10 - Fazit und Ausblick

In einem zusammenfassenden Vergleich der Auswirkungen des Linearen
Kontrapunkts und des Bewegbaren Kontrapunkts auf die zeitgendssische Kom-
positionspraxis im jeweiligen zeitlichen Kontext lassen sich abschlief3end eine
Reihe von Punkten festhalten.

Grundlegende Gemeinsamkeit ist das Primat der musikalischen Linie
vor allen anderen Parametern. Die Linie als freie melodische Entfaltung (in
der Lehre Kurths) oder als festes Thema im Kontrapunktsatz (nach Taneev)
ist Basis aller Kompositionen und insofern ein ibergeordnetes Merkmal. Im
Detail liegt jedoch ein wesentlicher Unterschied: Nach Auffassung Kurths -
und dies lasst sich in den Kompositionen gut beobachten - ist die Tonfolge
eines Einzelmotivs an sich variabel bzw. muss nicht exakt festgelegt sein, im
Vordergrund steht die Grundrichtung des Melodiezuges. Die kontinuierlichen
Transformationen kleinteiliger Motive werden beglinstigt durch das in der
Linie vorherrschende Intervall des Sekundschritts, was zur Folge hat, dass sich
meist keine musikalischen Themen herauskristallisieren, sondern eine tiber-
geordnete melodische Bewegungsrichtung erzeugt wird. Die Konstruktion der
Linien im Sinne des Bewegbaren Kontrapunkts und ihr Umgang damit folgen
vollig anderen Pramissen. Themen sind in Rhythmus und Dauer festgelegt und
enthalten eine exakte Intervallstruktur. Eine Grundrichtung der melodischen
Entwicklung oder ein vorherrschendes Intervall gibt es nicht: Die Themen sind
frei, manchmal auch sprunghaft oder abrupt und vorrangig auf die Verkniip-
fung mit anderen Themen bzw. auf die Engfiihrung mit sich selbst ausgelegt.
Modifikationen von Themen resultieren beinahe ausschliefslich aus der ein-
geforderten kontrapunktischen Variabilitit, welche die vielfache Verkniipfung
der Themen mit sich bringt.

Veroffentlicht in: Binder, Max: Ernst Kurth und Sergej Taneev - Philosophie linearer Satztechniken 183
zu Beginn des 20. Jahrhunderts und ihre Auswirkungen auf zeitgendssische Kompositionen.

Heidelberg: Heidelberg University Publishing, 2024. (Heidelberger Schriften zur Musikwissen-
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Der entscheidende und fundamentale Unterschied beider Kontrapunkt-
auffassungen, der sich auch in der Reflexion ganz evident zeigt, liegt im Ver-
stdndnis der Linie innerhalb des polyphonen Geflechts: Nach Kurth ist es die
Linie an sich, die einer kontinuierlichen Wandlung unterliegt. Varianz und Span-
nung sollen folglich basalen melodischen Grundelementen bereits inharent
sein, sodass die Verbindung mehrerer Linien diese lediglich komplementér
hervorbringen. Bei Taneev hingegen ist die Linie fest und unverdnderlich und
funktioniert alleinstehend kaum. Die Besonderheit des Konzepts liegt in der
variablen, moglichst vielfachen Verkniipfung mehrerer Linien, deren Struktur
nach dieser Vorgabe konzipiert ist. Es ist auffallig, dass sich dieser Punkt, wel-
cher in keinem der beiden Lehrwerke konkret formuliert wird, in simtlichen
betrachteten Werken spiegelt und insofern dem jeweiligen Vorbild entspricht.

