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Marcel Rubin

Die Komponisten ernster Gegen-
wartsmusik haben es zweifellos
schwer, schwerer als ihre Vorgin-
ger in zuriickliegenden Jahrhun-
derten.  Unleugbar ist aber
ebenso, dal3 sie - zumindest ein
wesentlicher Teil von ihnen - es
auch ihren Horern schwerma-
chen, schwerer als die Komponi-
sten in vergangenen Zeiten es ta-
ten.

Beide Phinomene sind nicht neu;
sie stellen den Endpunkt einer
Entwicklung dar, die sich bereits
am Ende des 19. Jahrhunderts
abzuzeichnen begann und nun zu
einer echten Krise zwischen den
schaffenden Musikern und dem
Publikum gefiihrt hat. Um diese
Krise zu verstehen und einen
Weg zu ihrer Losung zu finden,
scheint mir eine Analyse der Lage
sowohl der Komponisten als
auch der Horer notwendig zu
sein.

Das Repertoire unseres Musikbe-
triebs ist in seiner erdriickenden,
in jeder Hinsicht erdriickenden
Mehrheit nicht zeitgemill, son-
dern der Vergangenheit entnom-
men. Daher kommt es, dal3 einer-
seits das Publikum durch Gewoh-
nung nur die Musiksprache der
Vergangenheit versteht, und daf3
andererseits die Komponisten der
Gegenwart aus innerer Notwen-
digkeit heraus neue Ausdrucksmit-
tel suchen.

Dieser Weg zur Eigenstindigkeit
aber entfernt die Komponisten in
den meisten Fillen vom Publi-
kum, dem, wie erwidhnt, nur die
alten Musiksprachen vertraut und
lieb sind. Der innere Drang nach
einer neuen Musiksprache aller-
dings hat auch, gerade bei den
besten Komponisten unserer Zeit,
einen weitaus tieferen Grund als
den eines duBerlichen Strebens
nach Originalitit.

Schule des Horens

Man bedenke, da3 die musikali-
sche Vergangenheit, mit der wir
heute konfrontiert werden, einen
Zeitraum von tiber drei Jahrhun-
derten umspannt, wenn wir nur
bis zum Barock zuriickgehen. In
diesen drei Jahrhunderten ist die
kMusiksprache durch immerwih-

renden Gebrauch zur Formelhaf-
tigkeit erstarrt. Sie wurde abgegrif-
fen wie eine alte Miinze.

Ich nenne zur Erlduterung dieser
Entwicklung ein einziges Bei-
spiel: den strahlenden C-Dur-
Dreiklang am Ende des Satzes
,Und es ward Licht“ in Haydns
»Schopfung®“. Harmonisch ist die
Stelle nichts anderes als eine ein-
fache Kadenz I-1V-V-1. Thre Wir-
kung beruht auf den Gegensitzen
von Moll und Dur, piano und for-
tissimo.

Diese Wirkung war nicht nur zur
Zeit Haydns von ungeheurer Ge-
walt, sie ist es auch heute noch,

obgleich Kadenzen und Kontra-
ste dieser Art seither zahllose
Male eingesetzt wurden. Aber es
ist ein Gesetz in der Kunst, daB
die Neuheit und die Unmittelbar-
keit einer ersten Aussage in der
Zukunft auch dann noch weiter-
wirken, wenn diese Aussage von
Epigonen bis zum UberdruBl
wiederholt und abgeschwiicht
wurde.

DaBl jedoch ein Komponist der
Gegenwart die {iberwiltigende
Wirkung jenes C-Dur-Akkords
nicht auf die Haydnsche Art her-
beifiihren kann, ist wohl uns al-
len klar. Heif3t dies nun, da3 auch
der C-Dur-Klang iiberholt ist?
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Ich verneine diese Frage entschie-
den. Man mul} den Dreiklang nur
auf eine ganz andere Weise her-
beifiihren als Haydn es tat, um
cine ebenso iiberraschende, neue
Wirkung zu erzielen.

Wie das geschehen kann, dafiir
pibt es keine theoretische Anwei-
sung, kein Rezept. Den Weg zu
diesem Ziel zu finden, ist Auf-
pabe jedes einzelnen. Oskar Ko-
koschka hat in seinen Salzburger
Sommerkursen eine ,,Schule des
Sehens® begriindet. Auch er hat
cinen Schiilern kein Rezept ver-
ordnet. Er lehrte sie, dal man die
ilte Welt auf eine neue Weise se-
hen und gestalten miisse.

