indem es versuchte, einer spdten, ungtins-
tigen Ausgangslage zum Trotz ein >Imperium« zu bilden.>* Auch Riemanns Theorie bildet
ein solches sImperium¢, denn alle Elemente, die in diesem Reich der Ordnung sich be-
finden, sind >angemeldet, es gibt keine >ohne festen Wohnsitz, alles und jedes ist, wie
wir sahen, domiziliert.. Und die Grenzen werden mit einer Vehemenz verteidigt, die der
imperialistischen Fremdabwehr nicht nachsteht. Fast in jeder wichtigen Schrift wettert
Riemann gegen die Intrusionen, gegen die »Kunstfeindlichkeit« einer missverstandenen
Kontrapunktlehre®*, polemisiert gegen »das Neue an dem Neuesten« und beklagt beim
Modernen »destruktive« Tendenzen, eine »Verwirrung der Begriffe«.

52 Vgl. Riemann 1917.

53 Zur politischen Allegorese bei Felix Draesekes Schrift Die Konfusion in der Musik (Stichwort »Sozial-
demokraten«) sowie zu Riemanns Lob der Wagnerschen Meistersinger vgl. Rehding 2003, 64, bzw.
137.

54 Riemann 1902, 3.

55 Riemann 1913, VII. Der Autor schreibt im »Vorwort«: »Vielleicht werden manche in meiner Darstel-
lung eine reichlichere Heranziehung von Beispielen aus der allerjiingsten Literatur vermissen; ihnen
kann ich nur entgegenhalten, dafl das Neue an dem Neuesten so gut wie génzlich negierender und
destruktiver Natur ist und sich in absichtlichen Gegensatz zu dem durch hartes Ringen von Jahr-
hunderten erreichten Normativen setzt, dafs es eben darum sich einer systematischen Darstellung
entzieht und nicht Gegenstand einer schulméBigen Lehre sein kann. Die Verwirrung der Begriffe,
welche die antiformalen Tendenzen der Neuttner a tout prix in der jugendlichen Phantasie anzu-
richten geeignet sind, durch eingehendere Beriicksichtigung in Lehrbiichern noch zu verstarken, ist
ein Verbrechen.«
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Hier zeigt sich ein problematischer Zug an Riemanns Reflexion der Musik: Sie ist
nicht fahig, zum Anderen ernsthaft vorzustoRen, sie erkennt nur das Selbe im Anderen,
ldsst es nicht als etwas Fremdes gelten und bezahlt diese Strategie mit dem Preis des
Scheiterns. Aber selbst im Scheitern ist die Reflexion noch aussagekréftig: Riemanns
Korrektur, eine pedantische Um-Notation, die theoretisches Recht tiber praktischen Sinn
stellt, macht Regers Lied Drangen op. 97 Nr. 3 bekannter, als es sonst wére.>® Bestdtigt
sie damit die These, vom obersten Rang des Kunstschaffens, der Komposition, zum un-
tersten bloRer Vermittlung, der Kunstpadagogik, fiihre eine Spirale abnehmenden Wertes
unaufhaltsam abwaérts — nach dem Muster: Komposition — Interpretation — Theorie —
Wissenschaft — Lehre? Oder bietet sie im Gegenteil ihre Revision an? Denn immerhin
dirfte gelten: Wer kennt Tinctoris’, wer Fux’, wer Matthesons, wer Riemanns, wer Ador-
nos Kompositionen? Wer jedoch nicht — und sei es nur zum Teil — ihre Schriften?

Riemanns Theorie, auch was ihre reflexiven Zlge betrifft, ist in ihrer urspriinglichen
Gestalt »veraltet;; rezeptionsgeschichtlich aber lebt sie auf der padagogisch-pragmati-
schen Ebene der Funktionsbezeichnungen weiter*’, und in der Forschung verschaffen ihr
die mathematischen Weltentwiirfe der Klang-Topologen neuen Auftrieb, wobei die Neo-
Riemannians paradoxerweise genau zu jener Musik vordringen, die ihr Namenspatron
als unbehauste Gesellen in die Verbannung geschickt hatte: die chromatische Musik des
spaten 19. und frithen 20. Jahrhunderts. Fiir Selbstreflexion im Sinne einer postmodernen
Moderne taugt ein universaler Zugriff a la Riemann nicht mehr, das einheitlich-moderne
Raster einer >Verortung ist obsolet, der Glorienschein dieser Modernitéat verblasst; weder
Musiker noch Theoretiker sollten das frithere System weiter pflegen. Statt gewaltsamer
Gesamttheorien, die an der unendlichen Vielfalt der musikalischen Welten zerbrechen,
ist vielmehr eine Fille mannigfacher Felder liebevoll-kritisch zu hegen, in je besonderen
Perspektiven, die ihre konkreten, meist historisch limitierten Horizonte systematisch ab-
zustecken vermogen, und mit einer Reflexionsbreite, die, gerade weil sie um die eigene
Begrenzung weil}, kréftig und valide erscheint.
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