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KLINGENDE HISTORIOGRAPHIE (Einleitung)

Skandal und Neue Musik

Die Musikgeschichte ist auch eine Geschichte ihrer Skandale: Tiirenschlagen und
Buhrufe, Handgemenge und Saalschlachten, Kontroversen und Invektiven begleite-
ten die klingende Historie nicht nur, sondern sequenzierten sie als ereignishafte Mar-
ker. War der Musikskandal bis dato Strukturmerkmal einer zwischen den Polen von
Tradition und Innovation verlaufenden, normativ-linearen Fortschrittsgeschichte, be-
kam der klingende éclat" an der Schwelle und im Verlauf des 20. Jahrhunderts para-
digmatischen Eigenwert: Die Skandaltrichtigkeit der Neuen Musik® resultierte aus
der Provokationslust und dem Innovationsimperativ ihrer Avantgarden. Diese er-
zeugten nicht nur auf musikésthetischer Ebene dissonante Reibungen, sondern brach-
ten auch soziale Problemfelder zum Klingen. Thre Skandale kdnnen als spezifischer
Ausdruck der Moderne interpretiert werden, in welcher der Bruch mit der Vergan-
genheit und der Schub nach vorne zunéchst extrem beschleunigt wurden, um schlie3-
lich im pluralistischen anything goes der Postmoderne zu versanden. Musikskandale
sind, wie es in zwei der wenigen Publikationen zum Thema heif3t, weit mehr als nur
der »Pfeffer, ohne den [...] die musikhistorische Narration trocken und fade bliebe«’
und »keine gesellschaftlichen Randphdnomene und kulturellen Unfille, vielmehr:
Schliisselereignisse, Schliisselerlebnisse. In ihnen 6ffnet Geschichte, auch Musikge-
schichte, einen Spalt breit die Tiir.«*

1 Aus Griinden der Lesbarkeit werden hier die Begriffe Musikskandal sowie Eklat weitge-
hend synonym verwendet. Es sei aber bereits hier darauf hingewiesen, dass der franzosi-
schen Terminus éclat besonders treffende Erklarungsmuster fiir die Analyse des Musiks-
kandals bereithlt. Siehe hierzu ausfiihrlich: Versuch einer Definition: Klingende éclats.

2 Es herrscht betrachtliche Unschéirfe zwischen Begriffen wie modern, zeitgendssisch oder
avantgardistisch sowie der GroB- und Kleinschreibung von >neuer«< respektive »Neuer Mu-
sik<. Im Anschluss an Hermann Danuser wird sie »als eine historische Grundkategorie«
verstanden, »bei der alle namhaften Innovationen der Musik des 20. Jahrhunderts [...] Be-
riicksichtigung finden.« Ders.: Neue Musik, in Ludwig Finscher (Hg.): Musik in Geschich-
te und Gegenwart (MGG), Band 7, Kassel 1997, Sp. 75-122, hier Sp. 77.

3 Hermann Danuser: Lob des Tadels. Der Skandal in der Musikgeschichte, in: Programm-
buch der Internationalen Musikfestwochen Luzern 1995, S. 115-125, hier S. 115.

4 Christian Kaden: Skandal und Ritual in der Musik, in Joachim Briigge (Hg.): Musikge-
schichte als Verstehensgeschichte, Tutzing 2004, S. 583-596, hier S. 596.
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Im klingenden Eklat werden nicht nur die &sthetischen und moralischen Grenzen des
guten Tons iiberschritten, sondern auch gesellschaftliche Normen auf- und angegrif-
fen: aus dieser Verschrinkung gewinnt er sein interdisziplindr wirksames analyti-
sches Potential. In der altgriechischen Wortbedeutung cxévdatov (skandalon) kann
er als »Stellhdlzchen« verstanden werden das bei Beriihrung zeithistorischer Nerven-
punkte losschnellt, indem emotionale Kontrollverlusten eskalieren. Dabei sind weder
die AnstoB erregenden Ereignisse noch die von ihnen provozierten Gefiihle anthropo-
logische Konstanten; sie sind vielmehr von sozial verankerten Codes abhéngig, in
Diskurse eingebettet und spiegeln den Wandel kultureller und dsthetischer Zusténde,
markieren zugleich aber auch soziale und mediale Umbruchszenarien. Musikskanda-
le kdnnen demnach auf dem symbolischen Feld der Kunst als Bruchstellen weiter
greifender Strukturen verstanden werden: als konfliktive Seismographen gesell-
schaftlicher Problem- wie dsthetischer Experimentierfelder.

