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1 – Einleitung

Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, ein musikhistorisches Phänomen 
zu beleuchten, welches bis heute kaum einer tiefergehenden,  umfassenden 
Forschungunterzogenwurde:linearesKomponierenimbeginnenden20. Jahr-
hundert.DieLehredesKontrapunktsundlinearerSatztechnikenimAllge
meinenwirdhistorischinersterLiniemitdenEpochenderRenaissanceund
desBarockassoziiert –Gleichesgilt,wennauchingeringeremMaße,fürdie
kompositorischePraxis.DezidiertkontrapunktischeStrukturenfindensich
imspäten18.undbesondersim19. JahrhundertimZugederProgressionhar-
monischerTonalitätnurnochseltenalsstrukturgebendeModellegesamter
Werke.DieVerwendungkontrapunktischerSatztechniken,sokönnteman
grobformulieren,verliertbisinsspäte19. Jahrhunderthineinkontinuierlich
anRelevanz.ZuBeginndes20. JahrhundertsscheintdieLehredesKontra-
punktsgegenüberdem19. JahrhundertnochweiteranBedeutungverloren
zuhaben.1DieschwindendeRelevanzspiegeltsichineinerinhaltlichen
StagnationderkontrapunktischenLehre,derenMethodenundStrukturbis
ins20. JahrhunderthineinimWesentlichenaufJohannesTinctoris’Liber 
de arte contrapuncti(1477)undJohannJosephFux’Gradus ad  Parnassum 
(1725) 2basieren,wobeiinsbesonderedasModellverschiedenerGattungs-
stufen,welchesdemLehrwerkGradus ad  Parnassum zugrunde liegt, bis 
heuteinderSatzlehreallgegenwärtigist.WährendkontrapunktischeSatz-
technikenimkompositorischenSchaffendes19. Jahrhundertskaumnochals
strukturgebendeModellepräsentsind,erscheinen weiterhineine Vielzahl

 1 WilhelmKrützfeldundClaudev.Palisca,Art.»Kontrapunkt«,in:LaurenzLütteken
(Hrsg.),MGG Online,NewYorku. a.,zuerstveröffentlicht1996,onlineveröffentlicht
2016,‹https://www.mggonline.com/mgg/stable/12849›24.10.2023.

 2 Ebd.

Veröffentlicht in: Binder, Max: Ernst Kurth und Sergej Taneev – Philosophie linearer Satztechniken 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts und ihre Auswirkungen auf zeitgenössische Kompositionen. 
 Heidelberg: Heidelberg University Publishing, 2024. (Heidelberger Schriften zur Musikwissen-
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unterschiedlicher Kontrapunktlehren,welchesichunterschiedlichenStrö
mungenzuordnenlassen,sobeispielsweise aufdereinenSeiteeinerTradi-
tiondesstrengenStilsnachPalestrina(JohannGeorgAlbrechtsberger,Luigi
Cherubini,FrançoisJosephFétis,HeinrichBellermann)undaufderanderen
Seiteeinemfreieren,durchKriterienderHarmonikgeprägtenKontrapunkt
nachJohannPhilippKirnbergerundJohannSebastianBach(AntonReicha,
ErnstFriedrichRichter,SalomonJadassohn).3GemeinsamesMerkmalder
genanntenTheoretikeristeinhistorisierenderAnsatz:Siebegreifenden
Kontrapunktalseinenhistorischen,ausderZeitgefallenenGegenstand,der
zweifelsfrei einen gewichtigen Platz in der kompositorischen Ausbildung und 
durchaus auch in der kompositorischen Praxis einnimmt, darin jedoch immer 
alshistorisierendesElementwahrgenommenwird.Kontrapunktfungiertals
Rückgriff,alsVerweis,alsBeweisdestechnischenKönnensundwirdletztlich
alsmusikalischeTeildisziplineingeordnet.

