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» ... diese fliichtige Kunst, die sich den schlichten Begriffen des Alltags entzieht!«

Wolfgang Horn, »Die Marienvesper von Joseph Riepel (1709-1782) « (2019)
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Zur Vorgeschichte von Sergej Taneevs Kantate Ioann Damaskin op. 1

Andreas Wehrmeyer

In einer handschriftlichen Skizze von 1879 notierte der junge russische Komponist Sergej Ta-
neev (1856-1915) — nachdem er 1875 glinzend das Moskauer Konservatorium bei Petr Cajkovskij
(Komposition) und Nikolaj Rubinstejn (Klavier) absolviert hatte —, die russische Musik miisse
die historische Entwicklung der westeuropdischen Musik in der kompositorischen Praxis erst
noch nachvollziehen und sich von einfachen kontrapunktischen Formen hin zu héheren Instru-
mentalformen entwickeln:

Die Aufgabe eines jeden russischen Musikers besteht darin, die Schaffung einer nationa-
len Musik zu unterstiitzten. Die Geschichte der westlichen Musik gibt uns die Antwort
auf die Frage, was dafiir zu tun ist: Auf das russische Lied ist diejenige Denkarbeit anzu-
wenden, die auf das Lied der westlichen Vélker angewandt wurde. [...] Zu beginnen ist
mit elementaren kontrapunktischen Formen, um dann zu komplizierteren tiberzugehen
und eine Form der russischen Fuge auszuarbeiten, von der es dann nur noch ein Schritt
bis hin zu den komplizierten Instrumentalformen ist. Die Europder benétigten dafiir eini-
ge Jahrhunderte, wir werden es in weit kiirzerer Zeit schaffen.

Diesem Projekt ist Taneev, in der Art eines personlichen Arbeitsprogramms, tiber mehrere Jahre
gefolgt. Mit Eifer vertiefte er sich in das Studium der Meister der Vokalpolyphonie, der Werke Jo-
hann Sebastian Bachs und anderer, und gelangte dariiber zu einer fiir die russischen Verhiltnisse
einzigartigen Beherrschung des kompositorischen Handwerks. Der Impetus, die historischen
Errungenschaften unter russischem Vorzeichen aufzuarbeiten, schloss ausgewihlte Gattungen
ein, zum Beispiel die Kantate, der Taneev ein russisches Gegenstiick zur Bachschen Kirchenkan-
tate zur Seite zu stellen gedachte. Mit seiner Kantate Ioann Damaskin [ Johannes von Damaskus]
op. 1, abgeschlossen 1884, sollte er dieses Ziel, kritisch begleitet durch seinen Lehrer Cajkovskij,
erreichen. Der Weg dorthin war langwierig und verwickelt; er fiihrte tiber eine jahrelange Ausei-
nandersetzung mit der russischen Volks- und Kirchenmusik, die Taneev unter verschiedensten
Aspekten mit der europdischen Musiktradition konfrontierte und fiir sein Schaffen fruchtbar zu
machen versuchte. Vor diesem Hintergrund hat sein Frithwerk bis hin zum Opus 1 suchenden,

1 Sergej Taneev, »Was sollen die russischen Komponisten tun?«, zitiert nach: Sergej Taneev — Musikgelehrter
und Komponist, hrsg. von Andreas Wehrmeyer, Berlin 1996, S. 148-149.
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teils ausgesprochen experimentellen Charakter; es umfasst sowohl Chor- und Orchesterwerke
(darunter zwei Symphonien) als auch Kammermusik in unterschiedlicher Besetzung. Taneev
war tber alle Maflen selbstkritisch; die Liste der von ihm fiir gut befundenen Werke ist tiber-
schaubar, nur wenige davon adelte er mit einer Opuszahl, und so reicht sein Schaffen, kaum
verwunderlich, iber ein Opus 36 nicht hinaus. Allein dieser Umstand weist dem Opus 1 eine
Schliisselstellung zu, der im Weiteren nachgegangen werden soll.

Stimuli Volks- und Kirchenmusik

Die fiir den jungen Taneev prigenden 1870er-Jahre waren eine Zeit, in der die Moglichkeiten
einer spezifisch russischen Musik intensiv diskutiert wurden. Kein Komponist konnte sich die-
sem Diskurs entziehen; und so wundert es nicht, dass Taneevs damalige schopferische Ambitio-
nen sich weitgehend mit denen der von Nikolaj Rimskij-Korsakov vertretenen St. Petersburger
Schule deckten (auch wenn er deren offiziellen » Antiakademismus« ablehnte). Gemeinsam war
die Fokussierung auf das russische Volkslied und - bei Taneev ausgeprigter als bei den St. Pe-
tersburger Komponisten — auf den alten russischen Kirchengesang. Taneevs Interesse an der
Volksmusik kulminierte in den frithen 188oer-Jahren; in der Folge ist dann keine vertiefte Aus-
einandersetzung mehr nachzuweisen. Das scheint wesentlich darin begriindet zu sein, dass sich
das Volkslied und der zeitgendssische Stand des Komponierens nicht oder nur unter Schwierig-
keiten verbinden lassen. Bereits der schlichte Satz (Harmonisierung) eines Volkslieds striubt
sich gegen eine anspruchsvollere Ausarbeitung, und nur um den Preis einer Aufgabe der inneren
Einheit des Lieds scheinen Artifizialisierungen méglich. Eben diese Erfahrung machte auch Ta-
neev; und sie lehrte ihn seit den frithen 1880cer-Jahren, das Volkslied und die klassische Musik-
tradition als zwei getrennte, nur bedingt zu vermittelnde Sphiren zu begreifen. In dem Maf3e,
wie er um die Einbeziehung volksmusikalischen Materials in einen reich und kontrapunktisch
elaborierten Satz rang (z.B. in seiner Symphonie e-Moll, in der Ouvertiire iiber ein russisches The-
ma fiir Orchester und der im Palestrina-Satz ausgearbeiteten Niederlindischen Phantasie tiber ein
russisches Thema fiir Chor a cappella), musste dieses Material nimlich zugerichtet und gleich-
sam gefiigig gemacht werden — was ihm dann aber sogleich seinen Reiz und seine Spezifik raub-
te und es fir tendenziell beliebige kompositionstechnische Beanspruchungen 6ffnete.

Die Geschichte der russischen Kirchenmusik im 19. Jahrhundert? stellt sich dar als eine Folge
von hochst unterschiedlichen, ja widerspriichlichen Versuchen, einen nationalen Kirchenstil zu
entwickeln. Dabei herrschte die Uberzeugung vor, die unverwechselbaren nationalen Eigenhei-
ten manifestierten sich insbesondere in den aus dem Mittelalter iiberlieferten Kirchengesangen.
Angesichts der Tatsache, dass die damals geldufigen Bearbeitungen bzw. Harmonisierungen der
alten Gesinge (durch Dmitrij Bortnjanskij, Petr Tur¢aninov, Aleksej L'vov und andere Vertreter

2 Die nachfolgenden Ausfithrungen zur Geschichte der russischen Kirchenmusik bieten nur eine grobe Skiz-
ze der Verhiltnisse, vor deren Hintergrund Taneev agierte. Einzelheiten siehe bei Antonin Preobrazenskij, Die
Kirchenmusik in Ruflland, Berlin 1999, insbesondere S. 9o-126. Siehe auch: Thomas Kohlhase, Einfiihrung in aus-
gewiihlte Werke Petr I'i¢ Cajkovskijs, Mainz 1996, darin: »Die Kirchenmusiks, S. 135-192.
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der St. Petersburger Hofsingerkapelle) als zunehmend weniger stilgerecht empfunden wurden,
setzte sich in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die Auffassung durch, die Gesidnge miissten
nach besonderen Gesetzmifligkeiten bearbeitet werden, die den spezifischen Eigenheiten der
Melodien gerecht wiirden (Vladimir Stasov, Dmitrij Razumovskij), das heift es ging wesent-
lich um die Frage, nach welchen Prinzipien die mehrstimmigen Bearbeitungen ausgesetzt sein
sollten. Dabei wurde der Gedanke leitend, die russischen Gesinge seien mit den Kirchengesin-
gen des Westens zu vergleichen, weshalb man glaubte, sie in Anlehnung an den Palestrina-Stil
adaptieren zu kénnen. Derlei Ansitze provozierten in der praktischen Umsetzung erheblichen
Unmut und Widerstand der Chére, so dass die von den Weisungen des Synods® dekretierten Be-
arbeitungen der liturgischen Gesinge auch weiterhin ihre Giiltigkeit behielten.

Die russischen Komponisten des 19. Jahrhunderts hatten wenig Einfluss auf den Kirchen-
gesang und wandten sich nur in seltenen Fillen der geistlichen Musik zu: Zum einen, weil sie
durch Diktate des Synods behindert wurden, zum anderen, weil sich dieses Betitigungsfeld
nicht mit den Anspriichen zumal der St. Petersburger Komponisten an musikalische Authentizi-
tat deckte. Es waren ndmlich nur zwei gedruckte Quellen zuginglich: die vierbindige Synodal-
ausgabe der wichtigsten Gesangbiicher in Quadratnotation,* eine Edition, in der zwar recht vie-
le der alten Gesangsarten vertreten waren, jedoch nicht in genauer Wiedergabe, sowie Dmitrij
Razumovskijs (1818—1889) bahnbrechendes Buch Der Kirchengesang in Russland.® Dieses jedoch
war als Grundlage zu wenig, um sich eine Vorstellung vom authentischen russischen Kirchen-
gesang machen zu konnen, insbesondere von der alten Mehrstimmigkeit.

