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Operation 'Enduring Wisdom', oder :
Richard Taruskin und sein Oxford History of Western Music

Rezensionartikel von Jeroen van Gessel

'In der Beschrankung zeigt sich der Meister' wardas Motto von Richard TarusKin.
Nachdem er vor einigen Jahren mit einer riesigebeArtuber die 'russischen' Werke
von Strawinsky fir Aufsehen sorgte, publizierteEgrde 2004 eine neue, Uber sechs
Bande verteilte und mehr als 4000 Seiten umfassénwderd History of Western
Music? Oxford University Press (OUP) hatte ihn dazu eliagen, und Taruskin konnte
der verfuhrerischen Gelegenheit einmal "your twatg€eworth about everything” zu
sagen nicht widerstehen. Im Jahr 1991 begann edeniAbsicht, nur einen Ersatz fur
GroutsHistory of Western Musizu schreiben, aber das Projekt geriet aul3er Kidatro
wie Taruskin sagte because ... well, you know 'tie(Laut Taruskin beabsichtigt OUP
ubrigens, eine gekirzte Fassung herausbringen.)

Der erste Band dokumentiert die Geschichte dereBtgn notierten Musik bis
1600. Das 17. und 18. Jahrhundert machen den Idéalzweiten Bandes aus, wahrend
der dritte dem 19. Jahrhundert gewidmet ist. Miez®anden ist dem 20. Jahrhundert
reichlich Aufmerksamkeit gespendet. Der Schlusstmlthélt das Register, eine
Auflistung der Musikbeispiele, eine chronologischibersicht und ein Literatur-
verzeichnis. Mit dieser ungewohnlichen Verteilungllte Taruskin sich verabschieden
von traditionellen Herangehensweisen, die — sdib@inung nach — zu sehr die "anti-
quarische" Herkunft der Musikwissenschaft betonen.

In seiner Einleitung (I, S. xxi-xxx) raumt Taruskein, dass er den ublichen
Begriff der '‘western musicals 'klassische' oder 'Kunstmusik' beibehaltein BEahabe
aber nicht beabsichtigt, eine vollstandige Ubetsitdriiber zu geben, und weist den
Leser darauf hin, dass viele berihmte Sticke unohgtmisten unerwéahnt bleiben
werden. Er habe sich weiterhin aditérate genre$ beschrankt: musikalische Tra-
ditionen, fir deren Verbreitung die Schrift unumglch gewesen sei. Diese

Fir ihre Hilfe bei der sprachlichen Glattung daidteProf. Dr. Rebecca Grotjahn.

2 Richard TaruskinThe Oxford History of Western Musf@xford (u.A.) 2004.

James Oestreich, 'A History of Western Music ?IWkd a Long Story' [Interview mit Richard
Taruskin], in:The New York Time49. Dezember 2004. Zitiert nach
http://www.nytimes.com/2004/12/19/arts/mu@liesucht am 5. September 2005).
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musikalische Schriftkultur, ihr Charakter, ihre Audungen und Beziehungen zu
schriftlichen und vorschriftlichen Modi des Denkenmsl Tradierens (I, S. xxiii) machen
also den Hauptgegenstand der sechs Bande aus.

Das Ergebnis ist in vielerlei Hinsicht beeindructeiaruskin schreibt lebendig
und fesselnd, gonnt sich die Zeit, manche Kompmsetn sehr detailliert zu analysieren,
und verliert nie die Ziele seiner Argumentation des Augen. Lobenswert sind seine
Aufmerksamkeit flr die Entwicklungen, die das Eelten von Konzepten wie 'Kunst-
musik' oder 'klassische Musik' bedingten, seinregse fur die praktischen Seiten der
Musikgeschichte, wie die Verbreitung durch Kopiedudruck, sowie sein Fokus auf
Auffihrungspraxis und die Erfahrungen des PublikuB&mtliche Bande zeugen von
erschopfenden Kenntnissen der Musikgeschichte umetd beneidenswerten Fahigkeit,
diese weiterzugeben.

Es ist wohl unvermeidlich dass man gelegentlichFalfler st6f3t, sowohl im Text
(Schuberts C-Dur Sinfonie (D.944) wurde nicht 1&28nponiert [lll, S. 82]), wie im
Register Different Trainswird nicht unter den Kompositionen Steve Reich$- au
gelistet), und in den Notenbeispielen (die Scaridhate in Beispiel 26-21A [lI, S.
394-395] ist ausgestattet mit Ausfihrungsanweisaongée wenig authentisch anmu-
ten), aber diese beeintrachtigen den Wert der Bamclg wesentlich. Gelegentlich
winscht man sich, dass Taruskin andere Prioritgésetzt hatte, aber Gelegenheit zu
solchen Einwanden geben alle musikgeschichtlicheerhlicke. Darum werden solche
Fragen hier nicht weiter verfolgt. Stattdessen si@l Fokus hier auf Taruskins
Prinzipien der Musikgeschichtsschreibung gerictitetden, insbesondere auf das Ver-
haltnis der Musikgeschichte zur allgemeinen GesthicAls Einleitung dazu folgt
zuerst ein kurzer Uberblick der ersten Reaktiomefiditungen und im Internet.