Sowohl Kurth als auch Taneev plddieren zeitlebens fiir ein Festhalten an
der Tonalitdt und stellen dies als Pramisse ihren Lehren voran. Was Kurth
unter Tonalitét versteht, erklart er in seinem Werk Romantische Harmonik und
ihre Krise in Wagners Tristan, das im Jahr 1920, also nur wenige Jahre nach
dem Linearen Kontrapunkt erschienen ist:

Der Begriff Tonalitét bedeutet die einheitliche Beziehung der Kldnge auf eine
zentrale Tonika und enthélt daher zweierlei Voraussetzungen; einmal das Vor-
handensein zusammenschliefSfender Momente, zweitens das Vorhandensein
oder zumindest die ideelle Rekonstruierbarkeit eines tonartlichen Zentrums.>#

Da diese Definition ebenso fiir den Linearen Kontrapunkt Giltigkeit besitzt,
fufdt Kurths gesamte Lehre auf einem vergleichsweise eng gefassten Tonalitéts-
begriff. Im Falle Taneevs ergibt sich eine andere Evidenz: Obwohl sich sein
Bewegbarer Kontrapunkt ausschliefilich auf den Kontrapunkt der Renaissance
bezieht und sich insofern nicht mit Tonalitdt/Harmonik beschéftigt, ist davon
auszugehen, dass seine Vermittlung von Kontrapunkt eine Ubertragung auf die
zeitgenossische Kompositionspraxis beinhaltet. Deutlich dafiir spricht seine
Favorisierung tonalen Komponierens, die sich sowohl in Urteilen iiber Werke
seiner Schiiler dufSert —so wiirdigt er beispielsweise die Werke Rachmaninovs,
wiéhrend er jenen von Skrjabin oder Stancinskij kritisch gegeniibersteht?®® —
als auch in seinem eigenen (Euvre erkennbar ist, das durchweg klassisch-
harmonischer Tonalitat entspricht.

298 Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, Berlin 21923,
S. 306.

299 Vgl. dazu die Tagebucheintragungen Taneevs zu Werken Skrjabins, enthalten in
Taneev, »Tagebucheintragungen« (wie Anm. 89), S. 176-183, und die Einschétzung
Anatolij Aleksandrovs in: Aleksandrov, »Aus Taneevs Spiel sprach echte Empfin-
dung« (wie Anm. 86), S. 250.
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Das unbedingte Festhalten beider Theoretiker an tonalen Fundamenten
muss fiir die jiingere Komponistengeneration einer Direktive geglichen haben,
sie spiegelt sich aber dennoch nicht in deren Kompositionen wider. Der
Umgang mit Tonalitat bzw. die Verbindung von Kontrapunkt und Tonalitét
gestaltet sich duferst vielseitig und aufgrund der Individualitdt der Kompo-
sitionen im Gesamtbild dufSerst heterogen. Aus diesem Grund erscheint es
wenig sinnvoll, geschweige denn méglich, zu versuchen, die unterschied-
lichen Auspragungen von Tonalitét in einheitlichen, sinnhaften Kategorien zu
biindeln oder in Graden zu messen,*® zumal zu Beginn des 20. Jahrhunderts
die Giiltigkeit von Grundfesten der Harmonik kontinuierlich untergraben
und damit ihre Terminologie als Voraussetzung musikalischer Analyse ihrer
Grundlage beraubt wird. Die untersuchten Werke reflektieren die Pluralitét
dieser Zeit, ihr Tonalitdtsspektrum reicht von tonalen Strukturen tber frei-
tonale bis hin zu modalen skalenorientierten Systemen. Gleichwohl gibt es
an beiden Polen keine Extreme, also weder absolut tonale bzw. klassisch-
funktionsharmonische Anlagen noch atonale, die nach einer strikten Vermei-
dung tonaler Klangbilder streben (dazu spater mehr). Speziell die Haltung
Kurths offenbart in diesem Zusammenhang einen latenten Widerspruch:
Seine strikte Ablehnung progressiver Ansatze scheint kaum vereinbar mit
der Tatsache, dass ein Aufbrechen funktionsharmonischer Strukturen eine
gesteigerte Freiheit der Linie im polyphonen Geflecht mit sich bringt. Einer-
seits muss ihm dies eingeleuchtet haben,* andererseits scheint er nicht bereit
gewesen zu sein, diese Erkenntnis konsequent weiterzudenken, an deren Ende
das Verlassen der Tonalitédt stehen muss.

