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Neue Quellen zur Satzlehre bei Joachim Raff

Joachim Raff (1822-1882) erteilte in den 1860er-Jahren an zwei Wiesbadener Mddcheninstituten
Kompositionsunterricht. Eine aus dieser Titigkeit resultierende, etwa 200 Seiten umfassende Mitschrift
seiner Schiilerin Marie Rehsener war bisher einem grofSeren Interessentenkreis nicht bekannt. Die
erstmalige Auswertung dieses Dokuments gewdihrt Einblicke in Unterrichtsinhalte und didaktischen
Aufbau. Gerade im Hinblick auf Raffs Zuweisung zur neudeutschen Schule ist eine Auseinander-
setzung mit diesen Dokumenten aufschlussreich: Neuerungen der Tonsprache finden in den Unter-
richtsmaterialien ndmlich keinerlei Erwidhnung. Stattdessen orientiert sich Raff an Vorbildern aus
vorangehenden Jahrhunderten und pldidiert fiir eine Riickbesinnung auf horizontale Stimmfiihrung
und eine im Kontrapunkt wurzelnde innermusikalische Logik.

New Sources on Joachim Raff’s Theory of Composition

In the 1860s, Joachim Raff (1822-1882) gave composition lessons at two girls’ schools in Wiesbaden.
A 200-page transcript of his lessons exists, committed to paper by his pupil Marie Rehsener, that was
hitherto unknown to a broader public. An initial analysis of this document offers intriguing insights
into the content and structure of Raff’s pedagogical approach. In light of his affiliation with the New
German School, an examination of these documents is instructive because they contain no mention of
recent developments in the musical language. Instead, Raff's approach was informed by models from
preceding centuries, advocating a return to horizontal voice-leading and an inner musical logic rooted
in counterpoint.

Zwischen Tradition und Fortschritt

Zu den hdufig thematisierten Spannungsfeldern der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts zahlt
der Konflikt zwischen Anhdngern der Neudeutschen Schule und >konservativen« Vertretern.
Betrachtet man die Aushédngeschilder der jeweiligen Positionen, wie etwa Franz Liszt und Richard
Wagner einerseits und Johannes Brahms andererseits, dann scheinen die Positionen unumstof3-
lich und eine Vermittlung zwischen den beiden Seiten chancenlos.' Richtet man den Fokus jedoch
auf Komponisten der Peripherie dieser Stromungen, stellt man fest, dass die Grenzen flieflend
sind und eine Synthese beider Auffassungen bestehen konnte. Joseph Joachim Raff (1822-1882)
stand zeit seines Lebens zwischen diesen beiden Polen und zihlte in seiner spéten Schaffens-
phase zu den meistgespielten und erfolgreichsten Komponisten. Hugo Riemann ordnet ihn in das
Lager der Neudeutschen ein, weist aber darauf hin, dass er eine Vermittlerstellung zwischen den