Die Qual der Wahl

Eine Recherche im Internet nach den ersten Reakti@uf Taruskins OHWM zeigt,
dass seine Auswahl derjenigen Komponisten, diéener eingehenden Besprechung fur
wurdig erachtet, oft kritisiert wird. Vaughan Walns wird mehrmals als Beispiel eines
bedeutenden Komponisten angefihrt, der nur gelegemrwahnt wird — wahrschein-
lich, weil Taruskin schon selbst in seiner Einlegudarauf hingewiesen hat (I, S. xxii).
Elgar, Reger (der Uberhaupt nicht erwéahnt wirdpetus, Takemitsu, Harrison und

viele andere sind als Opfer von Taruskins eigergeitl Geschichtsauffassung beklagt
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worden. Tim Page, Kritiker daVashington Postmeinte sogar, diese Bande seien am
besten "Richard Taruskin's Greatest Hits" iibersbleri’

Diese Vorwulrfe haben Taruskin nicht beeindruckt.béhauptet, sie seien ver-
ursacht durch Vernachlassigung seiner Einleitungjer er eindeutig sagt, dass diese
Bande kein Katalog samtlicher berihmten Komponisted Kompositionen sein sol-
len® Zur Verteidigung Taruskins muss angefiihrt werdkrss manchen Komponisten
sehr viel mehr Aufmerksamkeit gewidmet wird, alsbésher tblich war. Namentlich
die russische und ost-europaische Musik, bekahn#ioe Spezialitdt Taruskins, be-
kommt hier endlich die Aufmerksamkeit, die sie vend. Dasselbe gilt fir die Musik
Nordamerikas aus der Epoche 1880-1940.

Die Einwande gegen Ubermallige Subjektivitat scineimesonders ubertrieben,
wenn man die OHWM vergleicht mit dem sehr verbteiteHandbuch von Grout. Fur
diesen war die Wahl der Komponisten einfach. Echieskte sich auf diejenige Musik,
die irgendwie selbstverstandlich dem Kanon angehdieht man sich aber seine
Musikgeschichte naher an, dann stol3t man mit (dehveander Regelmaligkeit auf sehr
subjektive Aussagen, deren Begriindung nicht eir@aiaucht wird. Flir Grout gentgte
es einfach, zu behaupten, dass Schumanns Dritfen&n'weniger spontadhwar als
seine Erste, oder dass Mahlers Dritte eine zu weledgde Abwechslung der ver-
schiedenen Satzen darbot, ohne dass er den Vodearkubjektiven Urteils flrchten
mussté’

Zu den wenigen Musikwissenschaftlern die sich benhiaben, die Kriterien far
ihre Beurteilungen dingfest zu machen, gehort seinem BuchAnalyse und Werturteil
— Carl Dahlhaus, doch die Ergebnisse seiner Metaden nicht immer befriedigend.
In seiner Musikgeschichte des 19. Jahrhundelishauptete er etwa, dass es der
Tschaikowsky'schen Sinfonik im Vergleich zur Beetiwschen an richtiger”
thematischer Entwicklung fehlte, wéhrend er in girfellheren Aufsatz schon versucht
hatte, analytisch zu belegen, dass manches inigdtela Sinfonie von Tschaikowsky

“trivial" sei.” Das Argumentationsverfahren von Dahlhaus war dhtniberzeugend,

4 Tim Page, 'In Brief: The History of Music', ithe Washington Pgs28. November 2004. Zitiert

nach http://www.washingtonpost.com/wp-dyn/articles/A1582004Nov25Html (besucht am 5.

September 2005).

Peter Kang, 'After 13 Years, It's a History'. &itinach

http://www.college.columbia.edu/cct/may05/bookskgihp(besucht am 5. September 2005).

6 Donald GroutA History of Western Musit.ondon 3/1985, S. 598, 643.

! Carl DahlhauspPie Musik des 19. Jahrhunderfileues Handbuch der Musikwissenscliaft 6).
Laaber 1980, S. 220-223; derselbe, 'Uber musikadisitsch', in:Studien zur Trivialmusik des
19. JahrhundertsRegensburg 1967, S. 66-67. Siehe fur Taruskintkkdazu: Defining Russia
Musically. Historical and Hermeneutical Essaisinceton 1997, S. 254-256.
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und ist auch zu Recht kritisiert worden. Dennoctdient er Sympathie, weil er seine
Karten offen gezeigt hat, und keine unmotiviertetelle féallte.

Das Problem bei Taruskin ist nicht, dass er einestimmten Werturteil anhangt,
oder die eine oder andere Auswahl getroffen hamndeeides ist fir Geschichts-
schreibung unumganglich. Er aber schiebt einfachama Komponisten beiseite, und
verteidigt sich dann mit der Behauptung (und dankaran freilich nur staunen), dass
man daraus nicht schlie3en darf, dass er sie sattitze (I, S. xxii). Hier gibt es weder
die kaum reflektierten Urteile von Grout, noch thanchmal etwas voreingenommenen
von Dahlhaus. Der Leser soll damit zufrieden seass die von Taruskin Gbergangenen
Komponisten ihn jedenfalls nicht anwidern.

Bei mir ist alles besser

Aus einem solchen Verfahren spricht ein nicht ggg Selbstbewusstsein, und die
Einleitung, deren Bedeutung flr das richtige Verdis seiner Intentionen Taruskin
selbst betont hat, bringt noch mehr Belege furgii@mzenden Errungenschaften, die er
fur seine Fassung der Musikgeschichte in Anspruoimt. Hier ist seine Zusammen-
fassung der bisherigen Musikgeschichtévlost books that call themselves histories of
Western music, or of any of its traditional 'styleriods’, are in fact surveys, which
cover — and celebrate — the relevant repertoiret, tmake little effort truly to explain
why and how things happened as they"dif}.S. xxi-xxii) Eine solche Aussage lasst
manches beflrchten fir sein Urteil Gber andere Kvissenschatftler.