Aus den Ergebnissen der Untersuchung beider Kontrapunkttheorien im
zweiten Teil der Arbeit konnte abgeleitet werden, dass Taneevs Bewegbarer
Kontrapunkt deutlich néher an historischen Vorbildern orientiert ist. Er will
nicht mit bestehenden Lehrwerken brechen, sondern eine neue Dimension
in der Beschreibung und im Umgang mit Kontrapunkt erreichen. Einen his-
torischen sowie theoretischen Anknipfungspunkt seiner Lehre bildet, wie
Taneev mehrfach erwéhnt, das 1753 erschienene Werk Die Abhandlung von
der Fuge3°? von Friedrich Wilhelm Marpurg, das sowohl in der detaillierten,

300 Als gutes Beispiel dafiir kann die divergierende Rezeption von Kieneks 1. Streich-
quartett angefithrt werden: Wahrend Heinz Tiessen dieses als »atonal-hetero-
phones« Stiick beschreibt, wollen andere Analysen darin durchaus harmonische
Fundierungen erkennen. Vgl. dazu Tiessen, Zur Geschichte der jiingsten Musik (wie
Anm. 234), S. 62.

301 Hieristin erster Linie Kurths Kritik an Riemanns Kontrapunktlehre anzufiihren, die
sich am harmonischen Gertistsatz orientiert (siehe Kapitel 5.1 zu Kurths Theorie.)

302 Vollstandiger Titel: Friedrich Wilhelm Marpurg, Die Abhandlung von der Fuge, nach
den Grundsdtzen und Exempeln der besten deutschen und auslindischen Meister ent-
worfen, 2 Bde., Berlin 1753-1754.

| 185



186 | 10 Fazit und Ausblick

systematischen Anlage als auch in seinem Anspruch — Marpurgs Intention war
ebenfalls die Etablierung kontrapunktischer Strukturen, damals als Antwort
auf einen von ihm abgelehnten galanten Stil - vorbildhaft auf Taneev gewirkt
haben muss. Taneev greift das Gedankengut von Marpurg auf und transfor-
miert es unter Einbezug der Entwicklungen seiner Zeit in eine eigene Lehre.
Marpurgrezeption wie auch seine Lehre lassen erkennen, dass Taneev seine
Arbeit nicht als Erneuerung theoretischer Inhalte betrachtet, dass er nicht Be-
stehendes verwirft, sondern seine Arbeit als Erweiterung des Bestehendem,
als Verbesserung und Optimierung versteht. Zweifelsfrei waren sowohl seine
mathematischen Methoden als auch die dartiber transportierte Kontrapunkt-
asthetik, welche nach Variabilitat, Vielfalt und auch vermehrter Verwendung
strebt, absolute Neuheiten —sie riittelten jedoch nicht an bestehenden Axiomen
der Kontrapunktlehre.

Deutlich anders verhalt es sich bei Kurt, dessen Intention eine Abkehr von
fundamentalen Aspekten der historischen Kontrapunktlehre war: Uber das
Einbringen neuer Inhalte bei gleichzeitiger Dekonstruktion der bestehenden
Lehre, vor allem aber auch durch die Etablierung einer neuartigen, konkreten,
vielen Zeitgenossen unmittelbar einleuchtenden Terminologie 3 versuchte er,
eine vollig neue Perspektive auf das Thema Kontrapunkt zu er6ffnen. Insofern
stellte die Verdffentlichung einen zweifachen Bruch dar — mit der bestehenden
Kontrapunktlehre wie auch mit der etablierten Bachforschung - wie auch eine
scharfe Provokation, die wiederum zu einer starken Polarisierung in der Rezep-
tion fihrte. Mehr als Kurth dies urspriinglich intendiert hatte, wurde ihm nun
die Rolle eines Erneuerers zugeschrieben, dessen Ansatze teils als hochmodern
bewertet wurden. Wie die Auswertung der Dokumente und Diskurse zu seiner
Person, vor allem aber die musikalische Analyse von Kompositionen, die Kurths
Ideal aufgreifen, gezeigt haben, wurde diese Bewegung von einer Gruppe von
Komponisten getragen, auf welche Der lineare Kontrapunkt eine immense
Wirkung gezeigt hatte. Bezieht man zentrale gemeinsame Merkmale der Re-
zeption mit ein — die Gréf3e der Gruppe, die sich mit dem linearen Kontrapunkt
auseinandergesetzt hat (Komponisten, Kritiker, Rezensenten, Lehrer etc.),