Aufgrund der heterogenen Disposition des Musikskandals kann das in dieser Ar-
beit angestrebte Ziel, klingende Eklats als gesellschaftlich wie &sthetisch relevante
zeithistorische Phdnomene auszuweisen und analytisch nutzbar zu machen, nur durch
einen disziplindren Dreiklang bewailtigt werden: So wird das zeithistorische For-
schungsfeld notwendig flankiert von musikwissenschaftlichen Ansdtzen, wihrend die
Medienkulturwissenschaften als verbindendes Scharnier wirken. Die Auseinander-
setzung mit Medien durchzieht mittlerweile nahezu alle geisteswissenschaftlichen
Disziplinen, wihrend die Kulturwissenschaft — wie sie sich in Deutschland entwi-
ckelt hat — weniger eine Disziplin ist, als vielmehr ein offeneres Methoden-, Theo-
rien- und Perspektivenrepertoire bereithdlt und sich daher als harmonisierender Kitt
der interdisziplindren Reibungen anbietet, die in dieser Arbeit stets mitschwingen.

Mit dem Titel Klingende Eklats. Skandal und Neue Musik werden die analyti-
schen Heb- und Angelpunkte dieser Dissertation verdichtet prasentiert: Sie ist dem-
nach als kulturhistorisch motivierte Ereignisgeschichte im Licht — oder besser in
Horweite” — des klingenden Eklats zu verstehen: Als das Aullergewohnliche durch-
brechen Musikskandale die Struktur, die sie formiert, unterbricht oder birgt und ohne
die sie schlicht nicht denkbar sind. Sie sind eine diskursive historische Kategorie,
denn: Was kann in einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort, wie und unter
welchen Bedingungen iiberhaupt zum Skandal werden? Im Mittelpunkt der Untersu-
chung stehen also diskursorientierte Fragen nach der Ereignishaftigkeit von Neuer
Musik und speziell nach den kulturdiagnostischen Potentialen ihrer Skandale. Dabei
interessieren sowohl spezifische Formen und Funktionen der medialen Kommunika-
tion, als auch die politischen, kulturellen und asthetischen Bezugnahmen und Trans-
fers sowie die emotionstheoretischen, performativen, medialen und politischen Fak-
toren der Aufmerksambkeit erregenden Ereignisse, welche die Musikavantgarden nach
1945 provozierten.

5 Ohne musikalische Metaphern iiberstrapazieren oder inflationdr als Argument einsetzen zu
wollen, soll hier doch auch fiir die von visueller Programmatik gepréigten Narrative sensibi-

lisiert und auf akustische Analoga aufmerksam gemacht werden.
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Spektakuldre Traditionsbriiche haben insbesondere in der Zeitgeschichte eine Ver-
dichtung erfahren. Es ist weder Zufall, dass Skandale den Aufstieg der Massenmedi-
en begleiteten und also dokumentieren®, noch dass ihre symbolischen Inszenierungen
den modernen Kiinsten und theatralischen Inszenierungen nah verwandt sind.” Tat-
sdchlich machten sich insbesondere die Avantgardebewegungen des 20. Jahrhunderts
das dramaturgische Moment der Skandalisierung dsthetisch zunutze. In Opposition
zur Lebenspraxis und als Reaktion auf die Krise der Reprdsentation wurde der
Schock zum obersten Prinzip kiinstlerischer Intention. In Konfrontation mit dem
klassischen Erbe wurden Praktiken der Subversion, Innovationskult und Fort-
schrittsobsession zu zentralen Kategorien der Moderne. Wiahrend Peter Biirger 1974
den kiinstlerischen Vorreitern in seiner Theorie der Avantgarde praktische Folgenlo-
sigkeit attestierte®, sollen die Schrittmacher der musikalischen Moderne hier vielmehr
als zeithistorische Akteure mit mehr als nur symbolischer Expression und Aus-
druckskrfat fokussiert werden.