Was trostlose Bild ist bekannt: Kaum stehen
oderne Werke auf dem Konzert-Programm,
Wersammeln sich auf dem Podium mehr Musiker
@ils im Saal Zuhorer.

Ich meine, daB es auf Ahnliches
auch in der Musik ankommt: die
Welt - die Welt im weitesten Sinn
- auf eine neue Weise zu empfin-
den und zu gestalten. Dazu fiihrt
nur die #duBerste Intensitit und
Aufrichtigkeit des Hineinhdrens
in die Welt. Das kann, ich sage es
noch einmal, gegenwirtig nur ein
Werk des Individuums, der Per-
sonlichkeit sein.

Vielleicht werden sich nach gerau-
mer Zeit aus den Schopfungen
einzelner PersOnlichkeiten ge-
meinsame Gesetze einer neuen
Musiksprache herausbilden, die
dann kodifiziert werden konnen,
so wie Rameau seinen ,Traité

\

d’harmonie® schrieb, nachdem es
schon lange eine harmonische
Musik gegeben hatte.

Das bedeutet aber nicht, dal} die
moderne Musik ein Sprachbabel
sein miiBBte, in dem sich niemand
auskennt, keiner den anderen ver-
steht. Hier setzt ein, was ich die
Verantwortung des Komponisten
nennen mochte. Wobei, wie ich
betone, der Kiinstler nicht der
,,Gesellschaft“ oder dem ., Volk*
verantwortlich ist, auch nicht der
Musikkritik, sondern ausschlie3-
lich seinem eigenen kiinstleri-
schen Gewissen. Wofiir aber ist er
verantwortlich ?

Keim der
Verstindlichkeit

Die Musiksprache war, wie jede
andere Sprache, in den groflen
Zeiten der Musik ein Verstindi-
gungsmittel, so hochentwickelt
die Strukturen der Kunstwerke
auch waren. Denken wir daran,
daB Bach fiinf Jahre lang fir je-
den Sonn- und Feiertag eine Kan-
tate fiir die Thomaskirche
schrieb. Diese Kantaten wurden
von der Gemeinde als eine Musik
aufgenommen, die ihr etwas
sagte.

Wiren sie unverstindlich gewe-
sen, hitten sie Widerspruch er-
regt, dann hitte die Kirchenbe-
hoérde, die ja ihre Gldaubigen be-
halten wollte, diese Musik gewil3
nicht geduldet.

Auch betreffend die Wiener Klas-
sik sollte mit der Legende von der
Unverstandlichkeit aller Grollen
unter den Zeitgenossen aufge-
rdumt werden. Ich erinnere
daran, daB Stiicke aus der ,,Hoch-
zeit des Figaro“ Mozarts eigenen
Berichten zufolge in Prager Bier-
hdusern gespielt und zu Ténzen
bearbeitet wurden, und dal3 nach
dem Zeugnis von Zeitgenossen
die Urauffithrung von Beetho-
vens ,,Neunter“, also eines Wer-
kes von bis dahin noch nicht dage-
wesener Art, so erfolgreich war,
daB man den tauben Komponi-
sten, der neben dem Dirigenten
stand, umdrehen mufBlte, damit er
den Jubel der Zuhorer wenigstens

sehen konnte. /
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KVON DER VERANTWORTUNG
DES KOMPONISTEN

Natiirlich meine ich, wenn ich
von Verstindlichkeit spreche,
nicht ein Verstandenwerden von
allen beim ersten Horen. Es ist
unvermeidlich, daf3 Neues oft
seine Zeit braucht, um erfaBt zu
werden. Dies gilt besonders in
den Epochen einer dynamischen
Entwicklung der Musik. Eine
solche Epoche setzte zu Beginn
des 19. Jahrhunderts schon mit
Beethoven ein, und zwar mit sei-
ner Kammermusik, die ja naturge-
mal fir einen kleinen Kreis be-
stimmt und daher fiir VorstoBe in
Neuland besonders geeignet war.

Auf Unverstindnis stieBen bereits
die Rasumowsky-Quartette und
spiter in hochstem Ausmal die
letzten Klaviersonaten und
Streichquartette. Aber den Keim
der Verstiandlichkeit, das hat die
Musikgeschichte bewiesen und
darauf kommt es an, trugen all
diese Werke in sich.