303 Das Bestreben, eine neue Terminologie zu préagen, die der Beschreibung progres-
siver Verdanderungen in der Kunst gerecht wird, lasst sich kunstgattungsiibergrei-
fend im Zusammenhang mit einer »linearen Stromung« erkennen. Auch Heinrich
Wolfflin erldutert im Vorwort der Kunstgeschichtlichen Gattungsbegriffe die Not-
wendigkeit einer wissenschaftlichen Anpassung der Terminologie: »Die begriff-
liche Forschung in der Kunstwissenschaft hat mit der Tatsachenforschung nicht
Schritt gehalten. Wahrend die Kunstgeschichte nach ihrer stofflichen Grundlage
durch die Arbeit der letzten Generation fast iiberall und von Grund aus eine neue
geworden ist, haben die Begriffe, mit denen diese Tatsachen fiir die geschichtliche
Erkenntnis verarbeitet werden sollen, sich weniger verédndert.« Vgl. dazu, Wolfflin,
Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (wie Anm. 9), S. VL
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die Zahl der Kompositionen sowie die Tatsache, dass an der Bewegung nam-
hafte Komponisten beteiligt waren und sie reprasentierten —, scheint es
durchaus plausibel, diese Bewegung als eine >lineare Stromung« zu verste-
hen, welche retrospektiv fiir den Zeitraum zwischen 1918 und 1925 einen
gewichtigen Anteil am Musikschaffen im deutschsprachigen Raum hatte.
Fiir Taneev gilt Ahnliches, auch hier adaptierte eine grofle Gruppe junger
Musikschaffender dessen Ideale und setzte sie kompositorisch um. Dieser
Gruppe gehoren ebenfalls gewichtige Vertreter der Musikgeschichtsschrei-
bung des frithen 20. Jahrhunderts an, weswegen auch hier kaum von einem
Randphdnomen gesprochen werden kann. Vielmehr stellt sich die Frage, ob
das kontrapunktische Komponieren — zumindest bezogen auf das Entstehen
von Klavierwerken — zwischen 1900 und 1915 nicht das zentrale, verbindende
Merkmal einer Generation junger russischer Komponisten im Moskauer
Raum war. Taneevs Lehre brach dabei wenig mit bestehenden Vorbildern,
sondern entwickelte neue Methoden, alte Techniken alternativ zu begreifen,
zu systematisieren und zu lehren. An die Stelle direkter Kritik an seiner Lehre
trat Kritik an seinem Ideal einer — aus der Sicht seiner Kritiker ibermafiigen —
Verwendung kontrapunktischer Strukturen. Wahrend der Vorwurf an Kurth
sich gegen dessen Progressivitit richtete, wurde Taneev wegen seiner kon-
servativen Riickgriffe kritisiert.3** Die Richtung der Kritik divergiert: Kurth
wurde wegen seiner Inhalte, nicht wegen der Fokussierung auf Linearitdt und
Kontrapunkt kritisiert; Taneev wegen seiner starken Affinitat zu Kontrapunkt,
nicht jedoch aufgrund seines Lehrbuchs. Tatsache ist, dass beide Lehren — so
unterschiedlich sie auch rezipiert wurden — bei einer jungen Komponisten-
generation auf fruchtbaren Boden fielen, was sich unter anderem mit einer
Art Theorievakuum erkléren lésst. Nicht zuféllig erscheinen genau in dieser
Zeit, die von der Suche nach Orientierung und der Frage nach der Zukunft
der Musik gepragt war, zwei Theoriewerke, deren Anspruch es ist, tiber die
Musiktheorie hinaus eine Philosophie, ein Generalkonzept zu vermitteln. Der
Umstand, dass dieses >Theorieangebot« von zahlreichen Musikschaffenden
der Zeit als Zukunftsperspektive, Vorbild, Anhaltspunkt angenommen wurde
und eine grofde Wirkung zu entfalten vermochte, konnte anhand der linearen
Analysen erstmals nachgewiesen werden. Da beiden Theorien im Kontext des
frithen 20. Jahrhunderts eine viel grofiere Bedeutung zukommt, als bisher
angenommen wurde, durfte mit der vorliegenden Arbeit ein neues, bislang