1 Altenburg 1997, Sp. 73.
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rivalisierenden Parteien innehatte.? Die Zuordnung zur Neudeutschen Schule ist wohl mehr auf
Rafts Tadtigkeit als Sekretdr Liszts in Weimar und auf sein durch die Presse propagiertes Bild des
Wagnerianers als auf seine Kompositionen zuriickzufithren. Raft sah sich selbst nicht in dieser
Position und beklagte sich iiber den Druck, den die Arbeit bei Liszt auf ihn ausiibte und der
schlieSlich zur Trennung ihres Arbeitsverhaltnisses fithrte.? Auch seine Beziehungen zu anderen
Komponisten waren oft ambivalent. So kritisierte er Wagner zwar heftig in seiner Schrift Die
Wagnerfrage, pflegte aber dennoch in den Jahren nach deren Veréffentlichung hoflichen und
héaufigen Umgang mit ihm.* Als Direktor des Hochschen Konservatoriums in Frankfurt stellte
er 1877 mit Clara Schumann eine Kritikerin des Weimarer Kreises als Klavierlehrerin ein. Das
Verhiltnis der beiden blieb dennoch angespannt — zu sehr nahm Clara Schumann Raft als einen
Vertreter der Neudeutschen wahr.® Eine Positionsbestimmung Raffs in diesem Spannungsfeld
gestaltet sich also schon aufgrund seiner personellen Stellung schwierig. Freilich sollte eine
solche Bestimmung insbesondere auf der Analyse seiner Musik fuflen. Riemann siedelt Raffs
kompositorischen Standpunkt zwischen den beiden Lagern an und kritisiert das gleichzeitige
Vorhandensein der jeweiligen Gestaltungsmittel. So bekommen die Sinfonien zwar einerseits
ein Programm zugewiesen, orientieren sich aber andererseits an traditionellen Formen. Fiir
Riemann sind diese »Raftfschen Kompromisse [...] eine dsthetische Liige« und stellen den Grund
fiir sein rasches posthumes Verschwinden von den Konzertprogrammen dar.® Die Begriffe des
Eklektikers und des Epigonen sind seitdem mit Raft verbunden.” Seine handwerklichen Fahig-
keiten und sein Wissen tiber verschiedenste musikalische Gestaltungsmoglichkeiten gelten als
sehr gut ausgeprigt und zuverldssig routiniert, aber seinen Werken fehle der »allein echte Kunst-
werke gebarende Zwang innerer Notwendigkeit«.® Thm fehle ein Individualstil, seine thematischen
Einfille seien »eher typisch als individuell« und die Tonfille »mehr oder weniger stereoty[p]«.’
Liszt bemerkte zu Raffs Stil, dass er »gesuchte Kombinationen der spontanen Eingebung« vor-
ziehe.” Speziell seine Gestaltung von Melodien erfihrt Kritik. Riemann wirft der Melodik vor,
sie drifte ins »Sentimentale und Liedertafelmiaflige« ab." Die Qualitdt seiner Instrumentierungen
wird sehr unterschiedlich bewertet: Die Spanne an Darstellungen reicht vom »Coloristengenie
Raff«? bis hin zu expliziten Formulierungen von Orchestrierungsméngeln,” sodass sich hier
kein eindeutiges Bild abzeichnet. Einigkeit scheint aber in der Anerkennung Raffs kontra-
punktischer Fihigkeiten zu bestehen. Den Kontrapunkt erachtet auch Raft selbst als elementares
und wichtiges Vermogen eines Komponisten, dessen Nichtbeherrschung er einigen seiner Zeit-
genossen zum Vorwurf macht."

Uber seinen musikasthetischen Standpunkt gibt Raffs 1854 verdffentlichte Schrift Die
Wagnerfrage Aufschluss, die ihm harte, zum Teil spottische Kritik insbesondere im Umfeld
der Neudeutschen einbrachte.” In dieser Streitschrift widmet Raff nahezu jedem musikalischen
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Gestaltungsparameter ein Kapitel, in dem er seine dsthetische Auffassung formuliert und zudem
einen Bezug zu Wagner herstellt. Dabei iibt er nicht selten scharfe Kritik; insbesondere die Auf-
fassungen zu den Themen Harmonik und Kontrapunkt stehen in einem Konflikt zu Wagner.

Raff macht auf die Unterscheidung eines gebundenen und eines freien Stils aufmerksam."
Mit dem gebundenen Stil beschreibt Raff kontrapunktische Kompositionsweisen. Das Fort-
schreiten in der Musik wird hierbei durch die innere Logik jeder einzelnen beteiligten Melodie
konstituiert. Harmonie generiert sich als Begleiterscheinung horizontaler Melodiefithrung.
Beim freien Stil hingegen steht der Gedanke vom harmonischen Fortschreiten losgelost von
den beteiligten Melodien an erster Stelle. Die Harmonie gilt hierbei als das Wesentliche. Dass
die Harmonie fiir Raff nichts Elementares ist, argumentiert er mittels einer Rekonstruktion
der Genese mehrstimmiger Musik. Baue man die Musik von ihrem kleinsten Element her auf,
so miisse man mit dem Ton beginnen. Daraufhin folge die Verbindung von Toénen, welche die
Melodie ergibt. Erst beim Zusammenspiel mehrerer Melodien werde der Raum der Harmonik
als Hilfsmittel zur Beurteilung eingefiihrt. Der gebundene Stil weise mit seiner Fixierung auf
die melodische Konstruktion eine grofiere Nahe zum Urspriinglichen und Natiirlichen auf.
Genau in dieser Urspriinglichkeit sieht Raff ein musikalisches Qualitétskriterium und pladiert
daher fiir den gebundenen Stil.