IndenJahren1909und1917erschienenzweiepochaleLehrbücher,welche
dieseSichtweiseaufdaslineareKomponierenfundamentalinfragestellenund
aufallenmusikalischenEbenenneuePerspektiveneinbringen.Dasersteist
das Werk Der bewegbare Kontrapunkt des strengen Stils 4,dasSergejIvanovič
TaneevimJahr1909inMoskauveröffentlichte.TaneevwarPianist,Komponist,
Musiktheoretikerundpädagoge,erarbeiteteunteranderemalsProfessoram
MoskauerKonservatoriumundgiltalseinederwichtigstenPersönlichkeiten
derrussischenMusikgeschichte.DaszweiteWerk,Grundlagen des linearen Kon
trapunkts 5,stammtvonErnstKurthundwurdeimJahr1917inBernerstmalig
herausgegeben.Kurth,eingebürtigerWiener,warderersteLehrstuhlinhaber
ammusikwissenschaftlichenSeminarderUniversitätBern.ImUnterschied
zuTaneevwarKurthnichtselbstkünstlerischoderkompositorischtätig,
sonderntratvorallemalsAutorzahlreichermusiktheoretischerSchriftenin
Erscheinung.DieTatsache,dassimfrühen20. JahrhundertzweiLehrwerke
entstehen,dielineareSatztechnikenneuartigbeleuchtenundimKontexteines
nachProgressivitätstrebendenZeitgeistesdenRückgriffaufeinebereitsinden
JahrhundertenzuvoralshistorischgeltendeSatztechnikwagenundversuchen,
diesezumGegenstandeinesDiskursesüberdieZukunftderMusikzuerheben,
wirfteineReiheanFragenauf:WasfüreineFormvonLinearitätwirdinbeiden

 3 Ebd.
 4 DerTitellautetimrussischenOriginalPodvižnoj kontrapunkt strogogo pis’ma.Im

Folgenden soll der Kurztitel Der bewegbare Kontrapunktverwendetwerden.
 5 HierbeihandeltessichumeinenverkürztenTitel.DenFassungensindjeweilsunter-

schiedlicheUntertitelbeigefügt.DieersteFassunglautetvollständigGrundlagen des 
linearen Kontrapunkts. Einführung in Stil und Technik von Bach’s melodischer Poly
phonie.DiezweiteunddritteFassunglautenGrundlagen des linearen Kontrapunkts. 
Bachs melodische Polyphonie.InderFolgesollderKurztitelDer lineare Kontrapunkt 
verwendetwerden.
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Werkengelehrt,geradeinBezugaufdenKontextdesfrühen20. Jahrhunderts?
Welchessind,darananknüpfend,dieVorbilder,wiereihensichbeideLehrenin
dieGeschichtederKontrapunktlehreein?WiekönnenStrukturundMethoden
derLehre,aberauchdarintransportierteAuffassungenbishinzuästhetischen
GrundsätzendespolyphonenSatzesindieKontrapunkttraditioneingeordnet
werden?Nachgelagert,aufbauendaufdenErgebnissenderUntersuchung
beiderWerke,stelltsichdanndieFrage,wiesichbeideLehrenzueinanderver-
haltenundworinwesentlicheGemeinsamkeitenundUnterschiedebestehen.

NichtnuraufgrundihresfundamentalenzyklopädischenAnsatzessowie
ihresimmensenUmfangs,sondernauchaufgrundihrerAlleinstellunginder
Zeitspannevon1900bisca. 1930kommtbeidenWerkeneineSonderstellung
zu.6Zumeinenistbeiden –sovielkannvorweggenommenwerden –ein
perspektivischerAnsatzinhärent(oderwurdeihnenseitensderRezeption
zugeschrieben),derinTeilenexplizitaufdieZukunftausgerichtetist.Zum
anderenspiegelnsieeineAuffassung,nachderlinearebzw.kontrapunktische
StruktureneingesamtmusikalischesKonzeptdarstellenkönnen:Esliegtihnen
insoferneinBestrebenzugrunde,denKontrapunktseinesStatusals(oftmals
kontextuelle)TeildisziplinzuenthebenundihmeineübergeordneteRelevanz
beizumessen.LineareSatztechnikensollenwiederinsBewusstseinderzeit-
genössischenMusikkulturgerücktwerdenundalsDenkansatzundkonzep-
tionelleGrundlagefüreineErneuerungeinerals»Sackgasse« 7 beschriebenen 
Kompositionspraxisdienen.