Nicht nur das Historische Worterbuch der Rhetorik erkennt in der »dubiose[n]
Allianz aus (zeit-, gesellschafts-) diagnostischer Kraft und Hysterie [...] gute Griinde
fiir die Re-Interpretation historischer Ereignisse im Licht des Skandalons.«” Auch in
der Enzyklopddie der Neuzeit heillt es, dass Skandale als wichtiges Moment neuzeit-
licher Offentlichkeit sowie als Indiz fiir die Verldufe gesellschaftlicher Grenzziehun-
gen »die Aufmerksamkeit der Historiker verdienen.«'’ Ausgehend davon hat insbe-
sondere die sozialwissenschaftliche Skandalforschung seit den spaten 1980er Jahren
einen Aufschwung erfahren, der sich international in zahlreichen Publikationen nie-

6 Aus historischer Perspektive siehe insbesondere Frank Bosch: Offentliche Geheimnisse.
Skandale, Politik und Medien in Deutschland und GroBbritannien 1880-1914, Miinchen
2009; Ders.: »Historische Skandalforschung als Schnittstelle zwischen Medien-, Kommu-
nikations- und Geschichtswissenschaft«, in Fabio Crivellari/Kay Kirchmann/ Marcus Sandl
/Rudolf Schlogl (Hg.): Die Medien der Geschichte. Historizitdt und Medialitét in interdis-
ziplindrer Perspektive, Konstanz 2004, S. 445-464.

Aus kommunikationswissenschaftlicher Sicht siehe besonders die Arbeiten von Hans Ma-
thias Kepplinger: Die Kunst der Skandalierung und die Illusion der Wahrheit, Miinchen
2001; Ders.: Die Mechanismen der Skandalisierung. Die Macht der Medien und die Mog-
lichkeiten der Betroffenen, Miinchen 2005; Ders.: Publizistische Konflikte und Skandale,
Wiesbaden 2009; Ders.: Die Mechanismen der Skandalisierung, Miinchen 2012.

Beachte auBlerdem Steffen Burkhardt: Medienskandale. Zur moralischen Sprengkraft 6f-
fentlicher Diskurse, Koln 2006; Larry J. Sabato/Marc Stencel/S. Robert Lichter (Hg.):
Peepshow. Media and Politics in Age of Scandal, Lanham 2001; John B. Thompson: Polit-
ical Scandal. Power and Visibility in the Media Age, Cambridge 2000.

7 Siehe etwa Dirk Kisler: Der politische Skandal. Zur symbolischen und dramaturgischen
Qualitdt von Politik, Opladen 1991.

8 Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main 1974.

Cornelia Blasberg: »Skandal«, in Gerd Ueding (Hg.): Historisches Worterbuch der Rheto-
rik, Band 8, Tiibingen 2007, Sp. 923-929, hier Sp. 925f.

10 Gerrit Walther: »Skandal, in Friedrich Jaeger (Hg.): Enzyklopéddie der Neuzeit, Band 12,
Stuttgart 2010, Sp. 54-57, hier Sp. 57.
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dergeschlagen hat'', die sich jedoch nur bedingt fiir den dsthetischen Skandal nutzbar
machen lassen. Denn wéhrend Skandale in Wirtschaft oder Politik meist mit
schwerwiegenden Sanktionen einhergehen, erhielten sie in den Avantgardebewegun-
gen des 20. Jahrhunderts eine explizit positive Konnotation: Es kam nicht nur zu ei-
ner Asthetisierung von Provokationen und mithin zu einer »Kunst des Skandals<; die-
ser wurde mehr noch zur Wihrung im Feilschen um das kostbarste Gut und wirk-
michtigste Instrument das die massenmediale Okonomie zu bieten hat: Aufmerk-
samkeit.'” In diesem Fokus bewegt sich die Mehrzahl entsprechender Publikationen
aus den Kunst-”, Literatur-"* und Theaterwissenschaftenls, die aber nur partiell Auf-
schliisse iiber den Musikskandal versprechen, denn: Kunst-Skandal # Kunst-Skandal.

