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Adornos Toscaninikritik, weil3er Stil und ein abgefr essener
deutscher Wald

Annette Kreutziger-Herr

Wo immer aber Musik wahrhaft transzendiert;
wo sie als der Menschheit Stimme spricht,
verstummt Toscaninis Interpretation.

(Theodor W. Adorno lber Arturo Toscanini)

Wenn der Dirigent den Taktstock hebt, bringt er
damit die Sanger zum Singen, die Instrumente zum
Klingen und die Zuhérer zum Schweigen.
Denn die Musik verschlief3t die Lippen und
offnet die Herzen. Die Musik spricht fir sich allei
vorausgesetzt, wir geben ihr eine Chance.

(Arturo Toscanini Uber sich selbst)

Dass die Musik fur sich allein spricht, ist einesfait, die nur auf den ersten Blick zu tberzeu-
gen vermag und Wahrhatftigkeit verspricht. Tats&thliraucht Musik mehr als vielleicht alle an-
deren Kunstformen, die die Menschheit im Laufe Xrhunderte perfektioniert hat, Individuen,
die fur sie sprechen. Denn Musik ist Klang und @grnicht fur sich, wir sprechen fiur sie. Als
Idee, als Logos oder Konzept existiert Musik nuder Philosophie als Abstraktum, als Entitéat
und kann dort die ,Geheimlandschaft des hdchstets“Ge&rnst Bloch) umkreisen. Musik ist
Abstraktum und ein Konkretes zu gleich, sie bedtighsich allein als Gedanke — und also uber-
haupt nicht, wenn sie nicht gedacht wird. Odeinstieine platonische Idee. Eine Idee, fur die die
klingende musikalische Realitat nur die Form bild&enn Musik also fur sich selbst sprechen
sollte, ware sie purer Inhalt ohne Form. Aber kaamenn tberhaupt einen Inhalt ohne Form ge-
ben? Oder eine Form, die so neutral, so ,weil3* d&benmt, dass sie vollkommen transparent
den Inhalt durchscheinen lasst, ohne selbst innémsang zu treten?



WeilRer Stil*

Kaum jemand hat klarer den neuzeitlichen Traum rechr fiir sich selbst stehenden und sich
selbst ausdrickenden Kunst analysiert, als Susata&an ihrem beriihmten Essay ,,On Style”,
der in dem Sammelbarigainst Interpretatiorerschien, beschétftigt sie sich mit der Dichotomie
von Inhalt und Form, die sich in einem Diskurs utih 8d Interpretation verdichtet. Ihr Analy-
seobjekt ist zwar die Literatur, der hieran engfi@tphilosophische Diskurs aber betrifft die as-
thetische Selbstvergewisserung der Moderne und $&ds mit Leichtigkeit auf die Musik Uber-
tragen. Es geht hierbei um die Suche nach dem gmedil*:

“It would be hard to find any reputable literaryticrtoday who would care to be caught de-
fendingas an ideathe old antithesis of style versus content. [...}He practice of criti-
cism, though, the old antithesis lives on, virtyalhassailed. Most of the same critics who
disclaim, in passing, the notion that style is anegsory to content maintain the duality
whenever they apply themselves to particular wofkdgerature. It is not so easy, after all,
to get unstuck from a distinction that practicdliglds together the fabric of critical dis-
course, and serves to perpetuate certain intelleeims and vested interests which them-
selves remain unchallenged and would be diffiaulsdrrender without a fully articulated
working replacement at hand. [...]

Of course, as everyone knows or claims to knowgetieno neutral, absolutely transparent
style. Sartre has shown, in his excellent reviewlsd Strangerhow the celebrated ‘white
style’ of Camus' novel - impersonal, expositorygidi) flat - is itself the vehicle of Meur-
sault's image of the world (as made up of abswdyitous moments). What Roland
Barthes calls ‘the zero degree of writing’ is, psety by being anti-metaphorical and de-
humanized, as selective and artificial as any i@l style of writing. Nevertheless, the

notion of a style-less, transparent art is onehefrnost tenacious fantasies of modem cul-
ture.”