Zuerst werden die amerikanischen Musikwissens@reaftieter van den Toorn und
Mark Evan Bonds von Taruskin angegriffen. Nachdesidd ‘erledigt’ sind, kommen
die sogenannten 'new musicologists' dran, und geit Taruskin erst richtig in Fahrt.
Wir vernehmen, dass ihre samtliche Arbeiten tUbelmisd schnell veraltet sind, weil
'new musicologists' samt und sonders pure Adornizegen. Damit deutlich wird,
welch ein Verbrechen das ist, folgt Taruskins usgasle Kritik an Adorno und seinen
Schriften. Dieser sei der Autor von malllos UberztéA Buchern, in denen er
behauptete, dass ein Kinstler samtliche méglichedeBtungsebenen eines Kunst-
werkes in demselben verschlossen hat, dass diedeumgen einfachdd’ sind, um
von einem besonders begabten Interpreten wiededdsak zu werden. (I, S. xxv). Die
Idee, dass ein Historiker sich bemihen sollte, &aldr Vergangenheit zu verstehen,

auszulegen und zu interpretieren, ist hier zumnalesen geworfen zugunsten des
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Erteilens von schlechten Noten. Taruskin gestelatr 2an, dass Adorno als historisches
Phanomen Erwahnung verdient, es fragt sich jedobheine bloRe pflichtschuldige
Erwdhnung eines nach Ansicht des Autors Uberhdliéssenschaftlers letztlich der
Muhe wert ist.

Hat man solche AuRerungen gelesen, dann ahnt rhan,seer das nachste Opfer
sein wird. Und tatsachlich, d@st Carl Dahlhaus. Uber ihn erfahren wir, dass seine
Errungenschaften sich beschranken auf das Anwendmsn zwecklosen Unter-
scheidungen in Form von entweder/oder-Dichotomier, (in Taruskins Ubersetzung
und mit seiner Hervorhebungts"art history thehistory of art, or is it the history of
art?", 'Does music mirror the reality surrounding a compo$2R does it propose an
alternative reality? (I, S. xxvii) Da solche Strukturen des Argumerdgies die Do-
minanz von internalisierten Modellen der Musik fohirten und sich zugleich auf zwei
Jahrhunderte intellektueller Geschichte stitzteehDahlhaus sich damit eisdhst
unerklarliches Prestigeverschafft. Zudem sei es ihm ebenso wie auch Aaatank
dem kalten Krieg gelungen, mit seiner Arbeit eifisohadlicheh Einfluss auszutiben.
"That's old Europ& wirde Donald Rumsfeld sagen.

Taruskins Angriffslust sollte allerdings niemandetiasschen, denn er hat schon
bei verschiedenen Gelegenheiten gezeigt, dasseereiibseltenes Talent zum Schelten
und Schimpfen verfigt. Manche haben Taruskinsa®il'provocative”, "fearless” und
"delightfully prickly" gelobt, aber meiner Ansichiach ist dieser Diskussionstypus, mit
seiner zugellosen Aggression und seinen ungeb&mdigtnmal3ungen, ziemlich
geschmacklos.

Beim Versuch, den Grinden von Taruskins Dahlhagseien auf die Spur zu
kommen, musste ich an ein Kapitel aus Taruskiefining Russia Musicallglenken.
Dort wird in einem einleuchtenden, mit aufschlugdren Zitaten versehenen Abschnitt
erklart, warum Schonberg, Strawinsky und Bartokh sikeranlasst fuhlten, sich mit
einiger Vehemenz zur Siebten Sinfonie von Schostdkoh zu aufRern, obwohl sie
doch, vorsichtig formuliert, nicht besonders viebnv diesem Stiick und seinem
Verfasser hielten. Taruskin weist daraufhin, dassel Konfrontation unvermeidlich
war, weil Sinfonie und Komponist dazu zwangen aljbbrachte Auffassungen Uber
Kunstmusik, ihren Wert, und ihre Beziehungen zudeit neu zu betrachtéhDaraus
geht hervor, dass das Aufeinanderprallen von veedehen Betrachtungsweisen auf-
schlussreich sein kann, und Taruskin ware gut eergewesen, sich selbst daran zu

8 Defining Russia Musical\S. 484-485.
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erinnern. Die sogenannte 'zwecklose Unterscheidutig' die Frage verbirgt, ob
Kunstgeschichte, und auch Musikgeschichte, hauplishcdie Geschichteder Kunst
oder aber die Geschichte d€unstist, steht am Anfang des Kapitels 'Geschichtlicghke
und Kunstcharakter' iGrundlagen der Musikgeschichitédahlhaus versucht dort, das
gegenseitige Verhaltnis zweier Worter zu beleuchaeziche im gewohnlichen Sprach-
gebrauch als quasi-selbstverstéandliche Kombinatioreinem Einzelgebiet wissen-
schaftlicher Kenntnis gelten. Taruskin hatte dagitéh besser zum zweiten Mal
gelesen, statt sich dartber lustig zu machen, dsnat genau die Spannung zwischen
Musik und Geschichte, um die es in seiner OHWM gEkthéatte ihm zur besonderen
Zierde gereicht, wenn er den Wert von Dahlhaushigidik anerkannt hatte. Im vierten
Kapitel (I, S. 105) begegnet man namlich weitereominentaren zu diesen
'‘Dichotomien’, und nun sind sie plotzlich nutzliclsegar unumgangliche Instrumente
des Historikers geworden, welche allerdings mitg&dt zu handhaben seien. Es
scheint mir, dass damit — wenn auch ohne Absidtiie-wissenschaftliche Praxis von
Dahlhaus ziemlich gut wiedergegeben ist.