11 Christian Schiitze: Skandal. Eine Psychologie des Unerhérten, Bern/Miinchen 1985;
Andrei S. Markovitz/Mark Silverstein: The Politics of Scandal. Power and Process in Libe-
ral Democracies, New York 1988; Rolf Ebbinghausen/Sighard Neckel (Hg.): Anatomie des
politischen Skandals, Frankfurt am Main 1989; Louis Allen: Political Scandals and Causes
Celébres since 1945, Chicago 1990; Julius H. Schoeps (Hg.): Der politische Skandal,
Stuttgart 1992; Karl Otto Hondrich: Enthiillung und Entriistung. Eine Phinomenologie des
politischen Skandals, Frankfurt am Main 2002; Roland Reichenbach: Skandal und politi-
sche Bildung. Aspekte zu einer Theorie des politischen Gefiihls, Berlin 2005; Andreas Ma-
yer: Enthiillung und Erregung. Kleine Physiologie des Skandals, Frankfurt 2005; John Gar-
rard/James Newell (Hg.): Scandals in Past and Contemporary Politics, New York 2006;
Jens Bergmann/Bernhard Pérksen (Hg.): Skandal! Die Macht 6ffentlicher Empérung, Koln
2009; Bernhard Porksen/Hanne Detel (Hg.): Der entfesselte Skandal. Das Ende der Kon-
trolle im digitalen Zeitalter, K&ln 2012.

12 Vgl. Georg Frank: Okonomie der Aufmerksamkeit. Ein Entwurf, Miinchen/Wien 1998.

13 Die Mehrzahl der Publikationen aus dem Bereich der Kunstgeschichte sind anekdotisch
gehalten: Gérard Audinet: Les grands scandales de l'histoire de l'art, Paris 2008; Michael
G. Kammen: Visual Shock. A History of Art Controversies in American Culture, New
York 2006; Heinz Peter Schwerfel: Kunstskandale, K6ln 2000; Sabine Fellner: Kunstskan-
dal! Die besten Nestbeschmutzer der letzten 150 Jahre, Wien 1997; Christine Resch: Kunst
als Skandal. Der steirische Herbst und die 6ffentliche Erregung, Wien 1994; Georg Hensel:
Theaterskandale und andere Anldsse zum Vergniigen, Stuttgart 1983.

14 Im Bereich der Literaturwissenschaften entstanden in den vergangenen Jahren zwei Hand-
bilicher: Hans-Edwin Friedrich: Literaturskandale, Frankfurt am Main 2009; Stefan Neu-
haus/Johann Holzner (Hg.): Literatur als Skandal. Fille — Funktionen — Folgen, Gottingen
2007. An Monographien zu nennen sind Andrea Bartl: Skandalautoren. Zu reprisentativen
Mustern literarischer Provokation und Aufsehen erregender Autorinszenierungen, Wiirz-
burg 2014; Oliver Bentz: Thomas Bernhard — Dichtung als Skandal, Wiirzburg 2000.

15 Hervorzuheben sind hier zwei Studien aus dem anglo-amerikanischen Raum: Theodor Zio-
Ikowski: Scandal on Stage. European Theater as Moral Trial, Cambridge 2013; Martin
Blackadder: Performing Opposition. Modern Theater and the Scandalized Audience, West-
port 2003. Siehe auBBerdem Karl Christian Fiihrer: »Pfui, Gemeinheit, Skandal!« Biirgerli-
cher Kunstgeschmack und Theaterskandale in der Weimarer Republik, in: Zeitschrift fiir
Geschichtswissenschaft (57/2009), S. 389-412; Bernd Noack: Theater Skandale. Von
Aischylos bis Thomas Bernhard, St. Plten/Salzburg 2008; Georg Hensel: Theaterskandale
und andere Anlédsse zum Vergniigen, Stuttgart 1983.
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Bei der Analyse klingender Eklats gilt es daher, die unterschiedlichen Rezeptionshal-
tungen und Produktionsweisen, die spezifische gesellschaftliche und kulturelle Ver-
ankerung sowie die jeweiligen &sthetischen Traditionen zu differenzieren: Auf mu-
sikwissenschaftlichem Feld stellte Hermann Danuser 1997 fest, dass eine Erfor-
schung des Musikskandals »insgesamt [...] noch in den Anfingen« steckt'’, wihrend
sein Kollege Christian Kaden 2004 bemerkte, dies sei »ein quasi nicht existenter For-
schungsgegenstand.«17 Das ist nur bedingt richtig, wie ihre Aufsdtze zeigen; aller-
dings wurde der klingende Eklat bislang liberwiegend feuilletonistisch in Funk- und
Printmedien behandelt. Einen wissenschaftlichen Startschuss setzte 1964 Imre Om-
ray mit seiner Darstellung zum Skandal in der Oper — der Zusatz »eine anekdotische
Darstellung« wies allerdings noch stark auf die Charakteristik einer Sensationsge-
schichte hin."® Aufsatzsammlungen zum Gegenstand Skandal und Neue Musik stell-
ten im Jahr 2000 die Neue Zeitschrift fiir Musik und 2013 die Osterreichische Musik-
zeitschrift in Themenheften zusammen'’, bevor 2004 Martin Eybl mit seiner Doku-
mentation von Arnold Schonbergs Wiener Skandalkonzerten erste monographische
Mafstibe setzte.”” Hervorzuheben fiir die Relevanz des Themas sind schlieBlich die
»Dokumente zur Musik des 20. Jahrhunderts« im Handbuch der Musik im 20. Jahr-
hundert, wo ein Kapitel unter der Uberschrift »Manifeste — Proklamationen — Skan-
dale« diese nicht nur als relevante Faktoren der Neuen Musik auswies, sondern auch
eine erste Zusammenstellung maBgeblicher Dokumente und Quellen bereitstellte.”’