Petr Cajkovskij benannte den Zustand der zeitgenossischen Kirchenmusik wie folgt:

Das Europiische ist im letzten Jahrhundert in unsere Kirche in Gestalt verschiedens-
ter Flachheiten eingedrungen [...], selbst bis in die tiefsten Winkel. Auf dem Land [...]
singen die Kirchendiener in ziemlich dhnlicher Weise wie in der Kazaner Kathedrale in
St. Petersburg. [...] Es ist emporend, wie europiische musikalische Allgemeinplitze an
die Stelle der Vergangenheit getreten sind.®

Erst nachdem Cajkovskij und sein Verleger Jurgenson das Verlagsmonopol der Hofsingerka-
pelle (in einem Aufsehen erregenden Gerichtsprozess) gebrochen hatten, flossen in das kirch-
liche Repertoire nach und nach neue Werke ein, hauptsichlich von Chorleitern oder geistlichen

3 Zar Petr 1. (Peter der Grofie) hatte 1721 das Patriarchenamt durch ein Kollegium des »Heiligsten Regieren-
den Synods« ersetzt, eine Art oberste Kirchenverwaltung, die auch fiir die Belange des Kirchengesangs zustin-
dig war.

4 Seit 1772 hatte der Synod siamtliche einstimmigen Gesangbiicher, die bislang in Neumen aufgezeichnet wor-
den waren, in Quadratnotation drucken lassen. Der Begriff »Quadratnotation« [Kvadratnaja notacija] gilt der
eckigen Form der Notenkopfe, einer Form der Notation im Funfliniensystem im C-Schliissel, die in der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts ihren Weg von Kiew nach Zentralrussland fand.

5 Dmitrij Razumovskij, Cerkovnoe penie v Rossii. Opyt istoriko-techniceskogo izloZenija [Der Kirchengesang in
Russland. Versuch einer technischen und historischen Darstellung], Moskau 1867-1869.

6 Aus dem Brief an Modest Cajkovskij vom 24. Mai 1881, in: Petr Il'i¢ Cajkovskij, Polnoe sobranie socinenij
[Werkausgabe], Literaturnye proizvedenija i perepiska [ Texte und Briefwechsel], Bd. x, Moskau 1966, S. 120.
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Wiirdentrigern, darunter Werke, die rasch an Popularitit gewannen. Im Groflen und Ganzen
blieb man jedoch den Traditionen des 18. Jahrhunderts treu, das heif3t dem sogenannten »ein-
fachen Gesang« — einem von der Hofsdngerkapelle verwendeten Terminus, mit dem Vereinfa-
chungen und Kiirzungen sowohl der alten als auch der neueren Gesangsarten unterschiedlicher
Herkunft” (mit seinen unabweisbar westlichen Prigungen) benannt wurden. Zur Schaffung
einer iibereinstimmend als »russisch« empfundenen Kirchenmusik artifiziellen Zuschnitts soll-
te es erst durch die Aussetzungen von Stepan Smolenskij, Aleksandr Kastal’skij und anderen an
der Wende zum 20. Jahrhundert kommen, in denen Elemente neuerer Volksliedbearbeitungen
aufgegriffen wurden - die dann so bedeutende Werke wie zum Beispiel Sergej Rachmaninovs
Vseno$énoe bdenie [ Ganznichtliche Vigil] op. 37 (1915) inspirierten.

Sergej Taneev begann sich Mitte der 1870er-Jahre fiir den russischen Kirchengesang zu in-
teressieren. Ebenso wie Cajkovskij und Rimskij-Korsakov suchte er nach Losungen, die eine
grofitmogliche »Authentizitit« der Aussetzungen bzw. Bearbeitungen versprachen. Seine An-
schauungen iiber den russischen Kirchengesang einschliefllich der Ideen tiber die Art und Weise
seiner Bearbeitungen hat er am klarsten dargelegt im Brief an Cajkovskij vom 10. August 1881.%
Taneev geht aus von einem Vergleich der katholischen und protestantischen Kirchenmusik mit
dem russisch-orthodoxen Kirchengesang. In der katholischen und in der protestantischen Kir-
chenmusik gebe es eine lange andauernde Entwicklung, die ihren Ausgang im gregorianischen
und protestantischen Choral besitze. Die Russen dagegen hitten in ihren Kirchengesingen
»nichts zustande gebracht.«’ Alle bislang vorhandenen Bearbeitungen (von Dmitrij Bortnjan-
skij, Petr Tur¢aninov und Nikolaj Potulov) wertet er als eine nur erste, »elementare« Stufe der
Artifizialisierung, in der es allein um die Harmonisierung der Gesinge gehe. Eine zweite (nicht
historische, sondern musikalische) Stufe werde mit der Applikation des Kontrapunkts auf die
Gesinge erreicht. Erst in diesem Stadium beginne eine kiinstlerische Ausarbeitung, die diesen
Namen verdiene. Damit wird die Aneignung des Kontrapunkts zur Voraussetzung, um einen
»eigenen« russischen Stil zu kreieren (der nicht notwendig an das liturgische Ritual gebunden
sein muss).

Taneevs Vorstellungen griindeten in der Annahme einer substanziellen Verwandtschaft von
gregorianischem und altem russischen Kirchengesang (der »neumierten Gesangsart« — zna-
mennyj rospev). Eben diese Verwandtschaft lege es nahe, die alten und seiner Auffassung nach
»ewigen« kontrapunktischen Verfahren auch auf die russischen Kirchengesinge anzuwenden.
Damit werden Motive aus der bereits zitierten Skizze »Was sollen die russischen Komponisten
tun« (1879) aufgegriffen.'®

7 Im Zuge der aufkommenden harmonischen Tonalitit wurde die altrussische »neumierte Gesangsart« (zna-
mennyj rospev) gegen Mitte des 17. Jahrhunderts durch Gesangsweisen siidslawischer und siidwestlicher ortho-
doxer Brudergemeinden ersetzt bzw. iiberformt; neben der sogenannten Kiewer Gesangsart fanden die griechi-
sche und die bulgarische Gesangsart Verbreitung.

8 Auszugsweise dokumentiert in: Sergej Taneev — Musikgelehrter und Komponist, S. 161-164.

9 Ebd, S. 161

10 Dokumentiert ebd., S. 147-149.
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Taneev schuf in der zweiten Hilfte der 1870er- und in den frithen 1880cer-Jahren eine ganze
Reihe von Bearbeitungen alter russischer Kirchengesinge,'" in denen er es unternahm, poly-
phone Verfahren zur Anwendung zu bringen, dabei stets das Ziel vor Augen, einen national
eigenstindigen Stil der Kirchenmusik zu schaffen. Im Nachlass finden sich sowohl vierstimmige
Harmonisierungen im sogenannten »strengen Stil der Harmonik«, bei dem jeder Ton der Melo-
die harmonisiert wird — in duf8erer Analogie zum kontrapunktischen Prinzip Note gegen Note —
als auch unterschiedliche polyphone Bearbeitungen (Imitationen, Kanons), sowohl knappe
vierstimmige Choralaussetzungen als auch ausgedehnte motettische Kompositionen.'?

Die Aufgabe, eine nationale russische Kirchenmusik zu kreieren, erforderte eine Relativie-
rung der Ideologie des Kontrapunkts des strengen Stils, und dessen wurde sich Taneev rasch
bewusst. Zwar sind im Einzelfall Beziige zur franko-flimischen Schule anzutreffen, etwa satz-
technisch in Krebsen und Spiegelungen, doch war Taneev viel zu klug, um diese mechanisch
auf die russischen Kirchengesinge zu iibertragen. Stattdessen versuchte er, gemeinhin als »rus-
sisch« konnotierte Prinzipien polyphoner Satztechnik, der Harmonik bzw. Klangtechnik und
der Handhabung von Begleitstimmen in die Sitze zu integrieren."?

Dass Taneevs Interesse an der Kirchenmusik relativ rasch erlahmte, erklirt sich sowohl aus
seiner schopferischen Biographie als auch aus der Entwicklung der russischen geistlichen Musik
im spéten 19. Jahrhundert. Seinerzeit wurden grofle Anstrengungen in die Schaffung eines spezi-
fisch »russischen Stils« investiert, der Merkmale der Kirchen- und der Volksmusik verschmel-
zen sollte. Taneev gelang es nicht, seine Vorstellungen zu einer tragfihigen Grundlage geistlicher

11 Bis in die die Mitte der 1980er-Jahre wurde die Existenz der Kirchenmusik Taneevs geleugnet oder in ihrer
kiinstlerischen Bedeutung herabgesetzt. »Taneev schrieb nur Chormusik weltlichen Inhalts«, hief} es etwa, er-
ganzt durch den Kommentar: »Einige kirchliche Kompositionen Taneevs, die in die frithe Schaffensperiode fal-
len, [...] trugen Studiencharakter zur Aneignung des A-cappella-Chorgenres.« Valentin II'in, Oéerki istorii russ-
koj chorovoj kul'tury [Abriss der Geschichte der russischen Chorkultur], Moskau 198s, S. 142 und Anmerkung
19, S. 221. — Die Kirchenmusik Taneevs wurde in den 1990er-Jahren aus dem Nachlass in drei Binden mit Chor-
musik verédffentlicht: Sergej Taneev, Chory bez soprovoZdenija [Chére a cappella], Bd. 1, Moskau 1989; ders.,
Chory bez soprovozdenija [ Chére a cappella], Bd. 2, Moskau 1991; ders., Duchovnaja muzyka [Geistliche Musik],
Moskau 1999.