Nachdem man Taruskins geringschatzige Zusammemigsgluder Klischees und
der sonstigen Pfuschereien, die seiner Ansicht rdiehheutige Musikwissenschaft
ausmachen, zu Ende gelesen hat, verlangt es eatérich, seine eigenen Lésungs-
ansatze kennenzulernen. Hier sind sie: Er vergprichseinem nachsten Buch die
theoretische Prinzipien und die daraus folgendehbtitk darzulegen, welche diesen
Banden zugrunde liegen, und gesteht offen, dassnéach mit Schreiben angefangen
hat, unbelastet von ausgepragten methodischen dgjpgjen. Er deutet weiterhin an,
dass er Sympathie fir die ldeen von Pierre Bourdiedl Howard Becker hegt, macht
aber nicht klar, warum. Man fragt sich unwillkiiHicob es vielleicht nicht nur der kalte
Krieg war, sondern auch die Tatsache, dass Dahltsaise Grundlagen der
Musikgeschichteschrieb, bevor er an seine Musikgeschichte desJafirhunderts
heranging, die ihm sein 'unerklarliches' Prestigel $seinen 'schadlichen' Einfluss
gebracht haben. (Diesem 'schadlichen’ Einflussichtsogar Taruskin nicht entziehen
konnen, denn Dahlhaus ist in der OHWM der am meis#ierten Musikwissen-
schaftler. Taruskin hat aber darauf verzichtetselileUmstand in seiner Einleitung zu

erwahnen.)

° Carl DahlhausGrundlagen der Musikgeschichi€dln 1977, S. 36-37.
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Die grol3en Meister

Taruskin hat sich vollig den traditionellen Werier 'klassischen' oder 'ernsten’ Musik
verschrieben. Im Interview mit Oestreich stellt fgst, dass mancher nur aus
unverkennbarem Snobismus flr klassische Musik igintEs gébe allerdings auch
diejenigen, die klassische Musik deshalb bevoraygteeil sie einen viel grol3eren
Bereich von Gefuhlen und Ideen als andere Musésiilszudriicken vermag. Zu dieser
Gruppe gehort Taruskin selbst. In einem 2002 pidrten Aufsatz fordert er
Komponisten der Gegenwart auf, die im Erbe derskidaben Musik ausgedriickten
Werte weiter zu verfolgen. Vielleicht, so meint exjrd diese Musik die ein-
schneidenden sozialen und wirtschaftlichen Veramggen der Zukunft nicht
Uberleben. Sollte es dazu kommen, dann solltetsiben wie sie gelebt hatte, und uns
"Streiflichter aus anderen Welten und anderen Geisbéeten’® Nur ein aufrichtig
Glaubiger ist bereit, einen solchen Standpunktertreten.

Sicherlich darf der Kritiker Taruskin mit dem Histeer Taruskin nicht ver-
wechselt werden, zumal er in der Einleitung seibsiéht betont, diese Aspekte streng
zu trennen. Nichtsdestoweniger ist der Kritikerigiermaf3en in diesen Banden tatig
wie der Historiker, denn sie enthalten im wesehéit eine Geschichte der Meister-
werke des musikalischen Kanons, obwohl das nirgengsizit eingestanden wird.
Musik, die dem Kanon nicht angehort, méchte maro-Taruskin — keinintrinsic
interest widmen. Ein Beispiel dafitr ist Maximilian Steinge Rimsky-Korsakovs
Lieblingsschiler und sein Nachfolger als Profes$ior Komposition am Kon-
servatorium von St.Petersburgln seiner Arbeit tiber Strawinsky analysiert Tainsk
SteinbergsPrélude symphoniquéopus 7) lediglich aus dem einen Grund, weiie"
Arbeit von einer im Leben von Strawinsky so widmtigrigur eben dadurch einiges
Interesse verdieht'?

In der OHWM begegnet einem eine identische Heragigeheise. Sibelius ist ein
kurzer Auftritt vergonnt, weil seine Musik anschema ein wichtiges Modell fir Roy
Harris bildete (was ohne eingehende Diskussion Simelius’ Musik keine einleuch-

tende Beobachtung ist), und die Couperin-Familiemikd ab und zu vorbei als eine

10 Richard Taruskin, 'Sacred Entertainments' dambridge Opera Journal5 (2002), S. 109-126.
Das Zitat steht auf S. 126. Teile dieses Aufsasmed auch in der OHWM aufgenommen (1V, S.
229-230, 236-237; V, S. 523-528). Die bissigstemitentare wurden beseitigt.

Richard TaruskinStravinsky and the Russian Traditions. A Biograpiiythe Works Through
Mavra. Oxford 1996, S. 1115.

12 Ebenda, S. 402.
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franzosische Herde, deren Mitglieder gelegentlictige Handlangerarbeit fir Johann
Sebastian Bach erledigten. Und dann gibt es noejerdgen, die offenbar tberhaupt
nicht in ihrer Zeit wurzelten, wie z.B. Berlioz ad€hopin, weil die musikalische
Traditionen, auf denen sie weiterbauten, offenBathtdes intrinsic interest nicht
wurdig waren.

Zu den groRRen Meistern zurlickzukehren ist nichtedimigt schlecht, und es
bringt wenig, Taruskins Herangehensweise geringzichals altmodisch abzutun. Es
wirkt allerdings befremdlich, einer solchen Pradis einer Musikgeschichte zu
begegnen, deren Autor (speziell in den Kapitelrb034 und 40) wiederholt betont,
dass viele bislang als selbstverstandlich akzepti€onzepte der 'klassischen' Musik
historische Konstruktionen und nicht die unverahdeen Wahrheiten sind, fur die man
sie lange Zeit angesehen hat. Merkwiirdig ist edags Taruskin seine eigene Warnung
immer wieder vergisst, wie die Kapitel Gber Bacld tiéndel zeigen. Sie konzentrieren
sich auf einen Vergleich der beiden, obwohl es dafithistorischer Hinsicht keinerlei
Anlass gibt. Keiner der beiden wusste viel von eeirKollegen, und es gibt keinen
Beleg fur irgendwelchen musikalischen Austauschr Biaezige Grund, sie gemein-
schaftlich zu behandeln, ist die implizite Annahrdass beide grof3e Meister (und im
selben Jahr geboren) sind.