DerBeginndes20. JahrhundertsgiltinderMusikgeschichtsschreibungals
eineZeitdesWandels,desUmbruchs,welcherwesentlichdurchdenkontinuier
lichenZerfalldesbisdahingültigentonalenSystemsgeprägtist.AufderSuche
nachAntwortenaufdiesefundamentalenVeränderungenderJahrhundert-
wendelässtsichdieEntwicklungunterschiedlichstermusikalischerIdeen,
StileundKonzeptefeststellen,diemusikhistoriografischinersterLinieüber
ihrVerhältniszuebenjenemüberJahrhundertegeltendentonalenGrund-
satzbeschriebenwordensind.Indiesemdurchaußerordentlichestilistische
Pluralität gekennzeichneten Zeitraum entstehen Der lineare Kontrapunkt und 
Der bewegbare KontrapunktundbildendurchdenRückgriffauflangbekannte
TechnikenwieKontrapunktoderPolyphoniebeigleichzeitiguntermauertem
AktualitätsansprucheinenGegenpolzuanderen,alsweitausprogressiver
beschriebenenStrömungendesfrühen20. Jahrhunderts.Diegegenwärtig
geringeBekanntheitbeiderWerkesowiederenStatusalsRanderscheinungen

 6 Erstum1930unddanachtauchenwiedervermehrtKontrapunktlehrbücherauf,
soz. B.KnudJeppesensLehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie (1930),Paul
 Hindemiths Unterweisung im Tonsatz (1.Band1937),ErnstKřeneksStudies in 
Counter point(1940)oderErnstPeppingsDer polyphone Satz(1943).

 7 Vgl.dazudieAusführungenzuTaneevsWerkinKapitel5.2.



4 1 Einleitung

derMusikgeschichtehabensicherlichdazubeigetragen,dassbeidebisheute
alssinguläre,beinaheexzentrischeSpezialveröffentlichungenbetrachtet
werden –etwasausderZeitgefallenundfernabderHauptsträngederMusik-
geschichtsschreibung.VordemHintergrund,dassderBegriffderLinearität 
zuBeginndes20. JahrhundertsoffenbarKonjunkturerfährt,könntesichdie
wissenschaftliche Fokussierung auf dieses Aufkeimen linearer Ansätze, was 
durchdiebeidenTheoriewerkeTaneevsundKurthszumindestfürdenBe-
reichderMusikmanifestiertist,alsdurchausfruchtbarerweisen.