Den Keim der Verstindlichkeit
sollten, so glaube ich, auch die
Komponisten der Gegenwart in
ihre Musik legen. Das ist nicht als
Warnung vor Experimenten ge-
meint, ganz im Gegenteil. Aber
Experimente sollen in der Kunst
nicht minder als in der Wissen-
schaft zu einem Ziel fiihren oder
zumindest ndher an ein Ziel her-
anfiihren.

Wenn heutzutage oft Versuche,
welche die italienischen Futuri-
sten vor mehr als einem halben
Jahrhundert machten und die
damals schon im Sand verliefen,
als kithne Experimente ausgege-
ben werden, so scheint mir ein
MifB3verstindnis vorzuliegen. Es
handelt sich hierbei weit eher um
eine Art des Epigonentums. Man
vergiB3t ndmlich allzu gern, dal} es
Epigonen nicht nur der Roman-
tik gibt, sondern auch des soge-
nannten Fortschritts, der soge-
nannten Avantgarde. Was ver-
steckt sich hinter diesen Schlag-
worten ?

Was ist
fortschrittlich?

Die Avantgarde ist ein militéri-
Qcher Begriff; jeder weil3, was dar-

unter zu verstehen ist: ein kleiner
Truppenteil, der dem Gros der
Armee vorangeschickt wird. Der
Begriff des Fortschritts ist aus der
Technik abgeleitet; auch hier ist
die Bedeutung des Wortes klar:
Ein Mercedes, Baujahr 1978, ist
natiirlich besser als der Daimler-
Benz-Wagen aus dem Jahr 1886.

Aber lassen sich diese Begriffe
wirklich, wie es gewdohnlich ge-
schieht, auf die Kunst iibertra-
gen? Gibt es einen Fortschritt
tiber Shakespeare, Rembrandt
und Johann Sebastian Bach
hinaus? War Bruckner ein Avant-
gardist gegeniiber Brahms?

Der Streit der Zeitgenossen bei-
der Komponisten ging genau um
dieses Thema. Von den Anhin-
gern Bruckners wurde dieser als
der  Fortschrittliche  geriihmt,
Brahms hingegen als der Konser-
vative verdammt. Er’lehne sich an
Beethoven an, lautete einer der
Vorwiirfe, die dem Sinfoniker
Brahms von den Partisanen
Bruckners  gemacht  wurden.
Worauf Brahms sarkastisch ant-
wortete: ,,Wissen Sie jemand Bes-
seren zum Anlehnen?“

Der Scherz der Entgegnung ver-
birgt den Ernst der Wahrheit: daf3
ndmlich die Weiterentwicklung
einer Tradition durchaus fort-
schrittlich sein kann. Will man
einen unverdidchtigen Zeugen fiir
diese Behauptung gerade im Falle
Brahms? Schonberg, den gewil
niemand als riickschrittlich be-
zeichnet, schrieb einen Aufsatz
mit dem Titel: ,,Brahms, der Fort-
schrittliche®.

Gehen wir nun ein Jahrhundert
hinter die Zeit von Brahms und
Bruckner zuriick. Wenn in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts von Bach die Rede war,
dann war ofter Carl Philipp Ema-
nuel als Johann Sebastian ge-
meint. Denn im Verhiltnis zum
Komponisten des Wohltemperier-
ten Klaviers war sein Sohn Phi-
lipp Emanuel der ,modernere*
Zeitgenosse, ein Bahnbrecher des
neuen homophonen Stils, der So-
natenform und damit ein Vorliu-
fer der Wiener klassischen
Schule.

Aber schon fiir Mozart und Beet-
hoven in ihren spiten Schaffens-

Fiillen die Konzertséle noch
immer: Johann Sebastian Bach
(oben) und Wolfgang Amadeus
Mozart

perioden wurde Johann Sebastian
Bach das grofie Vorbild polypho-
ner Komposition. Und wer wiirde
es heute noch wagen, einen der
Sohne Bachs fortschrittlicher zu
nennen als den Vater, den ,,Gott-
Vater® aller nach ihm geschriebe-
nen grolen Musik?