In der OHWM verbindet sich die Aufdeckung vom higohen Charakter des
Kanons mit dessen selbstverstandlicher Aufrechlemng Taruskin erwéhnt die
sozialen und kulturellen Entwicklungen, die im I8@hrhundert Bach und Handel einen
von Ehrfurcht und Erhabenheit gepragtem Ruf eirtiieat ist aber nicht geneigt,
daraus Konsequenzen zu ziehen. Die Musik des frll8enlahrhunderts ist bei ihm
eigentlich nur die Musik von Bach und Handel. Umsh\Scarlatti. Oder nicht? Der dem
letztgenannten gewidmete Abschnitt kommt am Endeiewgrof3er Kapitel, die beide
'Class of 1685' Uberschrieben sind, und ist sebsqral 'Scarlatti at last' betitelt. Er
enthalt eine Ubersicht Uber Scarlattis Leben uner geine Klaviermusik — sobald es
aber darum geht, Scarlattis Beitrag zur MusikgestRi einzuschatzen, wird es
problematisch (ll, S. 395-397). Taruskin will sicfifenbar nicht einem rein teleo-
logischen Geschichtsbegriff verpflichten, der Satid Bedeutung auf die Erneuerung
der Sonatenform einschranken wirde. Dann beobashtet

"But an exclusively synchronic view may tend to ra¥ereccentricity and obscure
the reality of 'trends and accomplishments'. Rgther than attempt to decide the
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matter of Scarlatti's 'true’ significance or to maonize the vividly conflicting
perspective on his achievement, we can regard Biemnaarchetype of 'peripheral’
composers — composers who are geographically antpeeamentally remote
from the centers of institutional and commercialsmumaking, but (perhaps
seemingly, perhaps truly) ‘ahead of their tith@l, S. 397)

Mit ihrer komplexen Syntax und ihrer Anhaufung vbiervorhebungen verréat diese
Formulierung Taruskins Unsicherheit. Diese hatierdings leicht beseitigt werden
kénnen, wenn er sich klar gemacht hatte, dasseeFidige, der er angeblich aus dem
Wege gehen méchte, schon langst beantwortet hatlaBcwird in der OHWM weiter
nicht mehr erwahnt, was suggeriert, dass Taruskim keinen grof3en Einfluss
zugestehen will. Seine Musik wird nur behandeltjl wie intrinsic interest verdient,
oder, um es kirzer zu fassen, nur wegen 'the nitsstf. jene unter anderem von
Joseph Kerman gern verwendete Bezeichnung, diesRiarin friiheren Schriften als
'Hirngespinst' abgelehnt hatte. 'Die Musik selisstseiner Meinung nach nur die Halfte
einer Dichotomie, deren andere Halfte das Aul3erkalische ist Die Bezeichnung
diene vor allem dazu, einen Quarantdnebereich sien, in demMusik komponiert,
ausgefuhrt und angehdrt wird in einem kulturellendusozialen Vakuum, d.h. in
perfekter Sterilitdt'* Und genau in diesem Vakuum ist nun Scarlatti gigariosgelost
von jedem kulturellen (da er angeblich im Nirgendarbeitete) oder historischen (da
sein Oeuvre offensichtlich keine Spuren zurickgeashat) Kontext. So zeigt sich
wieder mal (um Dahlhaus' Frage wiederaufzunehmeie) sghr die OHWM, eine
‘Geschichte deMusiK ist, und nicht nur dekMusik sondern degrofRen Musik grof3er

Meister.
Musikgeschichte, Kulturgeschichte und Musiktheorie

Es ware sicher absurd zu behaupten, Taruskin hatkéclv beabsichtigt, sich nur auf
'the music itself' zu konzentrieren. Der historeseind kulturelle Zusammenhang spielt
eine nicht unwichtige Rolle in der OHWM, und auch Musiktheorie wird dabei weit
mehr einbezogen als in den meisten HandblicherWMdsikgeschichte. Taruskin hat oft
betont, dass die Musiktheorie in enger VerbinduagMusikgeschichte zu behandeln

sei, zum Beispiel in Erwiderung der Behauptung ¥mii Agawu, dass diese beide

13 Defining Russia Musicall\S. 367-368.
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grundsatzlich verschiedene Disziplinen séfeffaruskin analysiert mit groRer Fach-
kenntnis, Prazision und Klarheit, und man muss dimgg seine Fahigkeit anerkennen,
auch die potenziell trockensten Themengebiete mére_ebendigkeit zu diskutieren,
wie es nur die wenigsten Musikwissenschaftler kann8eine Einfliihrung in das
Konzept der Tonalitat (I, S. 181-192) ist sehr,gutd seine Auslegung ihrer prak-
tischen Anwendung (zum Beispiel anhand von BaclB3uF-Toccata BWV 540) ist
vorziglich. Dabei wird durchgehend der Perspektige Rezipienten Aufmerksamkeit
gewidmet, selbst wenn es sich um serielle Musikdeldn Ihre Wirkung wird zum
Beispiel anhand von Lerdahl und Jackend&ff$senerative Theory of Tonal Music
diskutiert (1983; V, S. 445-449).

