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Die Lehre von Heinrich Schenker im musikwissenschaftlichen
Kontext des 20. Jahrhunderts

Das Ziel dieses Vortrags besteht in der Andeutung Analogien zwischen einigen Aspekten der
originellen theoretischen Konzeption von Heinrich Schenker und den Ideen seiner Zeitgenossen
(sowie Vorldufer als auch Nachfolger) auf dem Gebiet der systematischen Musikwissenschaft des
20. Jahrhunderts.

Die Theorie von Schenker, besonders ihr Kern - die Lehre von dem Ursaiz, ist entstanden aus
einigen rationalen Momenten der Musiktheorie der Vergangenheit. Aus den Abhandlungen von
Johann Joseph Fux und Carl Philipp Emanuel Bach hatte Schenker das Moment ausgesucht und
betont, welches in den Harmonielehren von Jean-Philippe Rameau bis Hugo Riemann untergeordnet
blieb, und zwar die Stimmfiihrung, Logik des linearen Verlaufs der Stimmen. Zuerst inspirierte die
Stimmfiihrung Schenker zum Schaffen seiner Stufenlehre. Der alte Begriff der harmonischen Stufe,
angeblich von Riemanns Funktionstheorie v6llig verdrangt, erhielt bei Schenker eine neue Bedeutung
- als eine Hauptharmonie, die iiber viele Takte des mehrstimmigen Verlaufs iiber zuféllige
Scheinharmonien waltet,

Zur Herstellung der linearen Verhéltnisse zwischen den wichtigsten harmonischen Stufen
selbst diente die von Schenker bis zu den letzten Konsequenzen gefiihrte Reduktionsmethode. Die
allméhliche Vereinfachung der Melodie und der Textur fiihrte zur Erhellung der mehrschichtigen
Struktur des Musikwerkes (Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund). Die maximal reduzierte
Fassung des Hintergrundes, von Schenker als Ursatzt benannt, trug in sich die Potenz der sowohl
melodischen als auch harmonischen Entwicklung. Der Ursatz war von Schenker als ein Kern des
Werkes betrachtet, der ihm die organische Einheitlichkeit gewdhrleistet.

Schenker beschrankte die Struktur des Ursatzes ausschliefilich auf Elemente des Dreiklangs
und wandte diesen Begriff nur auf die tonale, in Dur-Moll System geschriebene Musik an. Diese
konservative Einstellung von Schenker verhinderte nicht, einige wichtige Aspekte des Musikwerkes
zu erschlieflen.

“But what Schenker has contributed is a body of analytical procedures which reflect the
perception of a musical work as a dynamic totality, not as a succession of moments or a juxtapo-
sition of “formal” areas related or contrasted merely by the fact of thematic or harmonic similarity
or dissimilarity." !

Niemand vor Schenker hatte so griindlich den Prozess der Entstehung des Werkes von dem
urspriinglichem Keim bis zur endgiiltigen Fassung verfolgt.

Besonders wichtig und novatorisch ist die ErschlieBung von Schenker der inneren Struktur des
Werkes, betrachtet als System hierarchisch geordneter Schichten. Allen Forte hat treffend Schenker
mit Sigmund Freud verglichen.? Und der polnische Musikwissenschaftler Maciej Golab stellt die
Entdeckung Schenkers mit der Erfindung Wilhelm Conrad Réntgens in ihrer revolutionaren Bedeutung
nebeneinander.?

Die Theorie von Schenker erwies sich passend genug fiir die weitere Entwicklung und
verschiedene Mutationen.

Schenkers Schiiler Felix Salzer (1952) versuchte die Reduktionsmethode, die anfangs
ausschlieBlich zur Musik der 18. und 19. Jahrhunderten angewandt wurde, auch auf die Werke von
fritheren Epochen und der Gegenwart anzuwenden.

Fiir diesen Zweck mufte als Ausgangspunkt statt des Dur-Moll Dreiklangs der Klang irgendeiner
Struktur auftreten - obwohl dieser Umstand den asthetischen Ansichten Schenkers und der Reinheit
seiner theoretischen Doktrin widersprach.