304 Als Beispiel dafiir, dass selbst enge Freunde Taneevs Hang zu Kontrapunkt als kon-
servativ und Ubertrieben Kkritisierten, lasst sich die Haltung von Taneevs Freund
pétr II'i¢ Cajkovskij anfiihren, der eben dies in Taneevs Streichtrio erkennen will
und Taneevs Werke offen »langweilig« nennt. Taneev erwidert, dass dies an feh-
lender Inspiration 1dge und nicht am Kontrapunkt. Vgl. dazu den Brief von Taneev
an Pétr Ii¢ Cajkovskij vom 4. September 1880.
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wenig beleuchtetes Phdnomen in den Blickpunkt riicken. Bestehende Narra-
tive, die sich maf3geblich an bestimmten Hauptstrangen der Musikgeschichte
orientieren, miissen daher zumindest tiberdacht werden.

Ein weiteres, sich daran ankniipfendes Ergebnis der Forschung zeigt sich im
Zusammenhang mit der kritischen Reflexion der Musikgeschichtsschreibung
uber das frithe 20. Jahrhundert. Die kompositorische Rezeption offenbart —das
gilt fiir Taneev wie fiir Kurth — wie bereits erwédhnt eine unglaubliche Vielfalt
in der Interpretation der linearen Philosophien. Die unterschiedlichen Kompo-
nisten greifen jeweils unterschiedliche Inhalte verschieden stark auf und ver-
binden ihre personliche Interpretation der Inhalte mit einem wiederum durch
zahlreiche andere Einflussfaktoren gepragten Individualstil. Hinzu kommt
hier, dass sich die Komponisten zu bestimmten Zeiten den Theorien Kurths
und Taneevs anndhern oder entfernen, sodass, gemessen an einer Zeitachse,
ein bewegliches, fluides, komplexes Bild entsteht. Die Ausdifferenzierung in
der Auspragung geht so weit, dass die verschiedenen Facetten der Rezeption
bzw. die unterschiedlichen Wirkungsgrade kaum zusammenfassend generali-
siert oder gar kategorisiert werden konnen. Beschrieben und greifbar gemacht
werden kann dies letztlich kaum mithilfe von in der Musikgeschichtsschrei-
bung gangigen teleologischen Erklarungsmustern, welche auf einer (erwart-
baren) Wirkung von Punkt A auf Punkt B fufien. Sehr deutlich zeigt sich diese
Problematik erneut am Beispiel der Tonalitdt: Wie bereits in der Einleitung
diskutiert, unterliegt der Tonalitétsbegriff seit seiner Entstehung einer konti-
nuierlichen Bedeutungsveranderung, die durch epochale Kontexte, aber auch
durch sprachliche und kulturelle Momente bedingt ist. Die Frage der Tonalitét
in Werken nimmt musikgeschichtlich einen so iibergeordneten Stellenwert
ein, dass lange Zeit das gesamte Repertoire europaischer Kunstmusik und
selbst Kompositionsmodelle, die weit vor der Beschreibung Dur-Moll-tonaler
Systeme datieren, an diesen Maf3stdben gemessen wurden und noch werden.
Mit Recht wurde in der Musiktheorie des 20. Jahrhunderts vielfach die gene-
relle Frage aufgeworfen, wie zielfithrend das Anlegen von Tonalitatskriterien
iberhaupt ist, ob die Funktionsweise von Werken iiber diesen Zugang zu
erfassen ist oder ob nicht alternative Perspektiven dadurch eingeschrankt
werden. Bei der Beschéaftigung mit Linearitdt und Kontrapunkt lasst sich das
Thema Tonalitét ebenfalls nicht umgehen, wie sich in den Analysen mehrfach
gezeigt hat. Es wurde bereits festgestellt, dass sich kaum eines der analysierten
Werke klar anhand der bestehenden Terminologie fassen lisst: Die Werke
Ernst Kreneks und Heinz Tiessens sind weder tonal noch atonal, sie lassen
sich am ehesten noch als freitonal beschreiben. Die Solo-Sonaten von Artur
Schnabel und Eduard Erdmann sind wegen ihrer einstimmig-linearen Anlage
nicht zu bewerten, einzig die Solo-Sonate August Halms kénnte aufgrund der
Scheinstimmenphdnomene und der Bach-inspirierten Dreiklang-Arpeggien
als tonales Werk betrachtet werden. Die Werke Heinrich Kaminskis weisen
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tonale Kriterien im Sinne akkordischer Fortschreitungen auf, enthalten jedoch
keine funktionalen Beziige zueinander und sind dartiber hinaus mit dissonan-
ten, akkordfremden Kldngen versehen, die nicht tonal erklarbar sind. Auch
Kadenzen als scheinbar tonale Verbindungen lassen sich hier plausibler an-
hand der Klausellehre denn funktionsharmonisch deuten. Fiir die russischen
Komponisten gilt Ahnliches: Rachmaninovs Werk kann durchaus als tonal
bezeichnet werden, fiir Skrjabin und Metner gilt bereits, dass der Dissonanz-
grad so hoch ist, dass eine Zuordnung zu Tonalitit problematisch erscheint.
Die Werke Stancinskijs und Zaderackijs sind noch schwieriger einzuordnen.
Hier findet sich eine Mischung aus modalen und freitonalen Elementen, die
Zusammenkldnge wirken in Teilen scheinbar vollig frei und ausschliefilich
dem linearen Verlauf untergeordnet. Wahrend also eine Beschreibung dieser
Musik anhand tonaler Kriterien mindestens problematisch ist, drangt sich ein
anderes, zentrales Merkmal als analytische Grundlage formlich auf: Linearitéat.
Wie diese Arbeit gezeigt hat, lassen sich eine ganze Reihe von (teils sehr
unterschiedlichen) Werken, die einer grofseren Stromung zuzuordnen sind,
qualitativ sinnvoll im Spiegel linearer Aspekte begreifen, einordnen und zu-
ganglich machen. Erst durch das Anlegen linearer Analysewerkzeuge konnen
relevante Charakteristika von Werken (Struktur, Konzept, zugrunde liegende
Kompositionsmodelle und Satztechniken) und die Ausdifferenzierung unter-
schiedlicher Interpretationen von Linearitat sichtbar gemacht werden. In
einem grofieren Kontext der Musikgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts
stellt sich folglich die Frage, inwiefern bestehende, allgemein fiir giiltig be-
fundene Kausalitidtsketten und Narrative, die mafigeblich auf Basis eines
tradierten Tonalitdtsdenkens entstanden sind, hinterfragt und womaoglich neu
bewertet werden miissen, oder ob der »linearen Strémung« sowohl mit Blick
auf das musiktheoretische Fundament als auch deren Eingang in die zeitgends-
sische Kompositionspraxis ein bislang ungeahnter Stellenwert im Kanon der
vielfaltigen Entwicklungen des 20. Jahrhunderts beigemessen werden muss.