Die kulturellen Hintergrunde musikalischer Entwighfjen werden tbrigens nicht
nur im Text angesprochen, sondern im letzten il §. 2-65) auch noch gesondert
aufgelistet. Eine Chronologie kombiniert musikaiscDaten mit den wichtigsten
Ereignissen aus Kunst und Geschichte. Allerdings egagenau dieses Verfahren, das
Dahlhaus zu der Frage veranlasste, wie Musik ursti@ehte auf einander zu beziehen
seien. Nur ein sehr kleiner Teil der aufgelistddaten wird im Text erwahnt, was nicht
nur ihre Nutzlichkeit in Frage stellt, sondern gheeitig bestatigt, dass es Taruskin
weniger um die Geschichte als um die Musik zu tin Die von ihm behandelten
kulturgeschichtlichen Themen beziehen sich vomalbuf die asthetischen und philo-
sophischen Auseinandersetzungen mit Musik. Gelégenverden auch die sozialen
Wandlungen der européischen Gesellschaft besproBneblematisch wird es, wenn es
darum geht, samtliche Entwicklungen zu verknipfen.

Die Kapitel tiber Beethoven (ll, S. 631-739) bietiafilir ein gutes Beispiel. (Es ist
Ubrigens ziemlich merkwurdig, dass diese KapitéBamd 1l aufgenommen sind, da die
analysierte Beethoven'sche Musik doch unwiderleghardem 19. Jahrhundert herrihrt
und Taruskin bestimmt nicht dafur pladiert Beethoveauptsachlich als Klassiker
anzusehen.) Sie bieten zwar wertvolle EinsichteBaethovens Musik, ihre Rezeption
und die Kreation von Beethoven als dem heroischerster der Tonkunst: zudem wird
im letzten Abschnitt ("The music century") das wsetde burgerliche Publikum sowie
die Entwicklungen in der Musikpadagogik und dem Msshrifttum thematisiert. Aber
wenn all dies mit der neuen gesellschaftlichenl@tgldes Komponisten in Verbindung
gebracht werden soll, entgleist Taruskins Darleguhlg Autoritdt wird The Social

History of Art(1951) von Arnold Hauser angefuhrt, um zu belegass Komponisten —

14 Ebenda, S. 376.
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inspiriert von der Beethoven'schen Aura — damiirgein, musikalische Introspektion
so weitgehend zu kultivieren, dass ihre Musik fadtig unverstandlich wurde. Dabei
versuchten sie sich selbst und ihre Kunstermanzipierenund beideautonom zu
machen. Dies habe dazu gefiihrt, dass sie die kameponieren kénne eineffizielle'
Aktivitat sein, immer mehr geringschatzten. Und oblv Komponisten nattrlich
weiterhin Musik zu jeder Art vondffizielled" Anlassen schrieben, verursachte diese
Weltanschauung einEntfremdungvon den praktischen und nitzlichen Seiten ihrer
Arbeit (ll, S. 737; Hervorhebungen von Taruskin)e hier gemeinten Komponisten
sind natdrlich die groRen Meister, und ihr birgdmdis Publikum hatte natirlich das
richtige Verstandnis dafiir — dies alles laut Tanmusk weil es selbst dabei war sich zu
emanzipieren. Bewéhrte Klischees der Musikgeschidond der Sozialgeschichte),
vorher noch als geschichtlich bedingte Erfindungetiarvt, sind plétzlich wieder an
der Tagesordnung. Es wird umgeschaltet auf eineclBdgsschreibung, die mit
Siebenmeilenstiefeln durch die Sozialgeschichtedeenund dabei eine Ubergreifende
Metageschichte unterstellt, die mit Selbstversigh@deit bestimmt, welche
Komponisten wichtig sind und welche nicht: es siadtirlich nur diejenigen, die sich
‘emanzipierten’. Einem &hnlichen Argumentationsaredn begegnet der Leser im 45.
Kapitel, "The return of the symphony". Im Anschluams die Bemerkung, dass keine
Sinfonie aus den flinfziger und sechziger Jahrel@edahrhunderts sich im Repertoire
hat durchsetzen kdnnen (Ill, S. 675), lasst Taruskch auf eine sehr vertrackte
Argumentation ein. Einerseits behauptet er, dasgigsem Zeitpunkt die meisten Sin-
fonien von ‘Akademikerh geschrieben wurden — wobei Taruskin nicht erwadass
frihere Generationen von Sinfoniekomponisten leideine ‘Akademikér sein
konnten, da es noch keine "Akademien” oder Konsenem gab —, und dass sie ihre
Sinfonien nur als Meisterprobe ihrer Kenntnissetegellassen wolten — wenn man
daraus schlie3en soll, dass sie nicht den gerimgétansch hegten, langerfristigen
Erfolg zu erreichen, was war dann inzwischen mih déealen der Emanzipation
passiert? Andererseits behauptet er, dass daskBwublidas nun plétzlich, und dazu
irrefihrend, als "Massenpublikum” angedeutet wirdich nur fir klassische
Meisterwerke interessiere, da das Rezipieren splghssik eine Garantie fur soziales
Prestige bildete.

Bei der letzten Schlussfolgerung bezieht sich Tkaruauf Peter Gay, doch macht
sich hier vor allem der Einfluss von Bourdieu bekbar. Bourdieu unterstellte, dass fur
das Publikum Kunst "kulturelles Kapital” sei, daanbtzt wirde, um in sozialer Hin-
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sicht aufzusteigen. Es ist indessen fragwirdigBohrdieus Theorien — oder die von
Howard Becker, dessen Hauptwekk Worlds(1982) weitgehend dem Bourdieu'schen
Modell folgt — einem Musikhistoriker weiterhelfeBesonders Bourdieusa distinction
(1979) st kritisiert worden, weil hier Kunst im @rde genommen zum Fetisch
reduziert wird. Bourdieu beschrankt sich darauferihWert im Feld des literarischen
oder artistischen Austausches zu verfolgen, wasi didlarte, dass in seiner Theorie
Kunstwerke erst dann als 'Kunst' gelten, wenn sgehbrtes "kulturelles Kapital” bilden,
egal ob es um sich Strawinsky'sche Ballettpartitur@er Juwelen handelt.