Neue Anregungen fiir die Entwicklung der schenkerschen Theorie gaben einige Entdeckungen
in der strukturellen Sprachforschung. In der generativen Grammatik von Noham Chomsky haben
die strukturellen Niveaus der Sprache eine frappante Ubereinstimmung mit der mehrschichtigen
Struktur des Musikwerkes erwiesen. Die generative Theorie der tonalen Musik von Fred Lerdahl
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und Ray Jackendoff (1983) war eigentlich ein Versuch der Synthese der Theorien von Chomsky
und Schenker, auch bot sie eine neue Variante der schenkerschen Reduktionsmethode an.

Man kénnte einen direkten oder indirekten Einflu mancher schenkerschen Ideen auch in den
vielen anderen neuerstandenen musiktheoretischen Konzeptionen ausfindig machen. Das gewdhrleistet
fiir Schenker eine solide Stelle im Panorama der gegenwdartigen Musikwissenschaft und bestatigt
die Aktualitdat und Bedeutung seiner Lehre.

Es ware aber falsch, diese Bedeutung zu {ibertreiben auf Kosten anderer Musiktheoretiker.

Je mehr wir von der Betrachtung der Schenkers Lehre als eines streng durchgefiihrten, reines,
in sich geschlossenen Systems Abstand nehmen, desto mehr verschwinden Ziige ihrer scheinbarer
AusschlieBlichkeit und entpuppt sich ihr integrierender Charakter. Es stellt sich heraus, daB viele
bedeutende Musiktheoretiker von verschiedenen Generationen und Nationen denselben Zweck
angestrebt haben: die Auffasung des Musikwerkes als einer strukturellen Einheit.

Schon Rameau (eifrig von Schenker kritisiert) hat den "principe naturel” formuliert, dem alle
klanglische Parameter der Musik untergeordnet seien. Gerade von Rameau {ibernahm Schenker die
akustische Begriindung der Struktur seines Ursatzes - den Naturklang.

Die Verwandtschaft der Lehre Schenkers mit Riemanns Funktionstheorie besteht in dem
Heranziehen auch der psychologischen Faktoren, darunter ein immanentes Streben der Wahrehmung
nach Einheitlichkeit. Sowohl Riemann als auch Schenker haben in ihren Analysen den Musikverlauf
von zufalligen Klanggebildern gereinigt und in ihren hierarchisch gebildeten Systemen einem einzigen
Ausgangspunkt untergeordnet; das war absoluter Konsonanz, d. h. Tonika-Dreiklang bei Riemann,
Ursatz bei Schenker, beide Begriffe auf dem selben Phanomen des Naturklangs sich beziehend. Auch
der maBgebende fiir Schenker Begriff der harmonischen Stufe nimmt den Platz der riemannschen
tonalen Funktion ein und konnte als die lineare Funktion betrachtet und genannt werden.

Akustische Voraussetzungen, insbesondere die konstruktive Rolle der reinen Quinte, fiihrt zu
einigen Ubereinstimmungen zwischen Schenker und seinem é&lteren Zeitgenossen Fran¢ois Auguste
Gevaert (Begriff der Systeme, als nach Quinten geordneten Tonstrukturen, auch ihre Klassifikation
und Charakteristik).

Es gibt einige Parallelen zwischen Schenker und Ernst Kurth. Insbesondere ist fiir die beiden
Theoretiker die scharf ausgeprdgte horizontale Betrachtung der klanglichen Zusammenhénge
gemeinsam, die dominierende Rolle der melodischen Linie in der Herstellung der organischen
Einheitlichkeit des Musikverlaufs.

Dasselbe Streben nach Erforschung des inneren Zusammenhangs in der Musik war auch
einigen Zeitgenossen Schenkers in Ruflland eigen, insbesondere George Conus (franzosischer
Herkunft) und Bolestaw Jaworski (polnischer Herkunft). Beide Musiker (die Schiiler von dem
bekannten russischen Komponisten und Musiktheoretiker Sergej Tanejev) schufen originelle
musiktheoretische Systeme, die in den Verhdltnissen der sowjetischen Zeit aus ideologischen
Griinden nicht génzlich verwirklicht werden konnten. In den dreifiigen Jahren wurden die beiden
Theorien als “formalistisch” gebrandmarkt. Der grofite Teil des theoretischen Nachlasses von
Conus und Jaworski blieb unverdffentlicht; erst in unserer Zeit mit grofer Verspdtung erwerben
manche rationale Ideen der beiden Musiker die angemessene Wertschatzung.