Hinter der Sehnsucht nach ,dem Ding an sich®, neickem ,weil3en Stil*, nach einem Nullstil,
oder, anders formuliert, nach einer stil-freieansparenten Kunst — die “Kunst an sich” — steckt
ebensoviel politische Utopie einer “L’Art pour Ltreiner allem gesellschaftlichem, wirtschaft-
lichem aber auch zeitgebundenen Zugriff entricktieenwelt der Kunst, wie der Versuch einer
radikalen Ablehnung konstruktivistischen Denkenisi Benken, das Objektivitéat als Konstrukt
entlarvt und Kunst im kulturgebundenen und intejsktiven Dialog entstehen lasst. Und die
Idee eines Kunstwerkes ,an sich® als ahistorischaplé zurlickweist. Vermutlich wurde in kei-
nem Land der Idee einer ,Kunst an sich* mit mehmddibe gedient, als in Deutschland, von Wa-
ckenroder und Tieck Gber Hanslick bis hin zu Adowan einer ,,Kunstgeschichte ohnne Namen*
bis hin zu einer Musik ohne Stil.

Die Kunst der Interpretation

Die Fiktion einer reinen Kunst, die ,ohne Stil“ mms spricht und nicht durch Hypothesen und
Entstehungssituationen ,befleckt” wird, zeigt salf dem Feld der musikalischen Interpretation
besonders klar. Die Kunst der musikalischen Inetgtion beschéaftigt sich mit Perspektiven, mit



Konzeptionen von innen und auf3en, mit Denkrichtanged Denktraditionen, mit Werktreue
und dem Gedanken ,an sich®. Die Vorstellung einenBns an der Musik, der auch eine histori-
sche Verpflichtung gegeniber der zu neuem Lebeedaten Komposition innewohnt, ist eine
relativ junge Erfindung, die zu tun hat mit der defistorismus entsprungenen Uberzeugung,
dass wir eine Verpflichtung gegeniber der Gescaiblabben. Eine Verpflichtung den Erfindern
von Kunst gegenuber, als ware die Beziehung von gomst und Interpret eine Frage der per-
sonlichen Loyalitat. Eine Verpflichtung, die starkéegt, als die Interessen der Gegenwart.

Musikalische Interpretation, fur die bei Werken @ichester der Dirigent oder die Dirigentin zu-

standig ist, meint nicht mehr und nicht wenigerdaéssorgfaltige und plausible Ausfiihrung einer
in Notenschrift Uberlieferten Darstellung von madigchen Ideen und Klangvorstellungen. Die
Notenschrift europaischer Musik hat im Laufe ddrrlandert zahlreiche Varianten erfahren, die
seit etwa 1600 bis 1950 stabil waren, die Notenfdhietet Chancen, vermittelt aber auch Be-
schrankungen und hat fir Weichenstellungen der kgesichichte gesorgt, die der Musik Euro-
pas jene Gestalt verliehen haben, die sie im LdafeGeschichte erworben hat. Gleichzeitig be-
sagt Notenschrift deutlich weniger, als man vermuteag, das, worauf es wirklich ankommt,

was die Individualitdt und Dynamik einer tUberzeudgm Interpretation ausmacht, vermittelt sie
nicht.

Wenn jemand im 20. Jahrhundert fir die musikalig€h&vicklung die Frage nach der Interpre-
tation in den Mittelpunkt des Interesses gertckt dann Arturo Toscanini. Der 1867 geborene
Dirigent entwickelte ein rigoroses Interpretatialesl, das sich in strenger Opposition zum kultu-
rellen Habitus um die Musik seiner Zeit formte. Gasini erhielt 1895 eine erste Anstellung in
Turin, wo er die Urauffihrung volbba Bohémadeitete. Drei Jahre spéater wechselte er an die Mai
lander Scala und fiihrte dort sowohl Wagners al$ &ueccinis und Verdis zentrale Opern auf,
ferner auch die italienischen Premieren #ugen OneginPelléas et Mélisandé.a damnation
de Faust Euryantheund anderen. Toscanini kampfte an der Scala fig andere Opern- und
Kunstkultur, geleitet auch von der Vorstellung eiaas deutscher Denktradition entsprungenen
Vorstellung von Musik als Kunstreligion. Musik ajeweihte Kunst, die mehr zelebriert als ge-
feiert werden muss. Wie Verdis Librettist Arrigo iRoanlasslich einer Auffihrung von Verdis
Falstaff unter Toscanini berichtete, wirkte Toscanini wig eholerischer Wirbelwind: Er
kampfte gegen nachlassige Gesangstraditionen,rferBésziplin und Haltung, er reformierte die
Administration der Scala, bemuhte sich aber auclewiehung des Publikums. Er liel3 wahrend
der Auffihrung das Licht im Saal dammen, UberzedigeDamen, ihre mit Seidenblumen und
Tallschleifen Uppig besetzten Hite abzulegen uratbmit der Tradition, jede Oper mit einem
Ballett zu beenden. Am schwersten war es, den Reti @Zugaben zu beenden. 1903 verliel3 Tos-
canini nach einer denkwirdigen Auffihrung von Vetdaskenballdeshalb einfach das Opern-
haus — er ging, ohne sich noch einmal umzudrehmhkahrte bis 1906 nicht zurtick.1907 tber-
nahm er die kunstlerische Leitung der New Yorkerrbgolitan Opera, kehrte mehrfach nach
Europa zurlick, weigerte sich aber, im nationaldistischen Deutschland und im faschistischen
Italien zu spielen und ging endgultig 1937 nach Néwk ins Exil, wo er das NBC-Rundfunk-
Orchester ubernahm.