Aus diesen Uberlegungen ergibt
sich, daB3 die militirischen und
technischen Begriffe von Avant-
garde und Fortschritt sich nicht
auf die Kunst anwenden lassen.
Nicht immer ist, was sich von der
Mehrheit unterscheidet, ihr
voraus, also Avantgarde, nicht
immer ist, was im Stil neu, Fort-
schritt.
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Kaum Chancen auf breite Popula-
ritit: Avantgardisten Luigi Nono
(oben) und Hans-Joachim

Hespos

Konkret gesagt: Nicht der Stil ent-
scheidet, was fortschrittlich ist,
sondern der Geist. Einen neuen
Stil kann man erlernen, Geist
muf3 man besitzen. Es gibt Kom-
ponisten, die innerlich in den
chwiilstigsten Empfindungsarten
der Spéatromantik verwurzelt und
{uBerlich mit den Stilmerkmalen
der Avantgarde ausgestattet sind.

Beim Anhoren mancher - ich be-
tone: nicht aller - Konzerte mo-
derner Musik habe ich den Ein-
druck, einem Maskenfest beizu-
wohnen, das sich von den iibli-
chen Veranstaltungen des Fa-
chings durch Phantasiearmut

und Langeweile unvorteilhaft un-
terscheidet.

Wer Neues zu sagen hat und fé-
hig ist, es zu sagen, wird von
selbst zu neuen Ausdrucksformen
gelangen. Aber er wird nicht
darauf pochen, einen ,Fort-
schritt* gegeniiber den alten Mei-
stern herbeigefiihrt zu haben, de-
ren Erbe er ist. Er wird organisch
aufgrund innerer Notwendigkeit
anders schreiben, als sie es taten.

Wer aber neue Ausdrucksformen
sucht, ohne dal3 er Neues zu sa-
gen hat - und in vielen Fillen,
ohne dal} er irgend etwas zu sa-
gen hat -, dessen Musik wird
wohl von Snobs eine Zeitlang als
,modern“ gepriesen werden, sie
wird aber mit der Tagesmode, der
sie ihre Existenz verdankt, wieder
untergehen.

Fiir diese Leute gilt der Satz, den
Karl Kraus, der Freund des kiinst-
lerisch Neuen und Echten, ge-
priagt hat: ,,Die Herren Dichter
brauchen eine andere Sprache?
Ich werde ihnen was malen; bes-
ser dichten sollen sie, dann wird’s
schon gehen.*

Die Verantwortung
der Veranstalter

Wie steht es aber um das Publi-
kum der neuen Musik? Ist der
Abgrund, der zwischen den mei-
sten auch musikalisch gebildeten
Horern und der Moderne klafft,
wirklich nur von den Komponi-
sten aufgerissen worden? Ich
habe vorhin gesagt, daB jede
Sprache, auch die Musiksprache,
wenn sie einen Sinn haben soll,
ein Verstindigungsmittel sein,
also zumindest einen Keim der
Verstindlichkeit enthalten muf3.

Dem will ich jedoch hinzufiigen,
daBl auch eine verbale Sprache
nur von denen verstanden wird,
die sie kennen und sich an ihren
Klang gewohnt haben.

Ahnliches wie fiir die Sprache der
Worte gilt auch fiir die Musik-
sprache. Wie soll der Horer eine
Musiksprache verstehen, die er
noch gar nicht kennt? Die
Sprache der Musik, genauer: ihre
Sprachen, denn es gibt ihrer eine

N

ganze Reihe, haben sich seit Ri-
chard Strauss erheblich verin-
dert. Unsere sogenannten repra-
sentativen Konzertprogramme rei-
chen aber nur in Ausnahmen
iiber Richard Strauss hinaus.

Und diese Ausnahmen sind so sel-
ten, daB sie auf das Publikum
eine  abschreckende = Wirkung
ausiiben und damit die Veranstal-
ter in ihrer Grundhaltung bestar-
ken, die Ausnahmefille noch sel-
tener eintreten zu lassen oder
womoglich ganz zu eliminieren.

Die regelmiBige homoopathische
Einbeziehung neuer Musik in die
ansonsten traditionellen  Pro-
gramme scheint mir der einzig ver-
niinftige Weg zur Entschirfung
des Spannungsverhiltnisses zwi-
schen Komponisten und Publi-
kum zu sein. Eine solche Entspan-
nung ist freilich nur dann mog-
lich, wenn keine der beiden Sei-
ten auf ihren starren Positionen
beharrt, sondern eine gegenseitige
Anniherung erfolgt.