Taruskin folgt allerdings Bourdieus Theorien seheitgehend. Nachdem er
festgestellt hat, dass im 19. Jahrhundert immeRBey& Konzerthallen fir das wachs-
ende Publikum gebaut wurden, und dass dieses lEahpth Interesse fur musikalische
"museum piecésatte, deren Qualitaten mittlerweile als univéraad untbertrefflich
gewertet wurden, macht er folgende BeobachtuAgd'now for the biggest paradox of
all: The driving impulse behind this newly univdizad, high-minded 'classicism' was,
perversely, a commercial ofiglll, S. 681) Das leuchtet nur der frommen Gerdein
von Bourdieu-Glaubigen ein, die aufrichtig meindass etwas entweder kinstlerisch
oder kommerziell sein muss, und bestatigt nur, waooh ohne Absicht, dass es
tatsachlich ziemlich zwecklose Dichotomien gibt.

Eine unglickliche Nebenwirkung von Bourdieus Thewrist, dass sie Taruskins
lobenswerte Versuche, die Perspektive des Hoérerauleeziehen, aus dem Gleich-
gewicht bringen. Wenn es dem Publikum nur daruniuzuist, sich zu emanzipieren,
und es dabei Musik reduziert auf eine potenzieitgriiskarte in die héheren Bevolk-
erungsschichten, was bringt es dann, die vom Rubligehérte Musik zu analysieren?
Zum ersten gibt es keinen Grund anzunehmen, dasscleshur der in der OHWM
besprochenen Musik bediente, wenn es Interesseofiialen Aufstieg zeigte. Durch
den Kauf einer Karte zu einem Beethoven-Konzernkees sich diesen erwerben, aber
auch durch eine gelungene Wiedergabe von Sindingjslingsrauschereu Hause am
Klavier, in Anwesenheit von Familie und Freunderetzé man voraus, dass das
Publikum sich nur fur die bekannten Meisterwerkieressierte, dann gibt es noch ein
anderes Problem, das etwa bei Taruskins Fazit seicter Analyse des ersten Satzes
von Beethovengkroica deutlich wird: 'One listens to a movement like this with a
degree of mental and emotional engagement no prsviwisic has demanded, and one
is left after listening with a sense of satisfagtmnly strenuous exertions, successfully
consummated, can vouchsafgll, S. 668) Auffallend ist die Mischung von
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historischem (tio previous musig und gegenwartigem Qne listen¥ Reagieren, die
eigentlich ganz logisch ist, aber nicht von Taraodkeabsichtigt wurde. Kurioserweise
scheint Taruskin hier plotzlich auf Adornos Ildeasd"gifted interpreter" zurtick-
zugreifen. Hier wird anhand einer Analyse von Beems Komponieren die passende,
nur dem "gifted interpreter" zugangliche Reaktiarfgazeichnet: was Beethoven in
seiner Musik versteckt, wird von ihm entdeckt. B$ jedoch zweifelhaft, ob der
gegenwartige Rezipient, geschweige denn sein Vgeygaaus dem 19. Jahrhundert,
diese Musik auf die Art und Weise erlebt, die den Hanslick empfohlenen Horweise
entspricht: das genaue Verfolgen von harmonischehtbhematischen Prozessen, das
zum emotional befriedigenden Hoérerlebnis fuhrt.n&tn bereit anzunehmen, dass die
Beziehungen zwischen kompositorischem Aufbau, Aselynd musikalischem Ver-
gnugen nicht so eng sind — und dafir gibt es meted®, als Musikwissenschaftler im
allgemeinen wahrhaben méchtgn-, dann stellt sich die Frage, in welcher Weise
Taruskins Analysen sich mit seiner Deutung von Muads sozial-kulturellem Vorgang
verbinden lassen.

Die Perspektive des Hoérers wirft allerdings in @HWM noch andere Fragen
auf. Wenn sie Taruskin so wichtig ist, warum wiid dann bei der Behandlung der
Musik des 20. Jahrhunderts fast durchgehend Ubgeg&nTaruskin begnigt sich damit,
die bekannten Wege des Modernismus zu verfolged, ish also gezwungen das
Publikum, das normalerweise weniger schwierige Nwen (Vaughan Williams, zum
Beispiel) bevorzugte, zurtickzulassen. Hier wird Mgsschichte geschrieben, wie
Adorno es gern gesehen hatte: anhand des 'Stasddaderials’ und des Konzeptes 'the
music itself. Es ist kein Zufall, dass, wenn Té&ms endlich mal einem
Publikumsfavoriten wie Britten groRere Aufmerksamkegidmet, in diesem Kapitel
durch den Untertitel "Music in Society" eine Umdewj der Musikgeschichts-
schreibung angedeutet wird. Aber wo war dann inzlwes die Musigeschichte

geblieben?
Der glorreiche Augenblick

Es ist Taruskins unerschutterliches Ziel, die waBeschichte der Musik aufzudecken.
Er wollte erklaren why and how things happened as they"did S. xxii). Der
Postmodernismus ist ihm ein fremdes Land; er mamekeDiskurse Uber De-