Raff kritisiert an der Harmonik weiter, dass sie selbst als Betrachtungswerkzeug mangel-
haft sei. Die immer auf mehrere Stimmen angewiesene Harmonik konne die Qualitit einer
absoluten Melodie niemals erfassen. Auch sei sie nicht imstande, zweistimmige Musik hin-
reichend zu beschreiben, da ein Akkord drei Tone erfordere. Die vertikale Harmonik durch-
trenne horizontale Melodieverliaufe nur an vereinzelten Stellen, sei somit durch Willkiir ver-
falscht und tibersehe, dass an jeder Stelle andere Harmonien stiinden.

Die Harmonik schreibe Dissonanzbehandlungen vor, obwohl die Melodie selbst ihre Richtung
festlegen miisse. Raff befiirchtet eine Erhebung der Harmonik zum Selbstzweck und sieht darin
einen Irrweg, da hierdurch Musik an Lebendigkeit und Freiheit einbtife. Das auf Akkorden
basierende Denken macht Raff Wagner zum Vorwurf und beméngelt eine Entpolyphonisierung
seiner Musik. Raffs Ausfithrungen gipfeln in dem Vorschlag »die Harmonik als particulare Lehre
vollig [aufzuheben] und die wenigen Sétze, die von ihr iibrig bleiben kénnen, in den formalen
Theil des Contrapunktes [zu verlegen].«”

Nach dieser Bestandsaufnahme unterschiedlicher Quellen zeichnet sich also folgendes Bild des
Komponisten ab: Raff der Eklektiker und Epigone, dem es an Individualitit in der Themen-
bildung mangelt; Raft der Kompromisssuchende zwischen Tradition und Neudeutschem Fort-
schrittsgedanken; Raft der Verfechter des Kontrapunkts und Kritiker der harmonischen Ver-
selbststandigung.

Inwieweit dieses Bild auch Raffs Kompositionsunterricht prégte, soll im Folgenden iiber-
priift werden.

Neue Funde

Im Rahmen eines Forschungsprojekts zur Musiktheorie und Satzlehre im Umbkreis der Neu-
deutschen Schule, das im Jahr 2009 an der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz unter der
Leitung von Christoph Hust startete, wurden unter anderem Quellen zu Raffs Unterricht in
Komposition und Satzlehre entdeckt und ausgewertet. Das etwa 200 Seiten umfassende Kon-

16 Raff 1854, S. 47.
17 Ebd, S. 68.
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volut stammt aus dem Jahre 1864." In dieser Zeit hatte Raff eine Anstellung als Musiklehrer an
zwei Midcheninstituten in Wiesbaden, an denen er Kompositions-, Klavier und Gesangsunter-
richt erteilte.” Der Quellenfund lasst sich in drei Teile untergliedern: Auf dem grof3ten Teil der
Seiten finden sich Unterrichtsmitschriften der Raffschiilerin Marie Rehsener, die hauptsich-
lich aus der Bearbeitung unterschiedlichster Aufgaben zum Tonsatz und einigen Randnotizen
bestehen. Es folgen einige Seiten ausformulierten Flieftextes zur Harmonie- beziehungsweise
Kontrapunktlehre, die mit grofier Wahrscheinlichkeit auf Raft selbst zurtickzufiihren sind. Der
letzte Teil besteht aus Abschriften bekannter Werke, die im Unterricht thematisiert wurden.
Augenscheinlich an dem hier dokumentierten Satzlehrekurs ist — wie nach der Lektiire der
Wagnerfrage zu erwarten — eine duflerst hohe Gewichtung auf Kontrapunktlehre.

Der Kurs beginnt mit Informationen iiber Akkordbildung, Tongeschlechter und Tonleitern.
Dann folgt mit dem Generalbass das erste ausfiihrlich behandelte Themenfeld. Die Ubungen
und Beispiele sind von Raft so konzipiert, dass sie stetig an melodischer und horizontaler
Profilierung gewinnen. Die ersten vertikalen Akkordblocke werden bereits in den unmittel-
bar folgenden Ubungen durch Uberbindungen und chromatische Durchginge so verindert,
dass das Notenbild sich weg vom Blocksatz entwickelt und am Ende ein Zusammenspiel eigen-
standiger Melodien erkennen ldsst. Aus einer eingangs vertikalen Lesart wird eine horizontale.
Es scheint, als wolle Raff hier fiir den gebundenen Stil pladieren, indem er die Herkunft des
Generalbasses demonstriert, die in der Intavolierung mehrerer horizontaler Melodiestimmen

liegt (Abb. 1 und 2):
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Abb.1 Generalbassiibungen (friihes Stadium; Raff 1864, S. 2).
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Abb.2 Generalbassiibungen (spateres Stadium; Raff 1864, S. 11).