12 Vgl. Staatliches Cajkovskij—Museum, Klin, Taneev-Archiv, B1 Nr. 360. — Eine Auswahl dieser Bearbeitungen
wurde von Natalja Plotnikova in der Ausgabe: S.1. Taneev, Duchovnaja muzyka, verdffentlicht.

13 Als »russisch« galten Techniken, die sich bei der Aussetzung russischer Volkslieder (im Horizont der Re-
ferenzsammlungen von Milij Balakirev und Nikolaj Rimskij-Korsakov) bewihrt hatten und allgemein als »stil-
adiquat« empfunden wurden. Dazu gehorte z. B. die Verwendung von leeren Quinten, Unisono-Schliissen oder
Akkorden ohne Terzen sowie von plagalen Wendungen und solchen mit Moll-Dominante. Taneevlegte in seinen
Bearbeitungen russischer Kirchengesinge iiber solche Elemente hinaus Wert auf einen reichen, mehrstimmig
aufgeficherten Satz mit Riickbindung an die Traditionen »russisch« volkstiimlicher Musik. Das zeigt sich u.a.:
- im Kontrapunktieren von kleinen melodischen Wendungen (Floskeln) der Vorlage, die das mehrstimmige
Gewebe des Gesangs aufldsen — z.B. in V Cerkov’ Nebesnuju [In der himmlischen Kirche] (1879), in: Sergej
Taneev, Chory bez soprovozdenija, Bd. 2, Moskau 1991;

- in der Aufgliederung von Sitzen in solistische, akkordisch-rezitativische Phrasen und mehrstimmig ausge-
arbeitete Chorrefrains — z. B. in Chvalite imja Gospodne [Lobet den Herrn] (1883), in: Sergej Taneev, Duchovnaja
muzyka, Moskau 1999;

- in der Einbeziehung und Verbindung von imitierender und Nebenstimmenpolyphonie - z.B. in Vzbrannoj
Voevode [Der fiir uns kimpfenden Herzogin], in: ebd.
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Musik auszubauen; seine Arbeiten blieben wesentlich im Stadium von Versuchen stecken,
diirften aber — soweit sie damals bekannt wurden — der jiingeren Generation Impulse gegeben
haben. Anspruchsvoll und selbstkritisch gegen sich selbst legte Taneev sich offenbar Rechen-
schaft dariiber ab, dass er (in der Nachfolge Cajkovskijs und Rimskij-Korsakovs sowie im un-
mittelbaren Umfeld von Aleksandr Kastal’skij, Sergej Rachmaninov und Aleksandr Gre¢aninov)
nichts substanziell Neues auf diesem Gebiet wiirde beitragen konnen. Diese Einsicht bewegte
ihn dann dazu, tiber die russische Kirchenmusik im Engeren hinauszuschauen, sich von ihren
liturgisch-funktionalen Einengungen (in den Mitteln, etwa dem Verzicht auf Instrumente) zu
I6sen und zur Konzeption einer religiésen Kantate fortzuschreiten. Naheliegendes Vorbild war
dabei Johann Sebastian Bach.

TIoann Damaskin

Um die Hinwendung Taneevs zur Musik Johann Sebastian Bachs in ihrem Kontext zu verstehen,
tut es Not, sich einige Umstinde zu vergegenwirtigen, die der Rezeption des Komponisten im
19. Jahrhundert in Russland hinderlich waren.'* Angesichts des politischen und musikalischen
Nationalismus der Zeit standen der Verbreitung und vorurteilsfreien Wahrnehmung der Musik
Bachs gewichtige kulturelle Gegensitze entgegen. Bach wurde vergleichsweise stiarker als »deut-
scher« Komponist wahrgenommen als zum Beispiel Wolfgang Amadeus Mozart oder Ludwig
van Beethoven, was seinen Grund darin hat, dass der grofite Teil des Bachschen Werks unmittel-
bar an den protestantischen Glauben gebunden ist. Fiir die orthodoxe russische Kultur ergaben
sich damit Probleme hinsichtlich der Darbietung und Wahrnehmung. Man muss sich vor Augen
halten, dass es in der orthodoxen Kirche »Kirchenmusik« im Sinne der Ausschmiickung des
Gottesdienstes »zur Ehre Gottes« nicht gibt. Der orthodoxe Ritus lehnt die instrumentale Mu-
sik (muzyka) ab und kennt nur den liturgischen Gesang (penie) — und zwar als Gesang, der nicht
in die Liturgie eingebracht wird, sondern die Liturgie selbst ist. Das heif3t, die Vorstellung einer
»musikalischen Ausgestaltung« des Gottesdienstes ist den russischen Gldubigen fremd: Der
Gottesdienst ist restlos durch die Liturgie ausgefiillt, die Liturgie besteht ausschliefllich aus dem
gesungenen oder rezitierten Wort, das nur als solches existiert. Daraus folgt, dass die religiose
Verwurzelung der Bachschen Musik nur abstrakt wahrgenommen wurde und dass sie auf den
konzertanten Auffithrungsrahmen verwiesen blieb. Im Grunde wurde, von den Darbietungsmo-
dalititen her, die gesamte Bachsche Musik als weltlich rezipiert — dieses allerdings nicht ohne
ein Bewusstsein ihrer religiosen, protestantischen Voraussetzungen, mit der Konsequenz, dass
das gesamte (Buvre Bachs als religios konnotiert und darin die weltliche Musik eingeschlossen
als protestantisch-deutsch empfunden wurde. Bachs Kirchenmusik — seine Kantaten und Pas-
sionen — blieb den russischen Musikliebhabern mithin als eine »Musik der Deutschen« fremd;

14 Grundlegendes zur Bach-Pflege und -Rezeption in Russland siehe bei: Zanna Knjazeva u.a.: »Bach-Rezep-
tion in Ruflland: St. Petersburg«, in: Bach und die Nachwelt, Bd. 2, hrsg. von Michael Heinemann und Hans-Joa-
chim Hinrichsen, Laaber 1999, S. 85-124; und Andreas Wehrmeyer u. a.: »Bach in Ruf8land«, ebd., Bd. 3, Laaber
2000, S. 157-205.
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und es gelang kaum, sie fiir die geistlichen Konzerte der deutschen protestantischen Kirchen
(insbesondere in St. Petersburg und Moskau), zum Beispiel fiir eine Auffiihrung der Matthdus-
Passion zu erwarmen.

Eine weitere Schwierigkeit bestand in den relativ hohen Anforderungen der Musik Bachs
an die Horer. Sie wurde daher kaum zufillig der professionellen, das heifit der Sphire der Kon-
servatorien zugeordnet und galt — da Auffiihrungen (der Kirchenmusik ohnehin) hauptsich-
lich »deutschen« Musikern oblagen (ein grofler Teil der Lehrkrifte der Konservatorien war
deutscher Herkunft oder im deutschen Sprachraum ausgebildet worden) - als »akademisch«
bzw. »akademisch-deutsch«. Vor diesem Hintergrund stieflen Konzerte mit Bachscher Musik
nur eingeschriankt auf Beachtung und Sympathien, lielen sie doch stets die Andersartigkeit und
mehr noch »Riickstindigkeit« der russischen Musikkultur gegeniiber der deutschen erkennen.
Und wohl auch deshalb, um nicht mit der eigenen »Zuriickgebliebenheit« konfrontiert zu wer-
den, diirfte es Bachs Musik in Russland schwer gehabt haben.

Niemand hat fiir die Verbreitung und Anerkennung der Musik Bachs in Russland so viel ge-
leistet wie Sergej Taneev.'® Durch sein vielseitiges Wirken als Pidagoge, Komponist, Pianist und
Musiktheoretiker iibte er (spitestens seit den 188oer-Jahren) einen erheblichen Einfluss auf das
Moskauer Musikleben und die nachfolgende Moskauer Komponistengeneration aus. Widme-
ten sich, wie erwihnt, zunichst (vorwiegend) aus Deutschland stammende Musiker der Musik
Bachs und integrierten sie seit den 1860er-Jahren in die Musikausbildung (an den Konservato-
rien), so war Taneev (als professionell ausgebildeter Musiker) einer der ersten Russen, der sich
diese Tradition vorbehaltlos zu eigen machte und die aus ihr hervorgegangen kiinstlerischen
und didaktischen Standards als Leitbilder der kiinftigen russischen Musik propagierte.

Lange Zeit war die Auseinandersetzung mit der Musik Bachs in Russland auf Spezialisten-
kreise beschrinkt. Selbst die »groflen« russischen Komponisten des 19. Jahrhunderts hatten
mit Bach ihre Schwierigkeiten; es sei in diesem Zusammenhang an Cajkovskij und an Rimskij-
Korsakov, den am meisten »akademischen« Vertreter der St. Petersburger Schule, erinnert. So
nannte Cajkovskij Bachs Musik, ohne sich auf einzelne Werke zu beziehen, »langweilig, aber
gleichwohl genial«;*® und Rimskij-Korsakov deutete die Musik Bachs als »eine mathematische,
aber oft sehr tiefe Musik«, mit Verweis darauf, dass »die Denkart Bachs eine mathematisch-
fugenartige« sei.'” Anlisslich einer Auffithrung der Johannes-Passion 1904 notierte Rimskij-
Korsakov in sein Tagebuch: »Eine wunderbare Musik, aber die Musik eines ganz anderen Jahr-
hunderts; das Oratorium heute vollstindig zu héren, ist unméglich. Ich bin davon iiberzeugt,
dass nicht nur ich, sondern alle anderen sich langweilen, und wenn gesagt wird, dass das Horen
Vergniigen bereite, so ist das gelogen und nochmals gelogen. Die immer gleichen Rezitative und

15 Einzelheiten siehe bei: Natalija Simakova, »Bach i Taneev, in: Russkaja kniga o Bache [Russisches Bach-
Buch], hrsg. von Tamara Livanova und Vladimir Protopopov, Moskau 1986, S. 100-129.