George Conus (Georgij Eduardovi& Konius, 1862 - 1933) in seiner Theorie der Metrotektonik
(Metrotectonisme) sah das Hauptprinzip der Formbildung ein in den strengen mathematischen
Verhéltnissen zwischen den harmonisch erfiillten metrischen Zeiteinheit - den gréBeren Taktgruppen,
sog. iibergeordneten Takten bzw. Takten héherer Ordnung (“takty vysSego poriadka “).

Obwohl aus anderen Voraussetzungen als Schenker ausgehend, betonte auch Conus die
prinzipielle Differenziertheit des Musikstoffes. Seiner Meinung nach, bestand er aus zwei
Hauptschichten: texturisch-melischen Hiille (“pokrov”) und harmonisch-metrischen Geriistes bzw.
Gerippe ("“skelet”). Dabei wurde der inneren Struktur der Motive und Phrasen, als Elemente der
Hiille, keine entschiedene Bedeutung zugemessen. Auch hier besteht eine gewisse Analogie mit
Schenkers Lehre, wonach die motivische Struktur des Musikwerkes nur dem Vordergrunde angehore.

In seinen Analysen fiihrte Conus das Verfahren der allméahlichen Vereinfachung des Musikstoffes
durch, das ziemlich der schenkerschen Reduktionsmethode dhnelte.

Aram Chacaturjan, ehemaliger Schiiler von Conus, hat dieses Verfahren in seinen Erinnerungen
folgendermaBen beschrieben (zitiert aus dem Russischen):
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"Besonders lebendig und spannend waren die Unterrichtsstunden, in welchen Conus die
Musikwerke untersuchte. Zuerst spielte er das Werk vollstdndig vor, erzahlend {iber seine allgemeine
Anlage. Danach begann er es zu "“sezieren"”, abnehmend zuerst Figurationen, dann die
kontrapunktische, sekunddre Stimmen. Nun wurde das Werk schon ohne Melodie gespielt; blof}
das Gertist der Textur wurde erhalten und dann trat der Rhythmus der harmonischen und tonalen
Veranderungen sehr deutlich in Erscheinung. AbschlieBend fing Conus wieder an, die musikalische
Konstruktion einzuhiillen, sie zum vollblitigen Werk verwandelnd. Die ganze Prozedur wurde
selbstverstédndlich mit entsprechenden Erlduterungen begleitet. Also wurde die Rolle jeden Ele-
ments des musikalischen Stoffes vollig geklart.”

Die metrotektonischen Analysen von Conus bezweckten, die strengen Proportionen der zeitlichen
Strukturen des Werkes zu erhellen. Nach AuBerung von Conus, sind “diesen zeitlichen Koordinaten <...>
die Struktur jedes Werkes unbewuf}t unterworfen.” * Die GesetzmaBigkeit des Gleichgewichts und Ebenmafies
der Musikform wurde oft mittels graphischer Darstellungen zum visuellen Ausdruck gebracht.

Zum Vergleich: Schemata der Etiide von Chopin op. 10 Nr. 12 nach Schenker und Conus:

" ~ ~~ g ~~ —
T 1 3 5 7 8§, 9-1118 21 40 41 43, 47 48 49-5158 61 72 75 77

=V, )1 -V, (Nbnhm )1 v o
(Nbnhm)
8+20+8=
36
Praludium (V) a 4 4
Hauptinhalt b 424, 424
Paroxismus der Unstabilitat c 4 4
d 4
Interludium (IV-V) a 4 4
Reprise des Hauptinhalts bl 424, 424
Maximum der Stabilitat cl 4 4
Postludium (I) al 4 4
36
=20+8+8
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Dazu noch einige Schemata der Klawierwerke von Aleksandr Skrjabin nach der Methode von Conus,
ausgefithrt aber von Manfred Kelkel, einem zeitgendssischem Adepten von Conus in Frankreich: ¢