Der Klang ist die Message

Der klingende Eklat wird in dieser Studie erstmals kartographiert: er ist ihr vorgéngi-
ges Phianomen und ihr analytisches Erkenntnisinteresse — nicht die Vorannahme. Ein-
leitend wird daher die Idee einer Klang-Geschichte herausgearbeitet. Mit der Skizze
einer solchen »Klingenden Historiographie« wird der Fokus auf die Konjunktur der
interdisziplindren Klangforschung gerichtet und aus dem methodischen und theoreti-
schen Vielerlei ein Ansatz generiert, der Musik nicht nur als historisches Phanomen
und als quellenrelevantes Produkt ihrer Zeit ausweist, sondern auf klingendem Mate-
rial — ndmlich audiovisuellen Quellen — basiert.

16 Hermann Danuser: »Agon und Skandal«, in Gianmaria Borio/Ders. (Hg.): Im Zenit der
Moderne. Die internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik Darmstadt 1946-1966, Band 2,
Freiburg im Breisgau 1997, S. 374ff, hier S. 374.

17 Kaden: Skandal und Ritual in der Musik, S. 583.

18 Imre Omray: Skandal in der Oper [eine anekdotische Darstellung], Leipzig 1964.

19 »Skandal!«, Themenheft der Neuen Zeitschrift fiir Musik (3/2000); »1913 — Skandalkon-
zerte«, Themenheft der Osterreichischen Musikzeitschrift (2/2013).

20 Martin Eybl: Die Befreiung des Augenblicks. Schénbergs Skandalkonzerte von 1907 und
1908, Wien 2004.

21 Helga de la Motte-Haber/Lydia Rilling/Julia H. Schroder (Hg.): »Dokumente zur Musik
des 20. Jahrhunderts«, in Elmar Budde/Helga de la Motte-Haber/Siegfrid Mauser/Albrecht
Riethmiiller/Christian Martin Schmidt (Hg.): Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert in
14 Binden, Band 14, Laaber 2011.



12 | KLINGENDE EKLATS

»Im Lesesaal ist es fliisterleis« heiflt es in Arlette Farges Geschmack des Archivs™.
Machte die franzdsische Historikerin darauf aufmerksam, dass die Wissensdepots
langst audiovisuelle Speicher sind, konnte man sogar postulieren, dass akustische
und bildliche Artefakte spétestens seit der Mitte des vergangenen Jahrhunderts genu-
in das Material fiir Zeitgeschichte stellen. Audiovisuelle Medien iibermitteln nicht
lediglich Botschaften, sondern sind selbst auch »messages<: sie bezeichnen fortwih-
rend nicht nur Abwesendes, sondern zugleich auch sich selbst. Auf medienarchiolo-
gischer Ebene kennzeichnen sie in ihrer Materialitdt das technische Signum der Epo-
che und den kulturtechnischen Wandel der Wissensgenerierung und -iiberlieferung;
auf mediengeschichtlicher Ebene transportieren sie durch ihre Technik der identi-
schen Aufzeichnung und Wiedergabe origindre und authentische Spuren, die — als
Resultat live mitgeschnittener Zeitgeschichte — noch immer kaum beachtet werden.