ImZusammenhangmitMusiktauchtderBegriffderLinearitäterstmals
um1910auf,8beieinergattungsübergreifendenBetrachtungfindensichjedoch
bereitsvorBeginndes20. JahrhundertsverschiedeneInterpretationeneiner
unterdiesemBegriffzusammengefasstenStilistikundKunstauffassung.Den
zentralenBeitragzueinerwegweisendenTypologiederStilebildetHeinrich
WölfflinsWerkKunstgeschichtliche Grundbegriffe 9ausdemJahr1915,inwel-
chemerimZusammenhangmitderMalereieineReihevonBegriffspaaren,
darunter›linear‹imGegensatzzu›malerisch‹,prägt.WölfflinsVerständnisist
einephänomenologischeKategorisierungdes›Äußerlichen‹vonWerken,also
Stilen,undstelltinsofernimKerneinenformalistischenAnsatzdar.Dieauf-
gestellte Terminologie funktioniert dabei dialektisch in Form einer Trennung 
bzw.ZuordnungvonWerkenodereinzelnenAspektendarausinjeweilszwei
Gegensatzpaare,vonwelchendiefolgendenfünfdieHauptpaaredarstellen:
linearversusmalerisch,FlächeversusTiefe,GeschlossenheitversusOffenheit,
VielheitversusEinheit,KlarheitversusUnklarheit / Bewegtheit.Wölfflinent-
wickeltjeneTypologiemodellhaftanhandeinervergleichendenGegenüber-
stellungzweierWerkgruppenbzw.kategorien:WerkeausderRenaissance
undWerkedesBarock.Daanzunehmenist,dasssichseinWerkbegriffhaupt-
sächlichaufMalereibezog,kanndieTypologiewomöglichnurbedingtauf
andereKunstgattungenübertragenwerden.DennochspiegelndiemitdenBe-
griffen›malerisch‹(Barock)und›linear‹(Renaissance)verbundenenKriterien
möglicherweisePhänomene,diebeispielsweiseaufMusikübertragbarsind.
ImUnterschiedzumMalerischen,dasalsverschwommen,lose,freiumrissen
wird,steht›linear‹nachWölfflinfürEigenschaftenwieKlarheit,Strukturoder
scharfeGrenzen –durchausMerkmale,dieaufdenKontrapunktanwendbar
erscheinen.DieseArbeitkönntedahereinenZugangeröffnen,sichdemTopos
LinearitätalsKunstgattungenübergreifendesModellundWerkkonzeptsowie
deskriptivesMomentimfrühen20. JahrhundertvonSeitenderMusikzunähern
unddiediesbezüglichstattfindendenmusiktheoretischenundästhetischenDis-
kurseunterdemSchirmeinergrößerenStrömungzuperspektivieren.

 8 ZurTerminologievgl.Kapitel4.
 9 VollständigerTitel:HeinrichWölfflin,Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Pro blem 

der Stilentwicklung in der neueren Kunst,München1915.
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BereitseineoberflächlicheSichtungderQuellenlässteinenimmensenEinfluss
derbeidenLehrwerkeKurthsundTaneevsaufdiekompositorischePraxis
vermuten10 –dieseristjedochausschließlichhistorischundkaumanalytisch
untersuchtworden.SergejTaneev(1856–1915)stelltalsKomponist,Pianist
undProfessoramMoskauerKonservatoriumeinebedeutendePersonder
russischenMusikgeschichtedarundhattezeitlebenssowohlamKonserva-
toriumalsauchprivateinengroßenKreisanSchülern,zudenenbekannte
KomponistenwieAlexanderSkrjabin,SergejRachmaninov,NikolajMetner
oderAleksejStančinskijzählten.Über20JahreschrieberanseinemWerkDer 
bewegbare Kontrapunkt,welchesjedochzuseinenLebzeitenkaumVerbrei-
tungfand.DieRezeptionsebeneisthierdemnachprimärimLehrerSchüler
Verhältniszuvermutenundstelltsichdaheralssehrunmittelbarunddirekt
dar.ErnstKurth(1886–1946)warvon1927biszuseinemTodProfessorander
UniversitätBernundwirdheutealsSchweizerMusiktheoretikerundpsycho-
logebezeichnet.DieRezeptionseinesWerkesDer lineare Kontrapunkt lässt sich 
inersterLinieüberdessenpublizistischeVerbreitungrekonstruieren –bereits
1927erreichteesdiedritteAuflage.