16 Aus dem Brief Petr Cajkovskijs an Anton Arenskij vom 2. April 1887, in: Petr Cajkovskij, Polnoe sobranie
socinenij [Werkausgabe]. Literaturnye proizvedenija i perepiska [ Texte und Briefwechsel], Bd. x1v, Moskau 1974,
S. 8o.

17 Aus dem Brief Nikolaj Rimskij-Korsakovs an den Musikkritiker Semen Kruglikov vom 24. November 1882,
in: Nikolaj Rimskij-Korsakov, Polnoe sobranie socinenij [Werkausgabe]. Literaturnye proizvedenija i perepiska
[ Texte und Briefwechsel], Bd. 8a, Moskau 1981, S. 106.

SERGEJ TANEEVS KANTATE IOANN DAMASKIN 411



Chorile [...], ein dichter, vollkommener Kontrapunkt, der sich abwechselt mit einer sehr un-
vollkommenen Harmonik; all das ist wahrlich unertriglich [...].«'®

Vor diesem Hintergrund ist es umso bemerkenswerter, dass Taneev sich von seinen ersten
Studienjahren an ernsthaft fir die Musik Bachs interessierte, sie zeitlebens spielte und erforschte.
Seine sowohl kompositorischen als auch musiktheoretischen Interessen galten dabei vor allem
dem polyphonen Stil, dessen Techniken und Entwicklungsméglichkeiten. Uber seine ersten, an
Mozart angelehnten (postum edierten) Streichquartette, in denen sich eine auffallende Vorliebe
fir dicht gearbeitete Satzstrukturen und ausgefallene kontrapunktische Verfahren kundtut, ge-
langte Taneev nach und nach zu einem vertieften Studium Bachscher Werke'® - spiirbar in der
Absicht, diese Verfahren noch freier und souveriner zu handhaben. Ein solcher Weg lisst sich
mit Blick auf die Entwicklung bis hin zum Opus 1 (der Kantate Ioann Damaskin) rekonstruieren.

Taneevs Auseinandersetzung mit Bach kann nicht abgel6st betrachtet werden von seinen in
erster Linie technisch-systematischen Erkenntnisinteressen an den Fragen des »héheren« Kon-
trapunkts, der Kanontechnik und der Fugenkomposition. Hiermit hingt zusammen, dass Bach
in Russland in der Folge — deutlicher als im Westen - als » Fugenkomponist« (mit Blick insbe-
sondere auf das Wohltemperierte Klavier) rezipiert wurde, das heiflt unter »akademischem« Vor-
zeichen, wihrend der eigentliche Schwerpunkt seines Schaffens, die Kantaten-Kompositionen,
vergleichsweise schwach und verspitet ins Bewusstsein gelangte.

18 Tagebucheintrag Rimskij-Korsakovs vom 4. Mirz 1904, in: Nikolaj Rimskij-Korsakov, Polnoe sobranie soci-
nenij [Werkausgabe). Literaturnye proizvedenija i perepiska [ Texte und Briefwechsel], Bd. vii1, Moskau 1955, S. 241.
19 Taneev beschiftigte sich mit den Werken Bachs auf der Grundlage der Bach-Gesamtausgabe, die er privat
abonniert hatte; iiberdies machte er sich mit der einschlagigen wissenschaftlichen und biographischen Bach-
Literatur vertraut (Spitta, Pirro, Schweitzer, Wolfrum, Bach-Jahrbiicher; vgl. Simakova: »Bach i Taneev«, S. 114~
116). Eine Vielzahl handschriftlicher Anmerkungen und Eintrige in den Noten-Ausgaben und Biichern Taneevs
lassen auf eine ungewdhnlich intensive Auseinandersetzung schlieSen. Die Bach-Titel sind inzwischen, soweit
sie in die Bestande des Moskauer Konservatoriums eingegangen sind, in einer bibliographischen Arbeit erfasst
(vgl. Kollekcija S.I. Taneeva — knigi i noty [Sergej Taneev-Sammlung — Biicher und Noten], Zusammenstellung
und Redaktion Irina Brezneva. Katalog Teil 1 und 2; Moskau 1991-1993 ). Es muss an dieser Stelle betont werden,
dass Taneev sich — entgegen anders lautenden Meinungen — keineswegs nur fiir Bachs Kontrapunkt-Techniken
interessierte, sondern ebenso z. B. auch fiir Fragen des Wort-Ton-Verhiltnisses (mit Blick auf die russischsprachi-
ge Edition einer Auswahl von Kantaten) sowie Aspekte der Vermittlung und Auffithrungspraxis der Bachschen
Musik (welche Autoritit Taneevs auffiihrungspraktische Auffassungen seinerzeit genossen, lisst sich z. B. daran
ermessen, dass sich kein geringerer als Jacques Handschin auf sie berief; vgl. Aleksandr Ziloti. 186 4-1945. Vospomi-
nanija i pis'ma [Aleksandr Ziloti. 1864-1945. Erinnerungen und Briefe], Leningrad 1963, S. 295-297). Uber Bach
speziell hat Taneev nichts publiziert, wenngleich postum einige seiner Ausarbeitungen zu Unterrichts- und Vor-
tragszwecken inzwischen aus dem Nachlass veroffentlicht worden sind: darunter Ausfithrungen zur Fugenkom-
position (Bachs) in Briefen an Aleksej Stanéinskij (in deutscher Sprache verdffentlicht unter dem Titel: »Aus
den Briefen an Aleksej Stancinskij«, in: Sergej Taneev, Kleinere musiktheoretische Schriften und Fragmente, hrsg.
von Andreas Wehrmeyer, Berlin 2000, S. 93-100), » Graphiken der tonalen Entwicklung von acht Fugen aus dem
Wohltemperierten Klavier« (russischer Originaltitel: »Grafiki tonal'nogo razvitija fug iz >choro$o temperirovan-
nogo klavira< L. S. Bacha«; veroffentlicht in: S.1. Taneev. Iz naucno-pedagogiceskogo nasledija. Neopublikovannye
materialy. Vospominanija ucenikov [Sergej Taneev. Aus dem wissenschaftlich-pidagogischen Nachlass. Unverdf-
fentlichte Materialien. Erinnerungen der Schiiler], Zusammenstellung, Einfithrung, Redaktion und Kommen-
tare von Fedor Arzamanov und Ljudmila Korabel'nikova, Moskau 1967. S. 155-163) sowie eine »Analyse der
ersten Stiicke aus der h-Moll-Messe« (in: Taneev, Kleinere musiktheoretische Schriften und Fragmente, S. 69-92).
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Wie stark Taneev sich Anfang der 188oer-Jahren am Vorbild Johann Sebastian Bachs orien-
tierte, zeigt der Plan einer Kantate, die er anldsslich der Einweihung der Moskauer »Chris-
tus-Erloser-Kirche« (Chram Christa Spasitelja) zu komponieren gedachte. Dem Dichter Jakov
Polonskij (1818—1898), der sich bereitgefunden hatte, den Text der Kantate beizusteuern, legte
Taneev dar, wie er sich den Charakter des Werks vorstellte:

Als Grundlage mochte ich alte Kirchenmelodien nehmen und damit eine orthodoxe
Kantate schaffen in der Art der protestantischen Choral-Kantate. Allgemein stellen sich
unsere Kirchenmelodien als ein v6llig unberiihrtes Material dar. Unter musikalischen Ge-
sichtspunkten wire es hochst interessant, wenn diese Melodien in gleicher Weise wie das
Volkslied in die Kompositionen der russischen Komponisten eingehen konnten. Die Ver-
wendung von Kirchenmelodien ist sowohl moglich in Musik, die rein vokal ist und fiir die
Auffihrung in der Kirche vorgesehen ist als auch im geistlichen Oratorium fiir Chor und
Orchester. Bei uns wurde bislang weder das eine noch das andere gemacht.*®

Die Kantate wurde zwar nicht realisiert, bemerkenswert ist aber die Orientierung an Bach und
der deutschen »Choralkantate« — ein Ansatz, der fiir Russland ginzlich innovativ war und we-
nig spiter in der Kantate Ioann Damaskin fir vierstimmigen gemischten Chor und Orchester,
Taneevs Opus 1, umgesetzt werden sollte.>

Die Erschiitterung iiber den friihen Tod von Nikolaj Rubinstejn (1835-1881), den verehrten
Lehrer und Freund sowie Griinder des Moskauer Konservatoriums, hatte den schopferischen
Anstof} zu der Kantate gegeben. Taneev entschied, sie dem Andenken Rubinstejns zu widmen.
Die Partitur schloss er am 14. Januar 1884 ab; zur Urauffithrung gelangte das Werk unter seiner
Leitung am 11. Miérz desselben Jahres in einem Konzert der Russischen Musikgesellschaft aus
Anlass des dritten Todestags von Nikolaj Rubinstejn.>?

Toann Damaskin basiert auf einem Ausschnitt aus dem gleichnamigen, umfangreichen Ge-
dicht des russischen Dichters und Schriftstellers Aleksej Konstantinovi¢ Tolstoj (1817-1868)
iiber das Leben des heiligen Mystikers und Musikers »Johannes von Damaskus« (auch: Johannes

20 Taneev legte seine Ideen zur geplanten »orthodoxen« Kantate in zwei (bis heute nur auszugsweise verdf-
fentlichten) Briefen vom 8. Februar und 16. Mirz 1881 an Jakov Polonskij dar. Zitiert nach: Ljudmila Korabel'ni-
kova, »Zametki o tvoréestve« [Anmerkungen zum Schaffen Taneevs], in: Sovetskaja muzyka 8 (1977), S. 112. Vgl.
auch dieselbe, Tvorcestvo S.1. Taneeva [Das Schaffen Sergej Taneevs], Moskau 1986, S. 44.