Die néchsten Seiten dokumentieren Anleitungen zur Modulation und zum Einsatz chromatischer
Durchginge, bevor die intensiven Kontrapunktstudien folgen. Diese schlief}en in ihrem Auf-
bau an die Fux’schen Gattungen an und beginnen mit einfachen Sétzen Note gegen Note, die

18 Raff 1864.
19 Vgl. RaftfH 1925, S. 155.
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zunehmend komplexer werden.? Vom einfachen Synkopensatz wird die Entwicklung hin zu
komplexer rhythmischer Gestaltung systematisch behandelt. Der Kurs umfasst Ubungen zur
Kanonkomposition sowie zum Einsatz von Augmentationen, Diminutionen, Engfiihrungen und
Krebsbildungen. Der Kanon wird in verschiedensten Intervallabstinden, etwa als Sekund-, Terz-
oder Quintkanon, gelehrt. Einen Schwerpunkt erfahrt der doppelte Kontrapunkt, der fiir simt-
liche Intervallabstinde ober- und unterhalb des Cantus Firmus konzipiert wird. So finden sich
auch Ubungskompositionen zum doppelten Kontrapunkt im Intervallabstand der Tredezime
in den Mitschriften. Immer wieder wird das Gelernte in Kompositionen umgesetzt, die fast
alle fugenhafte Elemente aufweisen. Selbst eine Sonatine verfiigt in ihrer Durchfiihrung iiber
eine vollstandige Fuge. Der Kontrapunkt lasst sich sogar an Stellen nachweisen, an denen er
durch den reinen Klangeindruck wohl nur schwerlich wahrgenommen wird. Eine Vertonung
von Johann Wolfgang von Goethes Indische Legende gegen Ende der Mitschriften verdeutlicht
diese Praxis: Ein Terzkanon, der aufgrund seines geradlinigen Fortschreitens in halben Noten
keine rhythmische Auffilligkeit aufweist, nimmt hier eine untergeordnete Begleitfunktion ein.
Er wird durch die dariiber liegenden Akkordbrechungen und vor allem durch die einsetzende
Gesangsstimme vollends in den Hintergrund gertickt (Abb. 3).
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Abb.3 Ein Terzkanon durchwindet unauffallig den Klaviersatz (Raff 1864, S. 72).

Der Kontrapunkt als das konstituierende Element von Musik ist in Raffs Lehre also omniprisent.
Auch Liszt erkannte diese Eigenschaft in Raffs Kompositionsstil und duflerte sich skeptisch:

Derartige Stellen ist man oft versucht mit einem sehr kunstvollen Gewebe zu vergleichen, dessen
Fdden sich in der geschicktesten Weise nach allen Richtungen hinziehen, ohne dafy dadurch der
Glanz des Stoffes erhoht wiirde oder sich die eingewirkten Muster deutlicher vom Untergrund
abzeichneten.”

Im zweiten Teil des Quellenkonvoluts sind ausformulierte Texte zu finden, welche inhaltlich
weitestgehend die Ubungen und Kompositionsversuche im ersten Quellenteil begleiten. Auch
hier nehmen Beitrage zum Kontrapunkt eine herausgehobene Stellung ein. Im einleitenden
Teil der Textsammlung finden sich Beschreibungen der elementarsten Bausteine der »Kunst,
die durch Toéne wirkt«:** Der einzelne Ton als wesentlichstes Element ergibt im Verbund mit
anderen Tonen Intervalle, Tonleitern und Melodien. Ubersichten iiber Kon- und Dissonanzen
sowie Tonartencharakteristik folgen. Hier nimmt Raff direkten Bezug auf Adolf Bernhard
Marx, dessen Schrift Ueber den Karakter der Tonarten™ zusammengefasst wiedergegeben wird.
Die beschreibenden Adjektive und Beispielkompositionen zu den jeweiligen Tonarten werden

20 Fux 1742.

21 Liszt 1882, S. 166 f. Vgl. hierzu auch Bayreuther 2005, S. 1197.
22 Raff 1864, S. 99.

23 Gedruckt als Anhang zu Marx 1863, S. 347-382.
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exakt tibernommen. So charakterisieren beide beispielsweise die Tonart H-Dur als heif} und
Fis-Dur als gleifSend.*

Interessant ist, dass in Raffs Unterricht eine Auseinandersetzung mit Wagners Tonarten-
charakteristik nicht erfolgt. Diese ist zwar weitaus komplexer, da zu den Tonarten noch die
Klangfarbe des jeweiligen Instrumentes beriicksichtigt werden muss, zeigt aber trotzdem
grundsitzliche Ubereinstimmungen. Der Musikwissenschaftler Franz Dubitzky liefert den
Nachweis, dass Wagners Wahl der Tonarten sehr grofie Ahnlichkeiten mit den beschriebenen
Charakteristiken von Marx und weiteren Theoretikern aufweist.”