ZieldieserUntersuchungistes,beidePersonen,ihreLehrwerke,ihreAuf-
fassungen,ihrePhilosophieundihreästhetischenVorstellungenvonlinearen
PrinzipienundkontrapunktischenSatztechnikeneinandergegenüberzustel-
lenundzuvergleichen.BeideAnsätze,dieslässtsichschonbeioberflächlicher
Betrachtungfeststellen,weisenwesentlicheUnterschiedeauf,beginnendbei
ihrerprinzipiellenAuffassungvonMusik,diesichunteranderemineiner
starkabweichendenTerminologieäußert,überihrVerständnisvonDidaktik,
Methoden,LehrstrukturundkonkretensatztechnischenEigenschaften(Ver-
tikalitätversusHorizontalität,Intervallbezeichnungetc.).Angelegtistdie
Untersuchungalseinsystematischer,schrittweiserVergleich,welcheraufdie
HerausarbeitungderjeweiligenFunktionsweisederLehrezielt.Einerseits
sollenklassischeFragenandasLehrwerkgerichtetwerden:AnwelcherStelle
werdenSchwerpunktegesetzt?WoliegtdasdidaktischeMoment?Inwelcher
WeisewirdaufsatztechnischeSchwierigkeitenundBesonderheiteneingegan-
gen?AndererseitssolleinzentralerTeilderGegenüberstellungdenBlickauf
ProzessederMelodiebildung,oderallgemeiner,aufdieSynthesemusikalischer
LinienundThemenrichten.Dabeiwirdzuuntersuchensein,inwiefernlinear

 10 Vgl.dazuu. a.GordonKampe,»›MisreadingErnstKurth‹.DerEinflußderSchriften
ErnstKurthsaufzeitgenössischeAutoren«,in:PatrickBoenkeundBirgerPetersen
(Hrsg.),Musikalische Logik und musikalischer Zusammenhang. Vierzehn Beiträge 
zur Musiktheorie und Ästhetik im 19. Jahrhundert,Hildesheim1972,S. 213–222;
SiegfriedSchibli,Alexander Skrjabin und seine Musik. Grenzüberschreitungen eines 
 prometheischen Geistes,München1983;MariaLobanova,Mystiker, Magier,  Theosoph, 
Theurg. Alexander Skrjabin und seine Zeit,Hamburg2004.
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oderkontrapunktischgeprägteMusikphilosophienundauffassungenden
Melodiebildungsprozessbeeinflussenunddefinieren.Raschwirdsichzeigen,
dasseinetiefergehendeUntersuchungdesBegriffsrepertoiresunumgänglich
ist,weswegendieTermini›Polyphonie‹,›Kontrapunkt‹und›Linearität‹sowohl
historischalsauchimSpiegelbeiderTheoriendiskutiertwerdensollen.

Der zweite Abschnitt der Arbeit untersucht die zu vermutenden Aus-
wirkungen beider Werke auf die kompositorische Praxis in der ersten Hälfte 
des20. Jahrhunderts.DiepublizistischeRezeptionwieimFalledesWerksvon
ErnstKurthsollalsgleichrangigzurpersönlichenRezeptionbehandeltwerden,
wiesieimLehrerSchülerVerhältnisoderimfreundschaftlichenAustausch
stattfindet.RelevantesKriteriumist,dasseinEinflussaufdaskompositorische
SchaffendenkbarodersogardeutlicherwartbaristunddieseBezügelogisch
undwissenschaftlichnachvollziehbarbzw.nachweisbarsind.Aufgrundder
vielfältigenundbreitenRezeptionbeiderWerkekönnendieEinflüssekaum
sinnvoll auf einen bestimmten Zeitraum oder auf einen bestimmten Personen-
kreisreduziertwerden.DieAuswahlderindieserArbeituntersuchtenKompo-
sitionenerhebtmithinkeinenAnspruchaufquantitativeVollständigkeit.Ziel
istesvielmehr,anhandderWerkeausgewählterKomponisteneinmöglichst
großesSpektrumanAuswirkungenbeiderTheorienabzudecken,umvorallem
unterschiedlicheQualitätenvonLinearitätherauszuarbeiten.Dieausgewähl-
tenWerkesolleninderFolgemusikalischenAnalysenunterzogenwerden,
innerhalbdererderFokusaufderUntersuchunglinearerStrukturenundkon-
trapunktischerSatztechnikenliegenwird.DerPfadklassischparametrischer
Analysewirdhierfürinsofernverlassenbzw.neudefiniert,alserstensdie
Parameter weniger am gesamten Werk denn vorrangig an kontrapunktisch ge-
arbeitetenBestandteilengeprüftwerdensollenundzweitensinersterLiniedie
ParameterderMelodiebildung,imSpeziellenmusikalischeThemenundLinien,
betrachtetwerden.NebenderMelodiebildungspieleneinigeweitereParameter
ebenfallseinetragendeRolle.SosindbeispielsweisesowohldieformaleAnlage
einerKompositionalsauchGattungsaspekteundKriterienderHarmonikeng
miteinerlinearenbzw.kontrapunktischenIdeeverwoben.AndereAspektewie
KlangoderInstrumentierungsindhingegenvonuntergeordneterBedeutung.
ImZentrumderAnalysestehtfortandieFrage,obundinwelcherFormsichdie
PhilosophienvonKurthsundTaneevsLehrwerkenindenKompositionenwie-
derfindenundwelchePositionendieKomponistenletztlichdazueinnehmen:
WirddieTheorieaufgegriffenundnachweislicherkennbargezeigtoderkri-
tischgespiegelt?ResultierendarausWechselwirkungen,führtenalsokritische
AnregungenseitensderKomponistenzuÄnderungenvonLehrbestandteilen? 11