21 Die nachfolgenden analytischen Ausfithrungen bzw. Zitate folgen der Ausgabe: Sergej Taneev, Ioann Damas-
kin op. 1, Partitur, Moskau 1971.

22 Die Widmung kann als ein wichtiger Schritt der Selbstermachtigung des Komponisten Taneev gedeutet
werden — auf dhnlicher Ebene wie die Werkzihlung als Opus 1. In diesem Zusammenhang ist nimlich daran
zu erinnern, dass Cajkovskij bereits genau zwei Jahre vorher, zum ersten Todestag Nikolaj Rubinstejns, ein sei-
nem Andenken gewidmetes Werk prisentiert hatte, das Klaviertrio a-Moll op. so (A la mémoire d'un grand ar-
tiste; 1882). Das Trio ist eng mit der Biographie Taneevs verbunden, da er mafigeblich an seiner Endredaktion
beteiligt war; iiberdies spielte er die Urauffithrung am 11. Miérz 1882 im Moskauer Konservatorium als Pianist
(mit Ivan Grzimali, Violine, und Wilhelm Fitzenhagen, Violoncello). Angesichts des simtlichen Musikern des
Umfelds sich rasch eréffnenden Rangs des a-Moll-Klaviertrios diirfte Taneev sich sehr sicher gewesen sein, mit
seiner Kantate etwas vergleichbar Gewichtiges und Anspruchsvolles vorzulegen.
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Damascenus, ca. 675—749), der von der orthodoxen Kirche als Heiliger und Schriftgelehrter ver-
ehrt wird; Johannes iibte einen tiefgreifenden Einfluss auf die liturgische Hymnendichtung und
das Typikon (= Buch der liturgischen Vorschriften, das den Ablauf des Gottesdienstes regelt)
aus. Die von Taneev vertonten Verse sind in folgenden Kontext eingebettet: Nach langen Wan-
derungen kommt Johannes von Damaskus zu einem Wiistenkloster, wo er von dem Altesten
aufgenommen wird, der ihm das Geliibde abnimmt, zu schweigen, das heif3t dichterische Ent-
haltsamkeit als Zeichen der Unterordnung und Demut zu iiben. Johannes leidet unter dem Ge-
libde, da er Gott durch seinen Gesang zu loben begehrt. Als einer der Monche stirbt, bittet ihn
ein Mitbruder, einen Klagegesang auf den Toten zu »komponieren«. Unter dem Eindruck des
Ungliicks bricht Johannes das Geliibde und stimmt einen prachtvollen Hymnus auf den Toten
an. Aus diesem, von Tolstoj explizit als Tropar’® bezeichneten Hymnus (aus der achten Episode
des Gedichts) hat Taneev die Schlussverse des ersten Teils ausgewihlt.>* Es ist eine gleichsam
aus dem Munde des Verstorbenen stammende Meditation iiber den Tod, die sich in betender
Versenkung und Liebe zu Gott hinwendet. Nachstehend die Verse (Tolstojs/Taneevs) in der
Ubertragung ins Deutsche von Enns Fried:

L
Ich zieh’ auf dunklem Pfade,

hin in Angst und Hoffen,

starr die Glieder, die Brust ist kalt

und leer der Sinn, geschlossen sind die Augenlider.
Ich bin verstummt, und zu mir hallt

nicht mehr der Briider bittres Klagen.

Ich spiire nicht mehr, wie es wallt

aus Weihrauchfissern, die sie tragen.

23 Tropar’ — Troparion; allgemeiner Ausdruck zur Bezeichnung von Versen byzantinischer Kirchendichtung,
die abhingig von ihrer Thematik an unterschiedlichen Stellen des Gottesdienstes zum Einsatz kommen.

24 Taneevzitiert eine geschlossene Versgruppe, wobei er an zwei Stellen unwesentliche stilistische Anderungen
vornimmt (ohne die Bedeutung zu tangieren). Vgl. die Ausgabe Aleksandr Konstaninovi¢ Tolstoj, Poézija. Dra-
maturgija. Proza [Gedichte, Dramen, Prosa], Moskau 2001, S. 270. — An dieser Stelle zwei erginzende Hinweise:
1. Tolstojs Lyrik stief3 in den 1880er-Jahren in Russland nach einer Phase zunehmenden Vergessenwerdens auf er-
neutes Interesse, wovon nicht zuletzt auch mehrere Vertonungen Cajkovskij zeugen; nur wenig vor Taneevs op. 1
schrieb er u.a. das Lied Blagoslovljaju vas, lesa [Ich segne euch, ihr Wilder] (op. 47 Nr. 5; 1880), dem ebenfalls ein
Ausschnitt aus Ioann Damaskin zugrunde liegt (aus der zweiten Episode) und das sowohl in der musikalischen
Substanz als auch thematisch (Gegenstand ist eine aus russischer Volksfrdmmigkeit inspirierte christlich-panthe-
istische Naturpreisung) zu den eindrucksvollsten (Bariton-)Liedern des Komponisten gehért. 2. Wenn sowohl
Tolstojs Ioann Damaskin als auch Taneevs op. 1 ungeachtet ihres religiésen Inhalts in der Sowjetzeit mehrfach ver-
legt und damit zumindest geduldet wurden, so diirfte das wesentlich auf die in den Versen hervortretende Kiinst-
lerthematik zuriickzufiihren sein, die sich vordergriindig »progressiv« deuten lasst: Johannes gibt seinem inneren
Verlangen nach und provoziert insoweit den Konflikt mit der offiziellen Macht; ein unter Bevormundung ste-
hendes Leben bzw. kiinstlerisches Schaffen ist fiir ihn nicht akzeptabel. Dieses letztlich emanzipatorische Motiv
mag damals auch fiir Taneev selbst eine gewisse Attraktivitit und biographische Relevanz besessen haben.

25 Zitiert nach der Ausgabe: Sergej Iwanowitsch Tanejew [Taneev], Johannes Damascenus, Klavierauszug,
Hamburg, Sikorski, 1969.
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II.

So liege ich in stiller Gruft,

doch meine Liebe bleibt bestehen.
Um ihretwillen, Briider, ruft fiir mich
zum Herrn in heiflem Flehen: O Herr!

III.

Wenn dann mit lautem Ton
Posaunen zum Gerichtstag laden,
so nimm Du den entschlafnen Sohn
zu Dir in Deines Himmels Gnaden!

Bedenkt man, dass Taneev sich (aus kirchenrechtlichen Griinden) nicht der kanonischen Texte
(Hymnen) des Totengottesdienstes (Pannychis) bedienen konnte, erscheint die Wahl der Tol-
stoj-Vorlage in ihrem unmittelbaren Anschluss an den orthodoxen Ritus, gleichsam als deren
poetischer »Stellvertreter, als iiberaus stimmiger und geschickter Kunstgriff. Mit der Gliede-
rung des Textes in drei Abschnitte folgt Taneev der gedanklichen Logik der Verse, die er auch
der formalen Grof3disposition der Kantate (in drei Teile) — mit einer Gesamtdauer von etwa 22
Minuten — angedeihen lasst.?®

Dieser Vorlage galt es, ein »musikalisches Themax, eine altrussische Melodie, zur Seite zu
stellen. Taneev fand sie im stimmungsvollen Hymnus So svjatymi upokoj [Mit den Heiligen
bringe zur Ruhe] aus dem orthodoxen Totengottesdienst, dem er die Funktion eines »Leitthe-
mas« der Kantate zuwies. Geldufig war der Hymnus damals in der vierstimmigen Aussetzung
der Hofsingerkapelle,>” deren Harmonisierung fiir Taneev aus stilistischen Erwigungen nicht

26 Hinsichtlich der Dreisitzigkeit des Werks versuchte Ludjmila Korabel'nikova Beziige zur ilteren russischen
Kirchenmusik des 17. und 18. Jahrhunderts herzustellen, zu Vasilij Titov (ca. 1650-1710) und insbesondere zu
den geistlichen Konzerten von Dmitrij Bortnjanskij (1751-1825) (vgl. Ljudmila Korabel'nikova, Tvoréestvo S.I.
Taneeva [Das Schaffen Sergej Taneevs], Moskau 1986, S. s1-52). Allerdings bleiben ihre Uberlegungen auf einer
so allgemeinen Ebene, dass sie nicht wirklich iiberzeugen, denn Dreisitzigkeit mit schnellem Tempo der Eck-
sitze und die Uberleitung des langsamen Satzes in ein fugiertes Finale sind Formtopoi des italienischen kon-
zertanten Stils, d. h. gehen nicht notwendig auf Bortnjanskij zuriick. Zweifelsohne hatte Taneev Kenntnisse der
Kirchenmusik Bortnjanskijs, da Cajkovskij sie zwischen 1881 und 1883 in einer Auswahl fiir den Verlag Jurgenson
redigierte. Aussagen Taneevs iiber Bortnjanskij sind nicht iiberliefert; in der Bewertung seines Schaffens diirfte
er aber wohl ihnlich skeptisch gewesen sein wie Cajkovskij, der sich im Brief an Taneev vom 5. August 1881 wie
folgt dufBerte: »Bortnjanskij war nicht unbegabt und hat auch viel von Chormusik verstanden. Dafiir aber zeu-
gen seine Werke nicht gerade von Einfallsreichtum, im Gegenteil, sie sind monoton bis zur Ubelkeit. Gekiins-
telt und abgeschmackt. Das wichtigste aber ist, dass sie von einem Verstiandnis dessen, was wirklich fir unsere
Kirchenmusik erforderlich ist, weit entfernt sind.« (P.L Cajkovskij /S.I. Taneev - Pis'ma [Der Briefwechsel zwi-
schen P. Cajkovskij und S. Taneev], hrsg. von Vladimir Zdanov, Moskau 1951, S. 73.) — Mit Blick auf die Quellen-
lage und derzeitigem Kenntnisstand ist es wenig wahrscheinlich, dass Taneev sich fiir sein Opus 1 an Vorbildern
der alteren russischen Kirchenmusik des 17. und 18. Jahrhunderts orientiert haben kénnte.