Von seiten des Publikums bedeu-
tet das die allmihliche Gewdh-
nung an neue Tonsprachen. Zu
diesem Zweck muf3 das Publikum
eben dort erfal3t werden, wo es
ist, nimlich in den sogenannten
reprasentativen  Konzerten. In
den Konzerten rein zeitgenossi-
scher Musik, zu denen sich im be-
sten Fall Eingeweihte und Spezia-
listen der Moderne, im schlimm-
sten nur Bekannte und Ver-
wandte der Komponisten einfin-
den, ist dies nicht moglich.

Die Hochschule
der Komposition

Aber auch fiir die Entwicklung
der Komponisten sind Auffiithrun-
gen in gemischten Programmen
vor einem breiten Publikum emi-
nent wichtig. So wie man nicht
auf einer stummen Klaviatur das
Klavierspiel erlernen kann, weil
nicht zu beurteilen ist, wie die
Hiammer und Saiten auf den An-
schlag der Finger reagieren, so
kann auch der Komponist ohne
die Resonanz im Publikum nicht
mit Sicherheit wissen, ob er in sei-
nen Ausdrucksmitteln nocy
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DER NAME FUR KLASSIK: m

RICCARD

(VON DER VERANTWORTUNG
DES KOMPONISTEN

sik in Konzerten mit gemischten
Programmen die wahre hohe
Schule der Komposition, die Er-
kenntnisse vermittelt, welche die

tungsmusik schrieben, wie Schu-
bert mit seinen zahlreichen Tén-
zen, Brahms mit den vierhidndi-
gen Klavierwalzern und den unga-

bestehenden Hochschulen fiir rischen Tidnzen, Dvofak mit den
Musik naturgemdB schuldig blei- Slawischen Tdnzen.

ben miissen. ; b 2
ués ; - ) Auch die Zuhorer beider Kunst-
So scheint mir das Wlederzueln— gattungen hatten sich nicht so aus-

anderfinden von Komponisten einander entwickelt, wie dies
und Publikum von Bedeutung fiir  heute der Fall ist. Nur so konnte
die kiinftige Entwicklung der es geschehen, daB die erste Wie-

Musik zu sein. ner Auffiihrung von Fragmenten

Exklusivkiinstler der EM1

mand anderer als Johann Strauss : 1 Pagliacci, Leoncavallo p

L . : ' s sticana, M
Pk bt Mt E- und U-Musik in einem seiner Volksgartenkon-
rofessor Marce A zerte veranstaltete. : BIC 1608 00 L1
1905 in Wien geboren, 1€ 295-03 800/02 (3 MC)

studierte in Wien bei Franz

: Es ist iiberdies denkbar und mei- Man stelle sich einen Augenblick
Schmidt Kontrapunkt und

ner Meinung nach wiinschens- lang vor, was passieren wiirde,

Klavierkonzert Nr. 1,

in Paris bei Darius Mil-
haud Komposition. Er
schrieb unter anderem die
Oper ,,Kleider machen
Leute*, sieben Sinfonien,
Orchesterstiicke, Konzerte,
Kammermusik und Lieder.
11972 erhielt er den Grol3en
Osterreichischen Staatspreis.

weitergehen kann oder ob er
schon zu weit gegangen ist.

Das heil3t nicht, dal ein lauter
oder gar feindseliger Widerhall
seitens einer doch immer zufillig
zusammengesetzten Horerschaft
gegen ein Werk spriache. Auch in
diesem Fall ist der Komponist ein-
zig und allein seinem kiinstleri-
schen Gewissen verantwortlich,
hat er selbst zu entscheiden, ob
und inwieweit es ihm gelungen
ist, seine kiinstlerische Vision
zum Kunstwerk zu gestalten, ob
und inwiefern sein Werk oder gar
sein Weg einer Korrektur bedarf.

Doch ohne die Wirkung seiner
Aussage zu erproben, wird ihm
eine Entscheidung, sei sie nun auf
Bestitigung oder Verbesserung
ausgerichtet, schwerfallen. Und
vor allem: Ohne Auffithrungen

wert, dall durch eine solche Anni-
herung, die, wie gesagt, von bei-
den Seiten her erfolgen mub,
noch ein anderer Gegensatz wenn
schon nicht beseitigt, so doch
gemildert werden konnte: der
Gegensatz zwischen E- und
U-Musik.