Poéme op. 63, Nr.1

- e 421 _____ -
A ( l.-l.-l‘-‘l' Lol ﬂ’:ﬂi_;‘{ —.‘@——‘
\
p ,____;’401_ ,,,,, i
Ve lam e
B P W (0]
RO £ \\
@ rl.iillll’-l-”"l |f115|f1|
AN -
B \[‘l?llltilﬂllb 0]
=~ -
. A0
A‘(REPHSEY . i : t'l--l 1 1I' 1 1 J"] L-EQ’—'
-------- A2
‘\\ /”
ST .
Schiuf &% i ©)
Poéme op. 73, Nr.1
Zeitachse
¥
.
TR

v !
\ l
N

1
I

>

&=

(=)

;

@@

f‘q\

&

,

|

/
roa
- -

H
ﬁ}«
-®

\
—————1 ==
\

A

S S
- e
oW
65

Trotz mancher Willkiirlichkeit in der Anwendung seiner Methode, kam Conus, wie Schenker,
zum dhnlichen Ergebnis: zur momentanen, synoptischen Auffassung des Musikwerkes. So bemerkt
Ivanka Stoianova: “Die Theorie der Metrotektonik <...> erlaubt <...> eine globale, einheitliche
Darstellung der musikalischen Form auf Grund von Beziehungen (“Spiegelungen"), die sich iber
weite Strecken im Werk aufzeigen lassen." 7

Ahnliches kénnte man auch iiber die Theorie von Bolestaw Jaworski (1877 - 1944) sagen.
Diese Theorie, bemerkenswert durch ihren systembildenden Charakter, nimmt in der russischen
Musikwissenschaft eine gleiche Stelle ein, wie etwa die Lehre von Riemann in deutschsprachigen,
oder die Lehre von Schenker in angelsdchsischen Landern. Auch Jaworski, wie Schenker, betonte
die organische Einheitlichkeit des Musikwerkes und versuchte, die dynamische Natur dieser
Einheitlichkeit festzustellen. Den beiden Theoretikern ist gemeinsam die Hervorhebung der
melodischen Horizontale und der Sekundfortschreitungen. Auch betonten die beiden nicht den
Akkord sondern das Intervall. Aber wenn der Hauptakzent der schenkerschen Lehre auf der
Stimmfiihrung liegt, fuBit die Theorie von Jaworski auf den tonalen und rhythmischen Beziehungen
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in ihrem Zusammenhang und ihrer Wechselwirkung.

Als Hauptbegriff seines theoretischen Systems hat Jaworski den russischen Terminus “lad” eingefiihrt.
(Urspriingliche Bedeutung dieses Wortes wére “Eintracht,” &hnlich wie das griechische Wort armonia.)

Dieses Begriff vereinigt Modalitdt und Tonalitdt und bezeichnet die innere Struktur der tonalen
Organisation. Nach Auffassung von Jaworski, ist lad begriindet auf dem Prozef der periodischen
Spannung und Entspannung. Als Urquelle der primédren tonalen Entwicklung ist der Tritonus
anzusehen; die Auflésung seiner Tone (zur groBen Terz bzw. kleiner Sext) bringt die verhdltnismafige
Entspannung und férdet die weitere melodische Bewegung. (Es sei hier bemerkt, daf} die Rolle des
Tritonus zur Feststellung der Tonalitat wurde schon von Francois-Joseph Fétis (1844) und Robert
Mayrhofer (1908) betont und auch von Schenker anerkannt.)

Der Tritonus mit seinen nach Auflésung strebenden Toénen (dominantisches Moment -
“dominantovyj moment”) und die Aufldsung selbst (tonikales Moment - “toni¢eskij moment")
bilden die kleinste Klangzelle (einzelnes System - “jedini¢naja sistema”). Aus dem doppelten
System (“dvojnaja sistema") , d. h. aus der Verschmelzung der zwei benachbarten einzelnen Systeme,
stammt das subdominantische Moment (“subdominantovyj moment”).

Von der Verbindung der einzelnen und doppelten Systeme entstehen die einfachsten Dur - und
Molltonarten. Der Tonikadreiklang ist betrachtet als die Summe der groBen und der kleinen Terz.