27 Angefiihrt nach der Edition: Obichod notnogo cerkovnogo penija. Panichida i pogrebnie [ Gesangbuch des no-
tierten Kirchengesangs. Trauergottesdienst und Beerdigung], zweite verbesserte und vervollstindigte Ausgabe
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in Betracht kam. Er adaptierte den Hymnus auf eigene Weise,*® wie die nachstehende Gegen-

iiberstellung verdeutlicht (Notenbeispiele 1 und 2):

Notenbeispiel 1:
sangerkapelle

Adagio ma non troppo
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Hymnus So svjatymi upokoj in der vierstimmigen Fassung der St. Petersburger Hof-
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Notenbeispiel 2: Sergej Taneevs Fassung des Hymnus So svjatymi upokoj (der Vergleichbarkeit wegen

nach dem Klavierauszug angefiihrt)

(= Opere Religiose russe. Pontifico Collegio Russo), Rom 1976. — Cajkovskij hat den Gesang spiter als Blech-

bliserchoral im Kopfsatz seiner Sechsten Symphonie (Durchfithrung, T. 202—205) zitiert.
28 Tanejew [Taneev], Johannes Damascenus, Klavierauszug, S. 3, T. 1-8.
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Indem Taneev Chromatik meidet, natiirliches Moll, plagale und subdominantische Schlusswen-
dungen bevorzugt, stellt er den urspriinglichen, herben Charakter der Melodie wieder her. Sie
umrahmt das Werk als Orchesterintroduktion und als schliefender A-cappella-Chor (in deut-
licher Analogie zum Schlusschoral einer Bach-Kantate). Hatte Taneev die Volkslied- oder Kir-
chenmelodien seiner vorangegangenen Werke nicht selten in ihrem Verlauf, in ihrer Harmoni-
sierung und Rhythmik manipuliert, um bestimmte kontrapunktische Prozeduren zu realisieren,
so wahrt das der Kantate zugrundliegende »Leitthema« Geschlossenheit und Charakter, und
das auch dort (und das ist hier die eigentliche Besonderheit), wo es in ambitionierte polyphone
Fakturen eingebunden ist. Nicht ohne tieferen Sinn wird das Thema zu Beginn zitathaft-pro-
grammatisch exponiert, was als Positionierung zu begreifen ist und Konsequenzen eigener Art
verlangt.

Die beiden Eckteile des Werks korrespondieren als Fugen in derselben Tonart (fis-Moll),
aber unterschiedlichen Ausdrucks und Charakters (wobei nur der Schlussteil vom Komponis-
ten explizit als »Fuge« benannt wird). Der Soggetto des ersten Teils (Adagio ma non troppo,
%) ist deutlich romantisch-liedhaften Gepriges und erinnert an Tonfille Cajkovskijs oder all-
gemeiner der russischen Romanze. Grundsitzlich bieten sich Themen solchen Zuschnitts kaum
tir Fugen-Durchfithrungen an, doch gelingt hier die Vermittlung von Lyrismus und Fugentech-
nik insgesamt bewundernswert, alles klingt ungezwungen frei und durchhérbar. Im weiteren
Verlauf verbindet sich der Soggetto dann mit dem »Leitthema, das als Kontrasubjekt einge-
fithrt wird (Z. 13). In gliedernder Funktion tritt schon zuvor ein erginzender Gedanke hinzu,
der allein dem Orchester vorbehalten ist — als kurze, melodisch-kleinrdumige Akkordfolge mit
rezitativischen, rhythmisierten Repetitionen (Z. 8). Hierbei handelt es sich um die Stilisierung
einer antiphonischen Rezitation von Chor und Geistlichem (im Orchester von Streichern und
Blisern), wie sie fiir die orthodoxe Liturgie charakteristisch ist. Es wird hier angespielt auf den
im russisch-orthodoxen Trauerritus bekannten Hymnus Upokoj Gospodin dusu usopSago raba
tvoego [Schenke, Herr, der Seele deines verstorbenen Sklaven Ruhe].?

Der kurze Mittelteil in Des-Dur (Andante sostenuto, %) ist, kontrastierend zu den Ecksitzen,
homophon-akkordisch gehalten. Er zeichnet sich durch einen trostlich-aufgehellten Charakter
und sanft fliefende Melodik aus; im Mittelpunkt steht der A-cappella-Chor, den das Orchester
untermalend grundiert. Der Teil 6ffnet sich attacca dem Finale.

29 Dieser seltene Fall der Einbeziehung der orthodoxen Trauerliturgie mit antiphonischer Rezitation in ein
Instrumentalwerk bzw. in einen instrumentalen Kontext hat sein Vorbild in Cajkovskijs 3. Streichquartett es-Moll
op. 30 (1876), dem Andenken des Violinisten Ferdinand Laub (1832-1875) gewidmet. Taneev war dieses Werk,
dessen zweiter Satz, Andante funebre e doloroso (es-Moll), in den Takten 28-39 und 114 ff. ein vergleichbares Ge-
schehen enthilt, bekannt. Ein Unterschied besteht darin, dass Cajkovskij sich nur auf den Tonfall allgemein und
nicht auf einen wiedererkennbaren Hymnus bezieht. — Durch Cajkovskijs es-Moll-Streichquartett wurde fiir
den russischen Kontext eine ganze Reihe von instrumentalen Epitaph-Kompositionen auf bedeutende Musiker
angestofien — iiber sein nur wenige Jahre spiter entstandenes Klaviertrio a-Moll op. 50 (A la mémoire d'un grand
artiste [= dem Andenken Nikolaj Rubinstejns gewidmet], 1882), Sergej Rachmaninows Klaviertrio g-Moll op. 9
(Trio élégiaque, dem Andenken Cajkovskijs gewidmet, 1893) und anderen Werken bis hin zu Dmitri Schosta-
kowitsch, Georgij Svidridov, Mieczystaw Weinberg, Alfred Schnittke u.a.; bevorzugte Besetzung ist dabei, im
Rekurs auf Cajkovskijs a-Moll-Trio, das Klaviertrio.
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Der Schlussteil (Allegro, %) hebt an mit einem vitalen, an Johann Sebastian Bach erinnern-
den Chorfugen-Soggetto, der von den Tendren exponiert wird (Notenbeispiel 3):*

Allegro J=144 o

Notenbeispiel 3: Sergej Taneevs Bach nachempfundener Soggetto der Chorfuge in Ioann Damaskin,
T. 1-13 (die Textierung ist im Beispiel weggelassen)

Der Soggetto dient zunichst der Entfaltung einer vierstimmigen Fuge (analog zum ersten Teil),
bevor er im Weiteren in eine ambitionierte Finalkonstruktion eintritt, der Reprise (das heif3t der
Reprise des Werkbeginns; Dominantorgelpunkt, Z. 18) und damit der Vereinigung der beiden
Themen - des Chorfugen-Themas und des »Leitthemas« (des So-svjatymi-upokoj-Hymnus) -,
die insgesamt sechs Mal innerhalb einer kanonischen Sequenz vollzogen wird (Z. 18, T. 3; Z. 20,
T.3; Z.22; Z. 24; Z. 27; Z. 29). Es handelt sich um den bemerkenswerten Fall einer Doppelfuge,
bei der das zweite hinzutretende Thema (der Trauerhymnus) eigentlich das erste ist, das heif3t
das »Leitthema« des Werks. Beide Themen sind deutlich voneinander abgesetzt und eignen
sich damit ideal fiir die Ausbildung einer Doppelfuge — auf der einen Seite der getragene, in
kleinen Intervallen kreisende Trauerhymnus, auf der anderen Seite das schneidige »Bach-Chor-
fugen-Thema« mit seinen markanten Sequenzen. In den ersten vier Durchfithrungen treten
stindig neue Stimmen hinzu und inszenieren einen Prozess polyphoner Verdichtung, wihrend
die beiden nachfolgenden das Material durch Vereinfachung der Satzstruktur bei gleichzeitiger
klanglicher Intensivierung vor allem bekriftigen (Unisono im Chor). Mit den beiden (finalen)
Durchfithrungen wird der ff-Hohepunkt der Kantate erreicht. Hingewiesen sei auf den Aus-
tausch der Themen: Ist der Hymnus zunichst dem Orchester und das Chorfugen-Thema dem
Chor zugeordnet (Z. 27), so kehrt sich das Verhiltnis im Weiteren um (Z. 29); nichts kdnnte
ihre tendenzielle Gleichwertigkeit sinnfilliger zur Geltung bringen. Mit dem Hymnus (»Leit-
thema«) im A-cappella-Chor wird pianissimo geschlossen.

Die Skizzen zu dem Werk zeigen, dass Taneev das thematische Material sehr eingehend priif-
te hinsichtlich seiner Verkniipfungsmdoglichkeiten. So wurde zum Beispiel das Chorfugen-The-
ma in einem aufwendigen Selektionsprozess als Kontrasubjekt zum »Leitthema« entwickelt.*!