 11 SowohlbeiKurthalsauchbeiTaneevdeutetmanchesdaraufhin:Kurthnahmnach
teils heftiger Kritik einige Änderungen an seinem Werk vor, und Taneev schreibt 
imVorwortzuDer bewegbare Kontrapunkt,dass»ÄußerungenundVorstellungen
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EinebesondereProblematikergibtsich,wiebereitsangedeutet,durchdieoft-
malsunscharfeTerminologie,dieüberdieskontinuierlichenVeränderungen
unterlag.NebendenfürdieseArbeitzentralenBegriffen›Linearität‹, ›Kontra-
punkt‹und›Polyphonie‹betrifftdiesauchTonalitätundweiteredamitzusam-
menhängendeTerminiwie›Freitonalität‹, ›Atonalität‹sowie›Harmonik‹
bzw.›Funktionsharmonik‹,diebesonderszuBeginndes20. Jahrhunderts
relevantsind.Aufgrunddervielfältigen,überdieJahrhunderteständigwech-
selndenBedeutungenvon›Tonalität‹ 12erscheinteineFestlegungdesBegriffs
wedermöglichnochsinnvoll,insbesonderevordemHintergrund,dassdie
zuanalysierendenKompositionenalleineinerZeitliegen,indereslängst
nichtmehrdieeineTonalitätgab;vielmehristdasfrühe20. Jahrhundertganz
wesentlichvonhöchstunterschiedlichen,experimentellenundauchsehrindi-
viduellenInterpretationenundHaltungenzuTonalitätgeprägt.Einzentrales
MomentumbildendieBegriffsdefinitionenunderweiterungenvonHugo
Riemann,13derinden1870erJahrendenTonikaBezugalsBedingungvon
Tonalitätfesthält,ihnaber1882maßgeblicherweitert,indemerleiterfremde
Töne(zumBeispielausderMediantik)miteinbezieht.14Verankertistdarin
dieIdeefestertonalerFunktionen,alsoeinRekursaufFunktionsharmonik.
ZahlreicheTheoretikeröffneninderNachfolgeRiemannsdenBegriffnoch
weiter,indemsieihnals»BezogenheitallerKlängeaufeinZentrum«definie-
ren.UnterdiesenfindetsichauchderjungeErnstKurth,derdenBegriffdes
»tonartlichenZentrums«1914inseinemerstengrößerenWerk,Romantische 
Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, verwendet und die Tonika darin 
als»Zentralton«oder»Konzentrationston«bezeichnet.DievonRiemanndefi-
nierteZuordnungvonTonalitätzueinembinärenDurMollSystem,aufder
auchdienachfolgendenAnsätzeletztlichfußen,giltalsHauptgrundfürdas

derStudentenselbstüberaushilfreich«waren.Vgl.dazuSergejIvanovičTaneev,
VorwortzuDer bewegbare Kontrapunkt des strengen Stils,niedergeschrieben1906
inKlin,in:ders.,Kleinere musiktheoretische Schriften und Fragmente, aus dem 
Russischenübersetztundhrsg.vonAndreasWehrmeyerundErnstKuhn(=studia
slavicamusicologica4),Berlin2000.