Insgesamt iibt die Marx’sche Lehre von der musikalischen Komposition den grofiten Ein-
fluss auf Raffs Unterrichtsgestaltung aus.? Neben den haufigen Zitaten werden zudem auch der
didaktische Aufbau und die Reihenfolge der behandelten Themen von diesem Referenzwerk
des Kompositionsunterrichts iibernommen. Der Kompositionslehrgang bei Marx ist allerdings
in seinem Ausmaf$ um sehr vieles umfangreicher als die Kursaufzeichnungen bei Raff.

Im dritten und letzten Teil der Quellen finden sich Abschriften von Kompositionen, deren
Behandlung im Unterricht stattfand. Raff wihlt fiir seine Lehre folgende Vorbilder aus: Giovanni
Pierluigi da Palestrina, Orlando di Lasso, Luigi Battiferri, Giuseppe Antonio Bernabei, Giacomo
Antonio Perti, Antonio Lotti, Giovanni Carlo Clari, Benedetto oder Alessandro Marcello, Wolfgang
Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Sigfried Dehn und Bernhard Scholz. Bemerkenswert
ist, dass in dieser Auswahl der Konflikt zwischen Neudeutschen und Traditionalisten nahezu
ausgeklammert ist. Liszt und Wagner finden genauso wenig Erwahnung wie Robert Schumann
oder Brahms, da Raff seine Vorbilder hauptsichlich bei italienischen Kontrapunktikern des
16. bis 18. Jahrhunderts sucht. Mozart ist bezeichnenderweise mit einer Fuge vertreten und
Beethoven mit einem vokalpolyphonen Quartett. Mit Dehn und Scholz sind noch zwei weitere
Vertreter des traditionellen Lagers aus dem 19. Jahrhundert behandelt.

Fazit

Inwieweit lassen sich nun die Quellen in das anfinglich gezeichnete Bild des Komponisten
einfligen? Betrachtet man die Liste der Komponisten, die Raffs Unterricht behandelte, so stellt
sich heraus, dass er seine Einfliisse aus einer Bandbreite von vier Jahrhunderten Kompositions-
geschichte wihlt. Zudem ist seine Affinitat zur umfangreichen Kompositionslehre von Marx
erkennbar. Daher ist zumindest in Raffs padagogischer Profession eine Tendenz zur Selektion,
zur Nachahmung sowie zur Riickwirtsgewandtheit nicht von der Hand zu weisen. Dieser
Befund scheint zunéchst das eingangs gezeichnete Bild eines epigonalen und eklektizistischen
Komponisten zu bestirken, jedoch sollte auch klar sein, dass die untersuchten Quellen mehr
tiber Raffs padagogische als tiber seine kompositorische Tétigkeit Aufschluss geben. Man kann
nicht davon ausgehen, dass sich der Individualstil eines Komponisten zwingend auch in dessen
Unterrichtsinhalten ablesen lésst.

Die eingangs durch Riemann dargestellte Hinwendung zu traditionellen Formen bestitigt
Raff in seinem Kurs nicht nur - er betont sogar deren Wichtigkeit: »Was das Componieren
anbetriftt, so sagt man, der Einfall einer Melodie sei eine Gabe des Himmels. Dieses hat seine
Richtigkeit, doch hilft es noch nichts, wenn einem eine Melodie durch den Kopf geht, man

24 Ebd,, S. 367. Raff 1864, S. 108.

25 Dubitzky 1913, S. 163f. Eine Auseinandersetzung mit Wagners Tonartencharakteristik findet sich zudem bei
Auhagen 1983.

26 Marx 1837.
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muss sie festzuhalten und ihr die rechte Form zu geben wissen.«* Dieses Zitat liest sich wie
eine Entgegnung auf die Liszt'sche Kritik, Raff bevorzuge die gesuchte Kombination vor der
spontanen Eingebung.