Ankniipfend an die Schwerpunkte dieser Arbeit ergeben sich eine Reihe
weiterer Forschungsdesiderate, die einerseits im musiktheoretischen Bereich
und der konkreten kompositorischen Auseinandersetzung mit Linearitat im
20. Jahrhundert liegen, andererseits im musikhistorischen Bereich, insbeson-
dere in einer weitergehenden Erforschung beteiligter Personen und maglicher
Transfers der Theorien tiber kulturelle Grenzen hinaus.

Der russische Komponist und Musikschaffende Boris Vladimirovic¢
Asaf’ev hat im Jahr 1931 eine Ubersetzung von Ernst Kurths Linearem Kontra-
punkt ins Russische herausgegeben, zu der er auch das Vorwort verfasste.
Asaf’ev gilt als herausragende Personlichkeit russischer Musikgeschichte und
Mitbegrinder der russischen Musikwissenschaft. Sein musiksoziologisches
und -padagogisches Wirken zeigt sich unter anderem in der breitgefacherten
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Beschéftigung mit der deutschsprachigen Musikliteratur3% und Komponisten
aus dem deutschsprachigen Raum, darunter Ernst Kienek, also jenen Kom-
ponisten, die zum Rezeptionskreis von Kurths Linearem Kontrapunkt gezahlt
werden konnen. Asaf’ev selbst betrachtete den Linearen Kontrapunkt als
wegweisendes, zentrales Werk fir sein eigenes Schaffen: Sein Hauptwerk Die
musikalische Form als Prozess ist wesentlich durch Kurths Linearen Kontra-
punkt inspiriert und beeinflusst, was durch mehrfache Verweise innerhalb
des Werkes, insbesondere den Rekurs auf Kurths Konzepte von Linearitdt und
Energetik, belegt ist.3% Die Verbreitung und Wirkung von Asaf’evs durch Kurth
inspiriertes Werk, auch ganz konkret des Begriffs der Linearitit, war bereits
Teil verschiedener Forschungen3% — hier bieten sich jedoch ankniipfende
Untersuchungen an, vor allem mit Fokus auf ein mégliches Zusammenwirken
von Kurths Theorien (gespiegelt im Werk Asaf’evs) und den Theorien Taneevs
im Kontext russischer Musikgeschichte.