Hier aber entsteht wohl der wichtigste Unterschied zur schenkerschen Theorie. Die Urquelle
der melodischen Bewegung ist, nach Schenker, der Sekundzug zwischen den stabilen Ténen des
Dreiklangs, begleitet von der BaBbrechung, als der einfachsten Horizontalisierung derselben Tonika.
Wir haben also die Bewegung inmitten der tonalen Stabilitét - "das heilige Dreieck” von Schenker:

A A A
3 2 1
L —]
© =
I v I

Nach Jaworski, geht die Musikentwicklung von der Strebung der labilen Téne zu den
verhaltnisméBig stabilen. Wenn der Tonikadreiklang von Schenker als Anfang der Musikentwicklung
betrachtet wird, wird er von Jaworski als Ergebnis der Aufldsung der labilen, fortstrebenden Momente
verstanden.

Schenker betrachtete alle Ereignisse der Kunstmusik durch das Prisma des Durklanges, als
einer "Assoziation der Natur." Jaworski behauptete, daB der Tritonus, als Trager der Spannung und
als musikalisches Analogon der Gravitation, der genetische Bestandteil unserer Musikwahrnehmung
sel.

Im Gegensatz zu Schenker bezog sich Jaworski nicht nur auf Dur-Moll Tonarten. Aus
mannigfaltigen Kombinationen der verschiedenen Systeme hat sich eine groBe Anzahl von Modi
(“lady”) ergeben, wo Dur und Moll bloB einen bescheidenen Platz einnehmen. In einigen solchen
Modi kann die Tonika nicht nur in konsonanter Form, sondern auch als dissonanter Klang auftreten,
oder als ein Nacheinander der Téne bzw. Intervalle erscheinen. Unten sind die wichtigsten Modi
von Jaworski angegeben.
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Der iibermiiBige Modus (Max)

Der Kettenmodus (Caten)
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Die neuen Modi von Jaworski entsprachen vielen Erscheinungen der Musik der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts. Der symmetrische Bau dieser Modi einnert sehr an “modes a transpositions
limitées" von Olivier Messiaen (1944).8

Wesentliches Merkmal der Theorie von Jaworski ist der organische Zusammenhang des
Begriffes lad mit dem Rhythmus (im weiten Sinne). Tonale Spannung und Entspannung wird eng
mit der rhythmischen Hebung und Senkung des musikalischen Verlaufs sowie in kleinem als auch
in groiem Mafstab verbunden. Wechsel der Spannung und Entspannung wird auf alle Teile der
Form angewendet und mittels der Disposition der Tonarten verkdrpert. Daraus folgt die weiterbreitete
Benennung der Lehre von Jaworski: “teorija ladovogo ritma" (Theorie des Tonart-Rhythmus) und
ihre Definition: “Entfaltung der Konstruktion des Musikwerkes in der Zeit." °

Jaworski, wie Schenker, hat die traditionelle Ansicht iiber die Formentypen abgelehnt und die
Bedeutung des thematischen Prozefles geleugnet. Fiir Schenker war aber die Formgestaltung des
Musikwerkes hauptsachlich von Stimmfiihrungsziigen und der Urlinie bedingt; Jaworski hat dagegen
die tonalfunktionelle und rhythmische Beziehungen in ihrer Verquickung als ausschlaggebend fiir
den musikalischen ProzeB angesehen.

Von verschiedenen tonal-rhythmischen Formmodellen von Jaworski wird hier nur eins erwdhnt
und demonstriert: symmetrische Gegeniiberstellung (simmetriceskoje sopostavlenije”).
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F. Chopin. Mazurka op. 24 Nr. 4

Moderato d = 132
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Schema von Jaworski des erwdhnten Formmodels:

(Ruhepunkt) (Spannungspol)
T/D D/T
(Spannungspol) (Ruhepunkt)

Die Realisierung dieses Schemas kann, nach Jaworski, in verschiedenen Ebenen verwirklicht
werden - von der Periode bis zur Sonatenform. Seiner Meinung nach, ist die Sonatenform lediglich
von tonalfunktionellen Verhdltnissen bedingt:

T (Einleitung, D (Befestigung auf
Hauptsatz) der Dominante vor
der Reprise)