 12 DerausdemFranzösischenstammendeBegriff›tonalité‹wurdeerstum1830ins
DeutscheentlehntundzunächstmehrheitlichalsSynonymzu›Tonart‹verstanden.
DeutschsprachigeTheoretikerwieSiegfriedWilhelmDehnoderHermannvon
HelmholtzbeziehensichinihrenTheorienjeweilsauffranzösischeVorbilderwie
JeanPhilippeRameau,DanielJelenspergeroderFrançoisJosephFétis.Vgl.dazu
MichaelBleiche,Art.»Tonalität«,in:Handwörterbuch der musikalischen Terminolo
gie,Bd. 6,Freiburg1992,S. 6.

13 DieserArbeitliegtdieRiemannsDefinitiondesBegriffszugrunde,dasiedemhisto-
rischenKontextangemessenerscheintundmandavonausgehenkann,dasssiefür
vielederhierbehandeltenKomponistenGültigkeitbesaß.

14 Bleiche,»Tonalität«,S. 8 f.(wieAnm.12).
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AufkommenderDichotomieTonalität / Atonalitätimfrühen20. Jahrhundert.
Diesliegtauchdarinbegründet,dassderTonalitätsbegriffzurErfassungder
progressivenkompositorischenRealitätlängstunbrauchbargewordenwar
undneue,adäquateTerminierforderlichwurden.Paradigmatischfürdie
Schwierigkeiten,einepassendeTerminologiezufinden,stehendieDiskurse
jener Zeit, in welchen kontinuierlich vermeintliche Konstanten hinterfragt 
undeineReiheverschiedener,sichteilweisewidersprechenderDefinitionen
aufgestelltwurden.15Deutlichwirddaran,dasseinModellzurBeschreibung
vonMusikdesfrühen20. Jahrhundertsganzoffensichtlichnichtalleinauf
KriterienderTonalitätgestütztseinkann,dadiesewederpräzisegenugformu-
liert,nocheinheitlichbestimmtsind,nochdasSpektrumderkompositorischen
Realitätabdecken.AusgehendvonderNotwendigkeit,einegeeignetedeskrip-
tiveTerminologiefürdieindieserForschungbehandeltenWerkefestzulegen,
soll die Frage nach Tonalität im Folgenden ganz fundamental gestellt werden: 
KönnenanhandvonTonalitätbestimmtePhänomenederKompositionspraxis
im20. Jahrhundertüberhauptbeschriebenwerden?Dafürgiltesunterande-
remdieRollederbeidenWerkevonKurthundTaneevzuerörternundihre
musiktheoretische,aberauchkünstlerischästhetischeWirkungangrößeren
musikhistorischenKontextenzumessen.DabeisollsowohlimengerenSinne
eineEinordnungihrerWerkeindieGeschichtelinearer,kontrapunktischer,
polyphonerSatztechnikenerfolgenalsaucheinePerspektivegegebenwerden,
wasdieseErkenntnissefürdieMusikgeschichtsschreibungdesfrühen20. Jahr-
hundertsbedeutenkönnenundinwiefernbestehendeDenkmusterundKrite-
rienderBeschreibungundEinordnungvonMusiküberdachtwerdenmüssen.

 15 Vgl.dazuDefinitionenvonDomenicoAlaleona,HerbertEimert,PaulvonKlenau,
AntonWebern,HermannPfrogner,MatthiasHauer,AlbanBergu. v. m.Oftmals
wird dort noch der Tonika-Bezug und damit ein Denken in Tonarten, also Hierarchie 
derTöne,alsdefinierendesElementerwähnt.DieteilweiseAblehnungdesBegriffs
Atonalität(ArnoldSchönberg)mischtsichmitRelativierungdesBegriffspaares(Josef
MatthiasHauer).