30 Taneev, Ioann Damaskin, S. 47—48.
31 Vgl. Korabel'nikova, Tvoréestvo S.I. Taneeva, S. 3.
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Behilt man Taneevs Idee einer »orthodoxen« Kantate in Anlehnung an Bach im Auge, so
ergibt sich eine Reihe offenkundiger Ubereinstimmungen:

1. Die Zentralstellung des Chorals bzw. die choralmiflige Aussetzung des russisch-orthodo-
xen Kirchengesangs — wobei daran erinnert sei, dass der russische Kirchengesang urspriing-
lich einstimmig war und »Harmonisierungen« erst im 17. Jahrhundert aufkamen. Insoweit
besteht nur eine eingeschrinkte Vergleichsebene zum genuin mehrstimmigen protestanti-
schen Kirchengesang — ein Problem, dessen Taneev sich bewusst war und das er durch eine
russisch-archaisierende Aussetzung loste (natiirliches Moll, Leerklinge, plagale Endungen
u.a.).**> Die Schwierigkeit, der er sich gegeniiber sah, bestand darin, sowohl eine Bezugs-
ebene zum historischen Vorbild herstellen (protestantischer Choral) als auch die spezifisch
russischen Ziige pointieren zu miissen.

2. Die Zentralstellung der Chorfuge mit einem Soggetto im »Geiste« Bachs (mit den Merkma-
len: markanter Themenkopf, sequenzierende Fortspinnung, rhythmische Spannkraft durch
Synkopierungen, verdeckte melodische Linien, Wendung zur Dominante u.a.) — ausgearbei-
tet dergestalt, dass selbst dem weniger gebildeten Horer die Bezugnahme auf Bach verstind-
lich werden konnte.

Angesichts der Tatsache, dass die Bachsche Kantate keine »feste« Form kennt, mehr noch aber
hinsichtlich dessen, dass es fiir den orthodoxen Ritus auflerhalb jeder Diskussion stand, eine
instrumentale »Orchester-Kantate«, noch dazu mit einem weltlichen, das heif3t nicht sanktio-
nierten Text zu akzeptieren, konnte der Komponist relativ frei und ungehindert disponieren.
Das bedeutet, seine Idee einer »orthodoxen Kantate« war letztlich nur als weltliche Kantate
zu realisieren. Aber hierin bestand fiir Taneev kein Problem: Die Bachsche Kantate galt ihm in
erster Linie als ein Kunstwerk, dem ein russisches Aquivalent zur Seite zu stellen sei (wihrend
die religiose oder kirchliche Komponente der Musik nur eine beildufige, atmosphirische Rolle
spielte). Wohlgemerkt: Ziel war ein Aquivalent, keine Kopie. Und eben deshalb verwundert es
nicht, dass die Kantate iiber die Bachbeziige hinaus ihrer Zeit verpflichtet ist, das heif}t im Stil
romantisch, oder genauer gesagt: russisch-romantisch ausfillt. Letzteres gilt hinsichtlich des ro-
mantisch-liedhaften (an Cajkovskij erinnernden) Themas des ersten Satzes. Das Thema wird
als vierstimmiger Quintkanon entfaltet, der sich allerdings als solcher infolge der ausgedehnten
Proposta nur vage zu erkennen gibt. Taneev gelingt damit, wie bereits erwihnt, eine ebenso
zwanglose wie iiberzeugende Vermittlung von Lyrismus und »strenger« Satztechnik. Roman-
tisch ist dann auch der zweite, meditativ anmutende A-cappella-Chor des zweiten Satzes, der
zwischen den beiden »strengen« Ecksdtzen eine Briicke schligt.

Mit dem Ioann Damaskin, einem der bedeutendsten Werke des Komponisten, unternahm
Taneev einen Riickbezug auf Johann Sebastian Bach mit dem Ziel, dessen kompositorische Stan-
dards und Errungenschaften fiir Russland fruchtbar zu machen. Dieses kann verallgemeinernd

32 Aufjeden Fall hebt sich Taneevs Aussetzung entschieden von den Harmonisierungen im Geiste der »westli-
chen« (insbesondere deutschen) Harmonielehre des 19. Jahrhunderts ab, z. B. den Harmonisierungen von Alek-
sej L'vov und Nikolaj Bachmetev.
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als Programm fiir Taneevs weiteres Schaffen, einschlief3lich seiner musiktheoretischen Konzep-
tionen (unter anderem der Erstellung einer eigenen Lehre des Kontrapunkts), angesehen wer-
den. Es fillt nicht schwer, in zahlreichen Werken mehr oder minder deutliche Anlehnungen an
Bach nachzuweisen. Ohne an dieser Stelle in Detailbetrachtungen einzutreten, seien zwei Hin-
weise gegeben:

1. Die von Taneev verwendeten kontrapunktischen Verfahren — er pflegt einen kontrapunk-
tisch-dichten Satz — sind implizit (auch dort, wo das nicht unmittelbar sinnfillig wird) auf
Bach als den fiir Taneev herausragenden Vertreter des »freien« Stils (des Kontrapunkts)
bezogen. Wo immer Taneev der Musik nach Beethoven eine Tendenz zur Verflachung der
kontrapunktischen Techniken unterstellt (das heifit die Reduzierung der Vielfalt der Mog-
lichkeiten des Kontrapunkts, insbesondere der Techniken des doppelten Kontrapunkts, auf
nur einige wenige »Kunstgriffe« wie den doppelten Kontrapunkt der Oktave), da ist ihm
Bach der Gewidhrsmann einer Satzkunst, an die es anzukniipfen gilt. Bach »erreichte mit Hil-
te uiberaus komplizierter kontrapunktischer Formen das duflerste, was bei der Umsetzung
héchster inhaltlicher Anliegen in der Kunst méglich war«.*?

2. Eine unmittelbare Nihe zu Bach zeigt sich ferner in der Themenbildung Taneevs. Dies trifft
zwar nur fiir einen Teil der Werke zu (andere Themen sind eher klassisch oder romantisch
geprigt bzw. »stilisiert«), dafiir aber mit einem bisweilen nachgerade frappierenden Grad
an Ubereinstimmung. Taneev misstraute der (zeittypischen) Forderung nach Individualisie-
rung und setzte ihr ein Streben nach dsthetischer Dauer und Objektivitit entgegen. Das Er-
gebnis waren in der Tendenz oft kurze und statuarische Themen — Themen, die eine »Bach
nachempfundene Konzentration und Spannkraft« aufweisen,** Themen, die auf bestimmte
satztechnische Verdichtungen hin angelegt sind, das heifit dem Kalkiil des Kontrapunkti-
schen gehorchen. Uberblickt man Taneevs (Buvre als Ganzes, so iiberwiegen allerdings die
Fille, in denen Charakteristika der Bachschen Thematik nur vermittelt zutage treten, sich
mit Elementen anderer bzw. spiterer Kompositionsstile vermengen.

Ioann Damaskin steht fiir einen neuen, souverinen Umgang mit dem national-russischen Ele-
ment. Fithrten die vorangegangenen Aussetzungen bzw. Bearbeitungen russischer Volkslieder
und Kirchengesinge zu Resultaten, die ideologischen Pramissen geschuldet waren und weder
den Singern noch den Hoérern einleuchteten, so gelingt Taneev im Opus 1 iiber die Anverwand-
lung an die Bachsche Choralkantate und den Bachschen Kontrapunkt erstmals ein ohne Ab-
striche konsistentes Werk. Doch es ist seltsam: Dieses Opus 1 stellt sich, blickt man auf Taneevs
weiteres Schaffen, als der Abschluss eines lang andauernden, zuweilen quilenden Prozesses
der Selbstvergewisserung der Moglichkeiten einer national-russischen Musik artifiziellen An-
spruchs dar, nicht aber als Offnung hin zu tragfihigen Perspektiven einer sinnvollen oder gar

33 Sergej Taneev, Podviznoj kontrapunkt strogogo pis'ma [Der bewegbare Kontrapunkt des strengen Stils],
SchluB, § 499, zitiert nach: ders., Kleinere musiktheoretische Schriften und Fragmente, S. 39.

34 Vgl. hierzu Vladimir Protopopov, »Uber die thematische Arbeit und die Melodik bei Taneev, in: Sergej
Taneev — Musikgelehrter und Komponist, S. 115.
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notwendigen Integration des national-russischen Elements. Sich den Herausforderungen dieser
Aufgabe gestellt und sie (wenn auch nur ein einziges Mal) zur eigenen Zufriedenheit gelost zu
haben, mag Taneev Bestitigung genug gewesen zu sein.

Gelungen war das Opus 1 insoweit, als sich das russisch-nationale Material (im gegebenen
Falle Kirchengesinge) organisch mit westlichen Traditionen und Kompositionstechniken ver-
binden lie}. Allerdings wurde das Material nach wie vor zitatahnlich dargeboten, ganz im Sinne
traditioneller Erwartungen an »nationale« Musik; und dazu trugen die subtilen (folkloristischen)
Stilisierungen eher bei als dass sie diesen Eindruck relativierten (als »Bearbeitung« wiren sie
missverstanden). Dahinter verbirgt sich das Eingestindnis, dass die Schaffung einer National-
musik »aus sich selbst heraus«, das heiflt auf der Grundlage russisch-nationalen Materials (sei-
en es Volkslieder oder Kirchengesinge), das transformiert bzw. als abstraktes » Ausgangsmate-
rial« gehandhabt und tendenziell beliebigen kompositorischen Prozeduren ge6ffnet wird, nicht
moglich und ohne Perspektive ist, wiirde doch damit die Identitdt und Wiedererkennbarkeit des
Materials preisgegeben. Auf der anderen Seite aber unterliegt die zitathafte Prisentation dem
Verdacht, der transnationalen Geltung einer russischen Musik zu widersprechen, als »Folklo-
re« im einschrinkenden Sinne. Angesichts dieses Dilemmas bietet Ioann Damaskin keine ab-
schlieBende Losung: Das Verhiltnis von westlicher Tradition bzw. Kompositionstechnik und
russisch-nationalem Material (Tonfall, Musik) ist nach wie vor offen, obzwar deutlich wird, dass
es in keiner sinnfilligen und gar einfachen Mittel-Zweck-Beziehung steht.