D (Seitensatz, T (Reprise
Schlussgruppe, und Coda)
Durchfiihrung)
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Zum Vergleich hier - das Schema der Sonatenform nach Schenker (aus seiner Analyse der
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Bei der ndheren Betrachtung kann man manche gemeinsame Ziige sogar zwischen Schenker
und seinem Antipoden Arnold Schénberg entdecken. Wie Carl Dahlhaus bemerkt hat, war fiir die
beiden Musiker dasselbe zentrale Problem gemeinsam - die Begriindung des musikalischen
Zusammenhangs. “"Schénberg <...> fiihite sich als Vollstrecker der Tradition, und die theoretischen
Entwiirfe, die er hinterliefl, umkreisen ein Problem, das auch Schenker als zentral erkannte: das
Problem, wie musikalisches Zusammenhang begriindet werden kann. Zwischen den Antworten
aber, die Schénberg und Schenker auf dieselbe Frage geben, besteht ein Gegensatz wie er tiefer
kaum vorstellbar ist. <...> Da Schenker, wenn er von Zusammenhang spricht, primar den tonalen
meint, wahrend Schonberg an den motivischen denkt, ist offenkundig”.!’ Gerade zwecks der
maximalen Einheitlichkeit des Musikwerkes hat ja Schénberg die Zwolftontechnik erfunden.

Seine Theorie der tonalen Harmonie hat Schonberg, wie Schenker, auf dem Stufensystem
aufgebaut. Im Laufe der Zeit kam Schonberg zur monotonalen Erfassung des Musikwerkes. Die
Bildung der fonalen Regionen Schonbergs entsprach zum Teil der horizontalen Entfaltung der
harmonischen Stufen in Schenkers Lehre.

Es ist wohlbekannt der Einflul Schenkers auf die Entstehung einiger wichtigen Begriffe in der
Theorie von Paul Hindemith (Stufe und Stufengang, iibergeordnete Zweistimmigkeit u. s. w.)

Man kann also Schenker kaum als einen genialen Einzelganger betrachten. In seinen
theoretischen Untersuchungen ging er in dieselbe Richtung, wie viele bedeutende
Musikwissenschaftler der Vergangenheit und Gegenwart: zur Erschliefung der inneren Einheitlichkeit
der duBerlich komplizierten, mehrschichtigen Struktur des Musikwerkes.

Um so weniger kann die Lehre Schenkers Anspruch machen auf die Rolle des einzig richtigen
theoretischen Systems. Das System Schenkers teilte das Los vieler anderen theoretischen Systemen;
je logischer ausgebaut, abgerundeter und in sich geschlossener sie waren, in desto gréfieren Widerspruch
gerieten mit musikalischen Realitdten; weil die musikalische Wirklichkeit zu mannigfaltig ist, um in
irgendein “System" passen zu kénnen. Wie Jiirgen Blume treffend bemerkt hat, kein theoretisches
System ist so umfassend und weitreichend, daB es Allgemeingiiltigkeit beanspruchen kann.'?

Im Fall Schenkers haben wir einen krassen Widerspruch zwischen den subjektiven Absichten
und objektiven Ergebnissen. Aus dem chronologisch beschrankten Musikgut des tonalen Dur-Moll
Systems ausgehend, kam Schenker zu einigen strukturellen und psychologischen Ideen, die nicht
nur die Musik einer bestimmten Periode betreffen. Also Schenker hat mehr hinterlassen, als er
bewuBt wollte und in der klaren Weise formuliert hatte. Eben dieses “mehr"”, dieses immanente
Wesen der schenkerschen Theorie macht ihren eigentlichen historischen Wert aus.
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A.Ambrazas

Summary

Algirdas Ambrazas
Heinrich Schenker's Theory in the Context of the Musicology of the 20th Century

The task of this paper - to pay attention to the analogies of some aspects of original conception of H.Schenker's
theory with the ideas of his forerunners, contemporaries and later music researchers. The perception of the music
work as common, but multilayered structure and some methods of the H.Schenker's analysis of the music work
links his doctrine with seems to be opposite theories in the period from J.-Ph. Rameau and H.Riemann to A.Schoenberg
and P.Hindemith. Mostly attention is payed to common features of H.Schenker's theory and the methodology
comparable with less known doctrines in Western Europe of his contemporaries in Russia G.Conus and B.Jaworski.
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