Dass Raff ein Verfechter des Kontrapunkts ist, dokumentiert der Kurs eindriicklich. In
etlichen Beispielen konstituiert die Beschaffenheit der horizontalen Tonfolge das musikalische
Fortschreiten. Ein Gebrauch von verselbststindigten Akkorden zum bloflen Effekteinsatz findet
sich im Kurs nicht. Was die kontrapunktische Verwebung der Stimmen anbelangt, so sind diese
in ihrer Beschaffenheit ein Markenzeichen Raffs und bilden einen gewissen Individualstil aus.

Zum vieldiskutierten Thema der Orchestrierung bei Raff geben die Quellen leider kaum
Einblicke, sodass sich hierzu keine neuen Erkenntnisse gewinnen lassen.

Wo genau liegt also nun Raffs »musikalische Sonderstellung zwischen Progressiven und
Konservativen«??® Der Einfluss der Neudeutschen auf Raffs Lehrtdtigkeit ist verschwindend
gering: Die Befiirwortung der Marx’schen Tonartencharakteristik verbindet Raff mit Wagner, da
den Tonarten Wagners zumindest riickblickend sehr dhnliche Eigenschaften zugeordnet werden.
Andererseits kritisiert Raff in der Wagnerfrage dessen Uberbewertung dieses Sachverhalts und das
damit einhergehende stetige Modulieren in unterschiedliche Tonarten. Wiegandt weist in seiner
Analyse der Sinfonien Raffs Einfliisse von Liszt im Gebrauch von Chromatik nach, formuliert
aber explizit, dass man ihn »[a]ls Symphoniker [...] nicht auf die Seite der »Neudeutschenx
stellen« kann.” Eine Hinwendung zur Programmmusik ist durch seine programmatischen
Titel nur im Keim vorhanden. Raft scheint sich aber mehr an Werken wie etwa Beethovens
Pastorale zu orientieren als an sinfonischen Dichtungen. Neudeutsch an Raff ist vor allem das
personelle Umfeld, das ihn in der Weimarer Zeit umgab, sowie sein durch die damalige Presse
vermitteltes Image. Gerade die letztgenannten, nicht werkimmanenten Aspekte sind ausschlag-
gebend fiir eine Zuweisung Raffs in das Neudeutsche Lager.

Raff war ein Kenner der Neudeutschen. Durch seine Anstellung in Weimar war er ver-
traut mit dem sinfonischen Schaften Liszts, bei dessen Orchestrierung er bekanntlich teilweise
mitwirkte, und er kannte die damit verbundenen #sthetischen Uberlegungen. Seine Schrift
Die Wagnerfrage zeugt von einer intensiven Auseinandersetzung mit Wagners Asthetik und
dessen kompositorischen Stilmitteln. Gerade vor dem Hintergrund, dass Raff die Gedanken-
welt der Neudeutschen Schule sowie die Charakteristika ihrer Tonsprache kannte, ist deren
Nichtbeachtung in seinem Kompositionskurs auffallend. Die Abwendung vom Stil der Neu-
deutschen resultiert offensichtlich nicht aus Unkenntnis oder Vernachlissigung. Daher ist
durchaus von einem Einfluss der Neudeutschen Schule auf Raffs Lehre zu sprechen, der aber
hauptséchlich ein Einfluss ex negativo ist. Trotz Kenntnis der Neudeutschen raumte er der
Formwahrung und dem traditionellen Kontrapunkt hochste Prioritit in seinem Kurs ein. Der
Satzlehreunterricht bei Raft hat kaum zur Verbreitung der Idee der Neudeutschen beigetragen,
sondern vielmehr zur Erhaltung der kompositorischen Ideen alter Meister. Natiirlich kann
die inhaltliche Ausrichtung eines Satzlehrekurses von vielen Faktoren abhidngen und Raffs
Nichtbeachtung darf in diesem Kontext nicht als > Kampfansage« verstanden werden, aber
gerade in Verbindung mit seinen Uberlegungen in der Wagnerfrage zeichnet sich ein deut-
licher Standpunkt ab.

Wenn man nun eine Verortung Raffs im Spannungsfeld zwischen Vertretern der Neu-
deutschen einerseits und dem konservativen Lager andererseits anstrebt, dann miisste diese

27 Raff 1864, S.111.
28 Tosta 1996, S. 2.
29 Wiegandt 1997, S. 312.
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Matthias Ningel

Positionierung wohl zu Ungunsten der Neudeutschen ausfallen, da letztlich die traditionellen
Elemente nicht nur in seinem kompositorischen Schaffen, sondern auch in seiner Lehrtitig-
keit tiberwiegen.
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