Hinter Toscaninis interpretatorischem Ideal steckien einen die Uberzeugung, dass es zwi-
schen dem Schopfer des Werkes und den AusfuhrexiderArt heilige Allianz gibt, eine Form

der Verpflichtung, die alle tibrigen Uberlegunger dimaditionen in den Schatten stellt. Ein &s-
thetisches Ideal des Nicht-Subjektiven. Zum anddierUberzeugung, dass diesem Ideal nur mit
Ubergrof3er Kraftanstrengung entsprochen werden. k2ass es alles kosten muss, um die Musik
selbst, das Werk selbst, so von allem Drumherurbefteien, dass die Musik selbst sprechen



kann. Das daraus resultierende Paradoxon, dassradegder hochste personliche Einsatz fir
eine unpersonliche Interpretation ist, dass vidlaMiufgewendet werden muss, um als Interpret
willenlos zu werden, dass also die grof3te subjekiiitngabe an das Nicht-Subjektive, das be-
wusste Hinlenken auf das Werk, allein gewilinschteld liefert, dieses Paradoxon war fiir Tos-
canini nicht existent. In der Konzertsituation solhiemand zu den Zuhoérerinnen und Zuhérern
sprechen als allein der Komponist, der Dirigent alé&in eine Art virtuelle Zeit- und Interpreta-
tionsmaschine, die jedes Detail auf die Waagsclegieund zur Not das Einvernehmen des Zu-
sammenspielens opfert, um ein ,hoheres Ziel* zeienen. Ein Ziel, das allein musikalischen
Inhalt, keine Werkemanenz zulésst. In Bezug autdwca, vielleicht Toscaninis spektakularste
Interpretation, aul3erte der Maestro pointiert: ,Eiitige handelt sie von Napoleon, fur andere
bedeutet sie einen philosophischen Kampf. Fir nsichs einfactllegro con brio®

Theodor W. Adorno kritisiert den Maestro

Niemand hat grindlicher versucht, Toscaninis leerti¢n Stern vom Interpretenhimmel zu ho-
len als Theodor W. Adorno. In seinem meisterhafichegebenen, bose funkelnden Essay aus
dem Jahre 1958 mit dem Titel ,Die Meisterschaft tkesestro® kritisiert er das Kinstlerideal
Toscaninis.

Adorno stellt den Stellenwert der Leistung Toscenimicht grundsatzlich in Frage, relativiert ihn
aber, da er ihn in einen Zeitkontext setzt und Ifraieht zur generellen Uberwindung spétro-
mantischer Darstellungsweise von Musik. Anerkennéederkt er, wie Toscanini durchaus
Uberkommene Traditionen entrimpelt habe. Und w&hkdorno im einleitenden Teil noch
wohlwollend die ,ldealauffiihrungen® Toscaninis uden ein Jahr zuvor Verstorbenen als histo-
rische Gro3e wirdigt, holt er mit folgendem Zitat ketztes Mal Luft, bevor seine schneidende
Kritik auf die kiinstlerischen Ergebnisse niederfahtan wirde erwarten, dass Adorno als Apo-
loget einer kilhnen Avantgarde von der strikten, wgdndwie auch un-italienischen Nichtern-
heit Toscaninis angetan sein kénnte — die er kahsts ,Sachlichkeit” markiert —, aber mit-
nichten:

»Aber so unentbehrlich die Leistung Toscaninis wsr,sehr veranderten sich die Frage-
stellungen, in denen sie entsprang, mit fortschneliér Differenzierung. Langst hat sich in
der Sphare der Produktion, des Komponierens, deis Rischfrohlicher Versachlichung
und blanken Funktionierens erwiesen, und wie ieanalhangt auch darin die Reproduktion
von der Produktion ab. Nicht etwa, als wére ddarBascanini suspekte romantische Gestus
wieder zu erwecken; als kénnte noch einmal eingemt die ersten Noten der Finften
Symphonie langsamer als den Rest vortragen, umtahenWirde des Schicksals ohren-
fallig zu demonstrieren. Wohl aber bedeutet diedEoing sachlichen Musizierens, dal} in
der Tat die ganze Sache, mit all ihrer Verzweidthierem Reichtum an Formen, ihrem la-
tenten Wesen im Sinnlichen sich darstelle, andtgs ein in sich geschlossener, ungestor-
ter Oberflachenverlauf dariber hinwegtrige undess Hiorer tGberliel3e, unter der Fassade
aufzuspuren, was in der Musik eigentlich sich aytirivéhrend ihn die Uberméachtige Fas-
sade gerade daran verhindert.”

Die Ubermachtige Fassade der Interpretationen Tossast der zentrale Angriffspunkt Ador-
nos, und muntern sprudeln die Invektiven: Adorraltsin Frage, dass Toscaninis ,geflissentli-



cher Dienst am Werk" dem Werk gedient habe, sproht ,einer sich selbst genligenden Appa-
ratur von Materialbeherrschung®, stellt die ,indiuellen Grenzen* Toscaninis heraus und ver-
ortet sie als ,solche der musikalisch-geschichdicifendenz®. Er brandmarkt die Hagiographie,
die um Toscanini seit Jahrzehnten wuchere und lobtdta,eine technokratische Vernichtung
von Geist®, die Toscanini in Gang gesetzt habeder,aufgestiegen sei zu einer ,Vaterautoritat
innerhalb der anonymen Hierarchie der verwaltetezit\\Won dort wirde er eine ,Ersatzfunk-
tion“ ausuiben, die dem Trend zur Personalisierurigeggenkéame, an die sich das ohnméachtige
und unerleuchtete Bewusstsein der Massen klammiérewund zwar verzweifelt:

.Man glaubt nach Belieben an Toscanini, um nurrgend etwas zu glauben, und dieser
Glaube freilich ist Symptom eines geistigen Standes es zur Autonomie des Urteils in

kiinstlerischen Dingen so wenig mehr kommen la3tam@erwéarts. Zweifel an Toscanini

wirken blasphemisch, wahrend blasphemisch vielehBereitschatft ist, ihn zum Gott zu

kdren.*

Der allgemeinen Kritik an dem Medienhype um Toseamlie man dem an Faschismuskritik ge-
schulten Denken des Autors deralektik der Aufklarungzu Gute halten kdnnte, folgt eine de-
taillierte Analyse ausgewahlter Toscanini-Interptienen. Adorno wechselt von Philosophie-
und ldeologiekritik zur Interpretationskritik undgnmmmt sich sowohl die Feinarbeit der musikali-
schen Arbeit als auch die Musikdidaktik Toscanines, in dem er die ,absonderliche Pro-
grammpolitik” Toscaninis brandmarkt. Im Mittelpunkbn Adornos Analyse stehen jetzt keine
italienischen Werke, sondern Kernkompositionendigschen Repertoires, Werke von Beetho-
ven, Brahms und Wagner. In musikalischer Analyselés Musikphilosoph und Musikkritiker
Adorno in seinem Element. Zur Umsetzung des Seiteas im ersten Satz der ersten Symphonie
von Beethoven heildt es mit Verve:

.Vieles ist dabei bewundernswert: die Virtuositétr @laser, das Aneinanderriicken synko-
pierter Akzente, durch die sie einen eigenen ndRigythmus bilden, eine Atemlosigkeit,
die man an dieser Musik vorher nicht gewahrte. Aethat allen Schmelz eingebif3t. Eine
so kluge wie unbestechliche Musikerin romanischrev@nienz, der ich die Platte, noch in
der Zeit vor Hitler, schenkte, meinte: sehr gro@arber doch so, als héatten die italieni-
schen Geil3en den deutschen Wald abgefressen.*”

Toscaninis Auffihrungen haben etwas derart Perdekitattes, dass sie

blitzten und funkelten, als wéren sie verchromtkgnlos fligten sich die Radchen des
Spielapparats ineinander, und ihr Abschnurren zéeilgeen Schein unausweichlicher Not-
wendigkeit hervor.”