15 Fur eine Ubersicht, siehe zum Beispiel, Nichola®IlC Music, Imagination, and CultureOxford

1990, S. 10-70.
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konstruktionen, kein &angstliches Zweifeln an den ghtihkeiten der Erkenntnis
Uberhaupt. Wie eine Reinkarnation Rankes suchaein den dauernden Weisheiten die
die Wahrheit ausmachen; wie es wirklich gewesemzGeocken stellt er fest, dass die
Weigerung, any proposition as inherently true or definitelyoperf anzuerkennen,
eine Abart postmodernen Denkens ist (V, S. 414@idBés qilt fir die Weigerungd
accept any hierarchy of valueBeide kénnen seiner Ansicht nach umgangen werden
ohne dem originellen postmodernen Impuls entgedesten (V, S. 414). Jedoch mutet
seine Ablehnung aller sogenannten Ubergreifendeaster narratives (I, S. xxiii)
undberhorbar postmodern an. Und auch hier hauééndse Widerspriiche, wenn er fast
im selben Atemzug behauptet, dass sein Buch Agfst#ite und Untergehen der
westlichen schriftlichen Musikkultur beschreiberin gewaltigeresmaster narrativé
lasst sich kaum finden. Diese kuriose Mischung traditionellen und postmodernen
Geschichtsphilosophien ist durchaus charaktertsfisicdie OHWM.

Taruskin beginnt seine Geschichte the middle of things(l, S. 1), und dort, ih
the middle of thinds endet sie wieder (V, S. 528). Seiner Meinunghniatdas nur eine
schone und abgerundete Andeutung epochal bedibgi@versichtlichkeit: Wir wissen
von den Frihzeiten zu wenig und von der Gegenwauie. Sein Anspruch auf Wahr-
heit verkennt, dass jede Interpretation der Gebthiour Tn the middle of thingsent-
stehen kann, eingeschrankt durch den heutigen Stan&orschung und die aktuellen
Auffassungen dber (klassische) Musik, oder, wie dbaelr meinte, bedingt durch
Autoritat und Tradition, ohne die es keinen ZugauagInterpretation gibt. Die OHWM,
es sei nochmals betont, ist nicht schlecht odetauhgvirdig; damit aber noch keine
'wahre' Musikgeschichte.

Seltsam ist, dass Taruskins grundlegendes Primiap, (wie ich vermute) ihm
wahrscheinlich auch das teuerste ist, unausgesgmdaleibt. Wie schon angedeutet, ist
Taruskin zutiefst tGberzeugt von den besonderen herdusragenden Qualitaten der
klassischen Musik. Er kann sich nicht dazu durdem dies offen einzugestehen, und
dennoch sptirt man es uberall in der OHWM. Die Bestkung auf schriftliche Musik-
kulturen ist im Grunde genommen nur ein geschickiEmover um Volksmusik,
Unterhaltungsmusik, Jazz, Pop usw. auf elegantes&\Vail vermeiden, ohne ihre Aus-
sperrung etwa mit asthetischer Inferioritdt motiere zu missen. Dem Einfluss der
Popmusik kann er aber nicht aus dem Weg gehena€&ihh dann auch einige Auf-
merksamkeit geschenkt, wobei er zugeben muss diless Musik hicht hauptséachlich
durch schriftiche Mediehverbreitet worden ist (V, S.311); zweifelsohnes dgolte
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Understatement in der ganzen OHWM. Seine Verehderggrol3en Meister spiegelt
sich in seinem eingeschrankten Interesse fur dasikbm. Taruskin interessiert sich
nicht fur die friheren Zuhdrer an sich. Nur wennvassik hért, die sich im Repertoire
durchgesetzt hat, wird dem historischen Publikuninfarksamkeit gewidmet, und so
landet man immer wieder bei den erhabenen Meist&ame

Aber ist das schlecht? Wahrscheinlich nicht flrMehrzahl derjenigen, die diese
Bande lesen mdchten oder auch nur ein bisschen darumstébern wollen. Das sind
wohl die meisten Liebhaber klassischer Musik, urel wlerden zufrieden feststellen,
dass Taruskin stillschweigend gutheif3t, was Daldh@wohl, Dahlhaus) behauptete,
als er die Unterscheidung zwischen E- und U-Mugdw@hl, eine Dichotomie)
diskutierte; namlich, dass diésthetische Rangordnuhglie klassische Musik bevor-
zugt, eine ist,dn der man nach wie vor festhalt und festhaltenstmisNatirlich ist es
leicht, sich Uber Taruskins Behauptung lustig zicmea, dass klassische Musik ein viel
breiteres Spektrum des Ausdrucks von Geflihlen adegn besitzt als andere Musik.
Dieser Hingabe an das Erbe der klassischen Musgsman sich nicht schamen, aber
man sollte ebensowenig verkennen, dass sie zuglkimd Verteidigung ist. Man
braucht es, wie ein Gitter um ein Grundsttick, um &ndringen vom Fremden vorzu-
beugen. In dieser Hinsicht ist Taruskins angeliah pragmatische Herangehensweise
unzweifelhaft von verschwiegener Ideologie gepragtoriori' ist sein Ausgangspunkt
kaum zu unterscheiden von der Auffassung, dassgeMeisterwerke sich an Adornos
'Stand des Materials' orientieren.

Es gibt also keinen Grund, zu behaupten, der gtdreeAugenblick wére gekom-
men, in dem eine ganz neue und wahre Musikgesehiaht Tageslicht befordert
wurde, die alles erklart, was bisher undeutlich weer einfach tUbergangen wurde.
Stattdessen liegt hier ein gutes Ubersichtwerk ighergroRen Komponisten und ihre
Meisterwerke vor; eine wahrhafte Geschichte Mesik Und als solche kann man die
OHWM nur respektieren und ihr eine groRe Verbratupeim musikliebenden
Publikum wiinschen.

16 Carl Dahlhaus, 'Ist die Unterscheidung zwischenrigt U-Musik eine Fiktion ?', in: Ekkehard Jost

(Hrsg.),Musik zwischen E und.Wlainz 1984, S. 11-24; das Zitat auf S. 16.
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