Der junge Dmitrij Dmitrievi¢ Sostakovi¢ kénnte ein Beispiel fiir einen Kom-
ponisten sein, der mit beiden Theorien in Berithrung kam. Aufgrund seiner
Ausbildung am St. Petersburger Konservatorium und dessen Umfeld liegt die
Rezeption von Asaf’evs Werken nahe. Ferner hatte Sostakovi¢ in jungen Jah-
ren am Konservatorium Klavierunterricht bei Leonid Vladimirovi¢ Nikolaev,
einem ehemaligen Kompositionsschiiler Taneevs, zu dem er in spateren Jahren
Folgendes dufSerte:

Es ist zu bedauern daf er, ein Schiiler von Sergej Tanejew, nicht auch Kompo-
sition unterrichtete. Ich zeigte ihm meine Kompositionen und erhielt von ihm
stets wertvolle Hinweise und Ratschlédge.>%

Sostakovi¢ scheint demnach groRe Stiicke auf Nikolaev gehalten zu haben und
sich ferner eine Vermittlung der Lehre Taneevs durch seine Person gewtinscht
zu haben, fiir die er offenbar Interesse zeigte. Es kdnnte sich unter Einbezug
dieser Erkenntnisse als spannend herausstellen, einige ausgewéhlte Werke

305 Asaf’ev ist ferner fiir die Ubersetzung von Paul Bekkers Werk Die Sinfonie von
Beethoven bis Mahler als Herausgeber verantwortlich. Vgl. dazu Maria Lobanova,
Art. »Asaf’ev, Boris Vladimirovic«, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.), MGG Online, New
York u. a. 2016, zuerst verdffentlicht 1999, online verdffentlicht 2016, <https://www.
mgg-online.com/mgg/stable/18176> 24.10.2023.

306 Elina Viljanen, »Boris Asaf’ev. Soviet Musicologist«, in: Acta Semiotica Fennica XXIX,
hrsg. von Eero Tarasti u. a., Helsinki 2008, S. 505-514.

307 David Haas, Leningrad’s Modernists. Studies in Composition and Musical Thought.
1917-1932, New York u. a. 1998, S. 73-73 und S. 94 f.

308 Dmitrij Sostakovi¢ [Dmitri Schostakowitsch], Erfahrungen. Aufsiitze, Erinnerungen,
Reden, Interviews, Diskussionsbeitrdige, Briefe, aus dem Russischen tibersetzt und
hrsg. von Christoph Hellmundt und Krysztof Meyer, Leipzig 1983.
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Sostakovics, beispielsweise die Priludien op. 34 (1932/33) oder Praludien und
Fugen aus dem Zyklus op. 87 (1950/51), kursorisch auf das Vorkommen linea-
rer Momente zu analysieren und in einem zweiten Schritt zu untersuchen,
inwiefern darin tendenziell eine Linearitat nach Kurth/Asaf’ev oder eher ein
kontrapunktisches Denken nach Taneev zum Ausdruck kommt.