Die zeitgendssische Kritik beurteilte die Kantate, sowohl bei der Urauffithrung als auch spa-
teren Auffithrungen, anerkennend; so schrieb der Kritiker Sergej Flerov: »Aus dem Werk als
Ganzes spricht eine ernstzunehmende Leistung, die uns Achtung gegeniiber den Kenntnissen
und dem Vermaogen des Autors gebietet.« Er bemingelte allerdings das Fehlen einer — der dich-
terischen Vorlage angemessenen - religiésen Stimmung:

Der Komponist ist unserer Meinung nach in den Inhalt des Gedichts nicht in gebiihrender
Weise eingedrungen. Die Verse dienten ihm lediglich als textlicher Aufhinger, mit dem er
seinen eigenen, ausschliefSlich musikalischen Weg beschritt. [...] loann Damaskin verletz-
te das ihm auferlegte Geliibde des Schweigens, weil in ihm [...] eine nicht verstummende
Stimme ertonte, sich Klinge in uniiberwindlicher Herzensqual duf8erten, und ungewollt
ein Lied aus ihm herausbrach. Von einer solchen Herzensqual ist in der Komposition des
Herrn Taneev nichts zu spiiren. In ihr ist alles tiberlegt, wunderbar tiberlegt. Die Idee ist
ganz klar und durchsichtig — das ist ein grofler Wert —, doch zum Herzen will kein Funken
tiberspringen. Muss man das fiir einen Mangel halten? Nein, durchaus nicht: Es handelt
sich nur um die Besonderheit einer spezifischen Begabung, vielleicht sogar um die Be-
sonderheit einer bestimmten Phase in der Entwicklung und Reifung des Komponisten.*®

35 Ignotus [= Sergej Vasil'evi¢ Flérov], in: Moskovskie vedomosti 76 (1884), zitiert nach: Sergej Taneev — Musik-
gelehrter und Komponist, S. 32. — Sergej Vasil'evi¢ Flérov (1841-1901), russischer Musik- und Theaterkritiker, der
von 1875 bis 1901 als standiger Mitarbeiter der Zeitung Moskovskie vedomosti wirkte.
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Der Kritiker diirfte sich indes kaum Rechenschaft dariiber abgelegt haben, dass Taneev auf
nichts weniger abzielte als auf tonmalerische Ausschmiickung und die Wiedergabe poetischer
oder ritusbezogener Details. Die Kantate ist ungeachtet ihres religiosen Sujets ein letztlich welt-
liches Werk und als solches »noch weniger orthodox-religiés als das Gedicht Tolstojs« selbst.
Taneev war ein erkldrter Agnostiker; ihm ging es um etwas Grof3eres, eine Botschaft im Allge-
meinen in Riickbezug auf Bach, dessen Einfluss sich tiber stilistische Eigenheiten hinaus auch
auf Konzeptionelles erstreckt. Indem Taneev das subjektive Leid in einer allumfassenden, ver-
s6hnenden Objektivitit aufhebt (Finale), folgt er der Bachschen Dynamik von der Soloarie zum
Choral, vom Individuellen zum Allgemeinen.’” In dieser Orientierung steht das Werk solitir
und wurde, um es von den Kantatenkompositionen des Umfelds (auf historische Stoffe, Sagen-
stoffe und Naturbilder) zu unterscheiden, als eigener »Typus einer lyrisch-philosophischen
Kantate« klassifiziert.>®

Taneev blickte nach der Urauffithrung der Kantate mit Genugtuung auf sein jiingstes Schaf-
fen. Seinem Lehrer und Mentor Cajkovskij, der Taneevs Auseinandersetzung mit der ilteren
Musik und vor allem den hoheren Techniken des Kontrapunkts wenig abgewinnen konnte, ver-
kiindete er selbstbewusst im Brief vom 6. April 1884:

Ich freue mich iiber die Kantate [op. 1], und zwar aus folgenden Griinden: 1) In der Kan-
tate werden alle moglichen kontrapunktischen Kunstmittel angewendet, die ich mit gro-
Bem Eifer studiert habe — wofiir Sie mich oftmals getadelt haben. 2) Die Kantate kam
beim Publikum gut an: Viele Horer sagten mir, die Musik habe sie beeindruckt und ihnen
gefallen! — Daraus folgt, dass kontrapunktische »Tricks« fiir die Musik kein Hindernis
bedeuten, um fiir den Horer anziehend und beeindruckend zu sein. Hitte ich mich indes-
sen nach Abschluss des Konservatoriums nicht mit dem Kontrapunkt beschiftigt, wire
ich auch niemals imstande gewesen, diese Kantate zu komponieren. IThre Vorwiirfe, ich
wiirde mich mit einer nutzlosen Sache beschiftigen, waren also unbegriindet. Ich wollte

Thnen das schon seit langem beweisen, konnte das aber nicht, weil es mit Worten allein

nicht geht und meine eigenen Werke bislang leider nicht als Beweis dienen konnten. Jetzt

aber kann ich auf das vor einigen Jahren Gesagte zurtickkommen und nicht nur durch

Worte, sondern teilweise auch durch meine Kantate belegen, dass:

— kontrapunktische Schreibweise die Musik durchaus nicht langweilig oder trocken wer-
den lisst;

- kontrapunktische wie harmonische Kunstmittel dann keine » Tricks« mehr sind, wenn
man sie vollkommen beherrscht, und dass sie rein kiinstlerischen Zwecken dienen
konnen;

- in der Harmonik - sofern man sich nicht auf das Feld unertriglicher Dissonanzen be-
gibt — kaum noch etwas Neues und Originelles zu finden ist, dass aber kontrapunkti-

36 Svetlana Savenko, Sergej Ivanovi¢ Taneev, Moskau 198s, S. 60.
37 Vgl. ebd.
38 Vgl. Korabel'nikova, Tvoréestvo S.I. Taneeva, S. 61.
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sche Kombinationen durchaus noch Neues und Interessantes — und zwar auflerhalb

des Bereichs von Maniriertheiten — bieten kénnen.>®

In seiner Antwort vom 14. April 1884 gestand Cajkovskij ein, dass er Taneevs schopferischer
Entwicklung nicht viele Sympathien habe entgegen bringen kénnen, von der Kantate aber be-
eindruckt sei:

Ich habe nur daran gezweifelt, dass Sie in den Kontrapunkten auf russische Volkslieder
(mit denen Sie sich nun bald schon einige Jahre beschiftigt haben) und in den (von Ihnen
einfach iiberschitzten) Kunststiicken im Stil der niederlindischen Musik das Gesuchte
finden wiirden. Fiir mich ist jetzt nur Eines unzweifelhaft: Sie haben eine vorziigliche
Kantate geschrieben. Ob sie deshalb gut ist, weil Kontrapunkt und satztechnische Kunst-
stiicke Sie aufgewidrmt und inspiriert haben, oder umgekehrt: weil Sie ihr warmes Gefiihl
in die trockenen und leblosen Formen legten, vermag ich nicht zu sagen. [...] Ich weifl
nur, dass Sie grofies Talent und viel Verstand besitzen, einen Riesenhass auf alles Konven-
tionelle, Flache und Billige haben, und dass sich als Ergebnis dessen frither oder spiter
reiche Friichte einstellen werden.*’

Taneev fihlte sich bestitigt. Er hatte fiir sich den Beweis erbracht, dass das Ideal bzw. die Ziel-
vorstellung einer national-russischen Musik nur auf der Grundlage gesicherter kompositions-
technischer Grundlagen zu erreichen war. In dem Moment indes, wo er diese Voraussetzungen
erfiillt hatte, schien das Ziel selbst damit nicht mehr recht im Einklang zu stehen. Seine bisheri-
gen Vorstellungen iiber russische Musik und ihre Merkmale traten in einen Wandlungsprozess
ein und fithrten insbesondere zu einer Loslésung von der (obligatorischen) Bindung an rus-
sisch-nationales Material — der Ioann Damaskin bildet darin den Wendepunkt; es ist das letzte
Werk, das diesem Ansatz folgt. Eine der perspektivreichsten Moglichkeiten schien fortan darin
zu bestehen, sich der Ausarbeitung substanziell »russischer« Kompositionstechniken in Ergin-
zung oder sogar im Austausch zu den »westlichen« zuzuwenden, oder wenn dieses nicht gelin-
gen sollte, zumindest den herkdmmlichen Kompositionstechniken (bzw. einzelnen Teildiszipli-
nen) eine spezifisch russische Komponente aufzuprigen. Eben diese Perspektive erdffnete sich
mit Taneevs Opus 1 — als Werk eines fulminanten Abschlusses (seines Frithwerks) wie eines viel
versprechenden, verheiffungsvollen Neubeginns zugleich.

39 Zitiert nach: Sergej Taneev — Musikgelehrter und Komponist, S. 32.
40 Ebd,, S. 33.
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