Blicken wir 200 Jahre zuriick auf
Haydn und Mozart, so finden wir
keine wesentlichen Verschieden-
heiten zwischen diesen beiden Ar-
ten der Musik. Die Divertimenti,
Serenaden, Kassationen der bei-
den Meister, dem Anla3 der Ent-
stehung und dem Verwendungs-
zweck nach Unterhaltungsmusik,
tragen trotz mancher komposi-
tionstechnischer Unterschiede die
gleiche Handschrift wie ihre
Streichquartette und ihre Sympho-
nien.

Ein priagnantes Beispiel moge
dies illustrieren: 1782 schrieb
Mozart fiir die Erhebung des Salz-
burger Biirgermeisters Siegmund
Haffner in den Adelsstand eine
sechssitzige Serenade. Spiter lie
er den Einleitungsmarsch und ein
Menuett weg, vertauschte die Mit-
telsdatze, erweiterte das Orchester

wenn das Kurorchester von Bad
Ischl ein Stiick von Anton We-
bern seinem Publikum vorsetzte!
Erst in der Gegenwart haben wir
es so herrlich weit gebracht, daf3
man den Eindruck hat, E- und
U-Musik kdmen von zwei ver-
schiedenen Planeten.

Ich glaube, wir sollten versuchen,
uns wieder zusammenzufinden,
Komponisten und Publikum,
Schopfer von ernster und unter-
haltender Musik. Und wenn es
wieder einmal soweit sein wird,
dall man das Stiick eines ernsten
Komponisten  unterhaltsam fin-
den wird wie die ,,Haffner-Sere-
nade“ neben der tragischen
g-Moll-Sinfonie oder wie das Vo-
gelfangerlied des Papageno ne-
ben der hochorganisierten Choral-
variation zum Gesang der beiden
Geharnischten in der ,,Zauber-
flote”, wenn wieder einmal eine
neue, moderne Sinfonie mit dem
Jubel einer breiten Zuhorerschaft
bedankt werden wird, wie etwa
Mabhlers ,,Achte“ bei ihrer Miinch-
ner Urauffithrung, dann werden
wir einen Schritt nicht etwa zu-
rick in die Vergangenheit, son-

S!hﬁnie Nr. 4 f-moll op. 36, '
Tschaikowsky + Phitharmonia
Orchestra London

2IC063-03763Q W

TSCHATHOWSKY
SlNBE NEAF MOLL

o Pastorale, Becthoven
Phitadelphia Orchestra
2 1 063-03 501

Friihlingssinfonie

Reformationssinfonie

Phitharmonia Orchestra London

 Le sacre du printemps, Strawinsky

gemeinsam mit Meistern der Ver- um Floten und Klarinetten - und dern vorwirts in die Zukunft der
Philadelphia Orchestra & 1C 065-03 503

gangenheit wird der Komponist die ,Haffner-Sinfonie“, eine der Musik gemacht haben.
nicht beurteilen kénnen, ob und letzten sechs groBen Sinfonien

i i i i 1 A Requiem, Verdi - Scotto - Baltsa * Luchetti
inwieweit sein Werk neben dem Mozarts, war fertig. oy

Nesterenko * Ambrosian Chorus « Philharmonia

Bis dahin aber sollten wir - nicht
korrumpiert durch Erfolge und

tites 2 2 hi : g : 3 g Orchestra London 2 1C 165-03 653/54 (2 LP) £
dieser Meister zu bestehen fihig 1y, 19 jahrhundert bildete sich nicht beirrt von Miflerfolgen - ‘ e 1€ 29503 653/54 (2 MC) Sy
s, allmdhlich eine Schere zwischen einen Weg gehen, den, wie ich Y
Darauf nidmlich kommt es an, E- und U-Musik heraus. Doch glaube, unsere Verantwortung e "{5’

nicht darauf, wie sich die Musik
des Komponisten A neben der sei-
ner Kollegen B bis Z ausnimmt.
Deswegen nenne ich die anzustre-

von einer Kluft zwischen den bei-
den Sparten war noch nicht die
Rede. Dafiir sorgten schon grofB3e
Komponisten, die in Personal-

uns vorschreibt: Wer etwas zu sa-
gen hat, wird sich nicht damit be-
gniigen, es auszudriicken, er wird
dariiber hinaus bemiiht sein, es

Qenden Auffiihrungen neuer Mu- union gelegentlich auch Unterhal- mitzuteilen. E/
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