Im Kontext der deutschsprachigen Musikgeschichte ergeben sich ebenfalls
einige an die Erkenntnisse dieser Arbeit ankniipfende Forschungsmotive.
Der Begriff der Linearitdt wurde in der Musikwissenschaft, vorrangig in der
Systematischen Musikwissenschaft, mehrfach retrospektiv auf bestimme
Elemente des Komponierens der 1920er-Jahre angewandt. So gibt es Untersu-
chungen, die Linearitatskonzepte in Schénbergs atonalen Werken erkennen
wollen, ebenso wurden Begriffe wie Zwolfton-Kontrapunkt bzw. Zwdlfton-
Fuge gepragt. Dem scheint das Bestreben zugrunde zu liegen, Linearitit bzw.
Kontrapunkt mit anderen, musikgeschichtlich weitaus bedeutsameren Gegen-
stinden wie Atonalitdt oder Zwolftontechnik zu verbinden. Eine interessante
Beobachtung ist dabei, dass solche Versuche oftmals ungeachtet der Tatsache
unternommen wurden, dass teilweise vollig unterschiedliche, sogar gegensatz-
liche Interpretationen von >Linearitat« zugrunde gelegt wurden.>*® Unter den
zahlreichen Werken, die zu dieser Thematik erschienen sind, wére sicherlich
eine Beschéaftigung mit solchen besonders aufschlussreich, die einen direkten
Bezug zu der von Kurth geprédgten Begriffsinterpretation aufweisen. So konnte
zum Beispiel Ernst Kfreneks Werk Studies in Counterpoint Based on the Twelve
Tone Technique°, dem eine intensive Beschaftigung des Autors mit Kurths
Linearem Kontrapunkt vorangegangen war, auf musiktheoretischer Ebene
daraufhin untersucht werden, inwiefern lineares Denken durch Zwolfton-
techniken bedingt sein kann bzw. sich damit verbinden lasst.

Die Betrachtung der Theorie, ihrer Verbreitung und Rezeption, insbesondere
aber ihrer immensen Auswirkung auf die zeitgendssische Kompositions-
praxis zeigt, dass das Aufkommen linearer, kontrapunktisch inspirierter
Stromungen im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts ein Phdnomen darstellt,
das bislang erstaunlich unbeachtet abseits der Hauptstrange der Musikge-
schichtsschreibung blieb, dessen Relevanz und Bedeutung jedoch mafigeblich

309 Vgl. dazu Allen Forte, »Concepts of Linearity in Schoenberg’s Atonal Music. A Study
of the Opus 15 Song Cycle, in: Journal of Music Theory Vol. 36, No. 2 (Autumn 1992),
S. 285-382. Der Autor kommt hier zu dem Ergebnis, dass Linearitét in den betrach-
teten Werken Schonbergs untrennbar mit der motivischen Struktur verbunden sei.
Linearitit nach Kurth bedeutet jedoch das Gegenteil, namlich die Vermeidung einer
Einschrdankung des freien melodischen Verlaufs durch festgelegte Motivabfolgen
(oder Zwdlftonfolgen).

310 Ernst Kienek, Studies in Counterpoint Based on the Twelve Tone Technique, New York
1940.
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fiir die Vorgéinge im frithen 20. Jahrhundert sind. Sowohl Ernst Kurth als auch
Sergej Taneev gelang es, wenngleich auf vollig unterschiedlichen Wegen und
mit unterschiedlichen Absichten, mit ihren musiktheoretischen Konzepten
und &sthetischen Idealen Enthusiasmus bei einer jungen Komponistengene-
ration zu entfachen und auf diese Weise ihre Ideale im Musikschaffen der
Zeit nachhaltig zu verankern. Es ist klar, dass hinsichtlich der unterschied-
lichen Rezeptionsebenen und unterschiedlichen Intentionen sowie vor dem
Hintergrund einer durch extremes Progressivitdtsstreben und Durchbrechen
bestehender Strukturen geprégten Zeit aus den verschiedenen Interpretatio-
nen von Linearitidt und Kontrapunkt eine aufierordentliche Pluralitét, aber
auch Divergenz resultiert. Dennoch lassen sich Kernelemente der Lehren
Kurths und Taneevs — das haben die musikalischen Analysen gezeigt —in allen
Kompositionen wiederfinden: Insofern stellt sich die Philosophie linearer Satz-
techniken als roter Faden dar, der die grofsen musikgeschichtlichen Vorgédnge
des 20. Jahrhunderts an vielen Stellen streift und in Zukunft méglicherweise
verstarkt Eingang in die Narrative der Musikhistoriografie finden sollte.