Der Perfektionismus Toscaninis hat in den AugenrAds etwas Hohles, etwas Regressives,
Unphilosophisches und Impragniert -Traditionsvewtas. Toscanini habe Beethoven zwar
.entwagnerisiert”, aber was besage das, wenn daskalische Ergebnis keinen Tiefgang be-
salRe? Ein Wald ohne Baume, abgefressen von, ljanisghen Geil3en? Verchromte Oberflache
ohne Prozesshaftes? Etwas Fertiges vor Augen unenCtu stellen, sei ein musikalisches Ar-
mutszeugnis, es stelle sich gegen die Grundbedgagurmon Entwicklung und Hérprozess. Die
Suche nach dem ,weil3en Stil*, wie Susan Sontagrsagrde, fihre auf die falsche Fahrte, die
~<damonische Besessenheit Toscaninis" habe zu eimenpretatorischen Vakuum gefiihrt:

.Bel grofter subjektiver Integritat, grof3tem handdiehen Vermdgen bereitet Toscaninis
handwerklich beschrankte Anstrengung Unheil. Sievaadelt Musik in eine durchs blole
Am-Schnirchen-Gehen imponierende Macht, leer inerem.”



Wilhelm Furtwangler betritt die Bihne — mit Edward Said

Adornos Essay zu Toscanini erschien 1958, eindatin Adornos grundlegenden Uberlegungen
zu ,Neue Musik, Interpretation, Publikum®, und ihm spiegeln sich zentrale Uberlegungen
Adornos zur Gegenwart und Zukunft der Musik. In ierdichten sich die Uberlegungen zu ei-
ner Musik nach Auschwitz, zur Kritik an der mediadermittlung von Musik und der Uberho-
hung von Individuen als Superstars im Vergleich weiterhin unaufgeklarten Masse. Adorno
war alles zutiefst suspekt, was sich im Einklangden Normen und Setzungen der eigenen Zeit
bewegte, was keine Reibung, keinen Widerspruchmekéiuseinandersetzung forderte. Musik
sollte niemals die affirmativen Wertesysteme degyéxdichen Publikums spiegeln, sondern sie
entlarven. Keine Verchromung von mentalen und kénsthen Oberflachen, sondern Risse und
Spalten reil3en, auf die kdme es an. Aus politisalmh aus kulturphilosophischen Grunden.
Adornos Beobachtung der Gefahr eines Ausverkaufddsik, seine Hochachtung vor der Mu-
sik als Trager philosophischer Ideen — ,der Stamsl Materials“ -, seine Forderung nach Veran-
derung und Aufbruch: Zu all diesem steht Toscarigesl kulturell und politisch quer.

So ist es auch nicht verwunderlich, dass fur Addfadwangler der Mal3stab musikalischer In-
terpretationskunst, der grof3e Antipode Toscannoiz tseiner auch heute nicht eindeutig zu kla-
renden Haltung zum Nationalsozialismus, war. Odgade deswegen — etwas Unabgegoltenes,
Unklares, Zweifelndes ist geblieben. Furtwanglet seiner Betonung des Innerlichen hatte aus
Adornos Sicht Uberragende und die Zeiten Uberdaeednterpretationen vorgelegt, denen
~Sinnhaftes* innewohnt. Interpretationen, die augstMnd einem Ringen mit der Frage nach In-
halt und Form entsprangen und die Spuren des Rsngeht verleugneten.

Daniel Barenboim teilt die Verehrung Adornos furrt#dingler, und in dem gemeinsam mit
Edward Said verfassten Budbarallelen und Paradoxiervon 2004, unterstreicht er, dass
Furtwangler Musik als Philosophie begriffen habertwéngler, so Barenboim, habe verstan-
den, dass Musik nicht mit definitiven Aussagen odgrem unveranderlichen Sein zu tun
habe: ,Es geht dabei ums Werden*, eine Aussagajafi@alastinensisch-arabische Literatur-
wissenschaftler sekundiert mit dem Hinweis:

~Furtwanglers Musik vermittelt [..] den Eindruckisawvirde sie wahrend der Auffihrung
selbst neu gestaltet, und all die Extreme [...] sSm&lVirklichkeit Teil eines fortlaufenden
Prozesses, der einen durch das ganze Stuck hineleiteyy von der anfanglichen Stille bis
zur Stille des Schlusses — und all das geschieginier Weise, die nicht zulédsst, dass man
von der Auffihrung abstrahieren und sagen kanns,Badie Formel, die allem zugrunde
liegt. Ich habe sie klar vor Augen. Und das Garamenkauf dieselbe Weise wiederholt wer-
den.™

Bereits 1989 hatte Barenboims Gesprachspartner idd@aid in derWellek Library Lectures
Uber Toscanini, Furtwangler und Adornos schneiddfdiik eigene MutmalRungen angestellt,
die sich im Gesprach mit Barenboim spiegeln. In dertrdgen wandte sich Said der Frage der
Auffihrung zu, die er als ,Extremsituation” besdbteEr sieht Bezlige zwischen Zeitgeschichte,
dem Offentlichkeitsbezug Toscaninis, Vermarktungssgien und der Interpretationsgeschichte
europaischer Musik. Wahrend bei Furtwangler dieriifiche Konzertplattform mehr zufallig der
Ort fur eine aus dem Inneren aufsteigenden Intexpoaskunst gewesen zu sein schien, war fr



Toscanini die Offentlichkeit stets das Ziel deeiprretatorischen Arbeit. Da Toscanini nie wirk-
lich der zeitgendssischen Komposition und dem eaifgsischen Komponieren nahe gestanden
habe, habe er sich weniger der Gegenwart, als [diefdach den ,masterpieces from the past”
gewidmet. Said greift Joseph Horowitz’ Argumentatauf, der 1987 in seinem bahnbrechenden
Buch Understanding Toscanirdie Koinzidenz von Toscaninis literalist objeasimn“ mit dem
Firmenethos von NBC (vertreten durch David Sarnb&schrieben hatte. Genau in dem Mo-
ment, in dem Toscanini als Superstar der europams&unstmusik die amerikanische Bihne be-
treten hatte, entwickelte sich eine moderne, megkpkragte Massenkultur, formte Medien und
leitete den Prozess ein, der klassische Musik deémen Zugriff entwinden, aber auch zur ,Ve-
roberflachlichung” fuhren wirde, zur Verchromungdier Diktion Adornos. Sowohl Adorno als
auch Horowitz wirden also an Toscanini im Wesemglicdieses kritisieren:

»The creation of a basically illiterate mass-markppetite more interested in stereotypes
about ,the world’s greatest conductor conductirgworld’s greatest music’ than in refined
and illuminating performances’..

Im Schatten der Komplexitat musikphilosophischeguinentation hatten Toscaninis Interpreta-
tionen einen ,deutschen Nerv* getroffen. Das Pastalner musikalischen Innerlichkeit und ei-
nes philosophischen Kerns, das Postulat von SidrBa&adleutung in den tonenden Formen Hans-
licks, aber auch der hohe Ethos der Bildung hatteld Toscaninis Offentlichkeitswirksames
Schaffen einen empfindlichen Ruckschlag erlittesr, bwohl zeitgendssische Musikproduktion,
Neue Musik als auch das Abkoppeln musikalischerli@ti@on Einschaltquote und 6ffentlichem
Applaus in Frage stellte. Gleichzeitig war es Tostaund nicht Furtwangler, der sich geweigert
hatte, in Nazi-Deutschland zu musizieren, andeitsrsech aber durch die Karriere im fernen
Amerika auch nicht dem Konflikt einer Auseinandézsag vor Ort stellen musste, wie es der
Film Taking Sidegiber Furtwangler vermittelt.

Es bleibt eine offene Frage, wo und auf welcheMusik wirklich ,als der Menschheit Stimme
spricht* oder sprechen kann - und wo sie wirkligrstummt: Im offentlichen Auditorium und
mit millionenfachem Echo versehen im Zeitalter thmhnischen Reproduzierbarkeit, oder im in-
dividuellen Horen einer gebildeten Minderheit, gvear die Musik als Stimme der Menschheit zu
wurdigen im Stande ist oder glaubt es zu sein -alsex keineswegs reprasentiert. Diese offene
Frage wird im 21. Jahrhundert durch Kooperation Redonanz zu beantworten sein — im Dis-
kurs Uber Geschichte und Gegenwart, tber Stil unihlt, Gber Bedeutung und Form, lber
Transparenz und Humanitat in der Musik. Ob mittkstevder deutsche Wald nachgewachsen ist?