Wenn bislang von audiovisuellen Artefakten die Rede war, sollen diese Uberle-
gungen im Folgenden auf akustische Phinomene verengt und spezifiziert werden: zu
einer Klanggeschichte, die nicht nur von Musik handelt, sondern diese gleicherma-
Ben als Quelle wie als methodischen Taktgeber behandelt. Dieses Vorhaben ist ange-
siedelt in einem explizit disziplindrem >Dazwischen< verschiedenster Forschungstra-
ditionen, deren Zusammenklang nicht selten dissonante Reibungen erzeugt und doch
eine transdisziplindre Harmonie auf dem weiten Feld der Zeitgeschichte anstrebt. Es
ist also geboten, aus den vielen Stringen der Klang-Forschung einen roten Faden zu
entwirren und mit diesem ein eigenstdndiges wissenschaftliches Feld zu bestellen,
das die Arbeit methodisch und theoretisch grundiert.

Wenn Farge vom Geschmack des Archivs sprach, verwies die Schiilerin Lucien
Febres auch auf die mentalitits- und wahrnehmungsorientierte Geschichtsschreibung,
die unter dem {iibergeordneten Paradigma einer Sinnesgeschichte gefasst werden
kann. Die >sensual history< ist kein per se neues Projekt: konzeptualisiert wurde sie
bereits in der Tradition der franzdsischen Annales als Historische Anthropologie der
Sinneswahrnehmung.23 Auch in der anglo-amerikanischen Forschungslandschaft bil-
dete sich im Anschluss an die britischen cultural studies friih ein Bewusstsein fiir die
sensorische Ebene der Geschichte, die auch mit Blick auf akustische Dimensionen
wesentlich frither als in der deutschen kartographiert wurde.**

22 Arlette Farge: Der Geschmack des Archivs, Gottingen 2011.

23 Lucien Febvre arbeitete bereits 1941 zu »Sensibilitdt und Geschichte. Zugénge zum Ge-
fithlsleben fritherer Epochen«, publiziert in Claudia Honegger (Hg.): Schrift und Materie
der Geschichte, Frankfurt am Main 1977, S. 313-334. In dieser Tradition bewegte sich seit
den 1980er Jahren besonders Alain Corbin: Pesthauch und Bliitenduft. Eine Geschichte des
Geruchs, Berlin 1984; Ders.: Die Sprache der Glocken. Landliche Gefiihlskultur und sym-
bolische Ordnung im Frankreich des 19. Jahrhunderts, Frankfurt am Main 1995; Ders.:
»Geschichte und Anthropologie der Sinneswahrnehmunge, in Sebastian Conrad/Martina
Kessel (Hg.): Kultur & Geschichte. Neue Einblicke in eine alte Beziehung, Stuttgart 1998,
S. 121-140.

24 Insbesondere die Arbeiten von Mark M. Smith belegen die im anglo-amerikanischen Raum
weitaus frithere und intensivere Beschiftigung mit dem Klang als Teil einer »sensual histo-
ry<« Ders.: »Making Sense of Social History«, in: Journal of Social History (37/2003), S.
165-186; Ders.: Listening to Nineteeth-Century America, Chapel Hill 2001; Ders. (Hg.):
Hearing History. A Reader, Athens u.a. 2004; Ders. (Hg.): Sensing the Past. Seeing, Hear-
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Dieser Versuch einer klingenden Historiographie ist also in den groBeren Rahmen ei-
ner Geschichte der Sinne einzuordnen, die zuletzt auch in Deutschland zunehmende
Beachtung erfuhr.”® Zeithistoriker, die sich der Wahrnehmung als relevanter Ebene
der Wissensgenerierung zuwandten, erkannten zwar den Wert von erlebter Geschich-
te in der >oral history« an, betonten jedoch meist das visuelle Primat in der Moderne
und schlossen die auditive Ebene weitgehend aus ihren Forschungen aus. Und das,
obwohl die Forderung nach einer stirkeren Beachtung akustischer Artefakte in etwa
so alt ist, wie die systematische Beschiftigung mit Quellen selbst. Johann Gustav
Droysen etwa bemerkte schon 1857, dass »namentlich vor der Zeit des Biicher-
druckens historische Lieder recht eigentlich die historische Meinung vertraten.«’’
Damit gab bereits er einen Hinweis auf die kulturtechnische Verfasstheit des histori-
schen Materials: Das Primat der miindlichen Uberlieferung wurde seit dem 15. Jahr-
hundert sowohl in der Schrift- wie auch in der Musikkultur nach und nach ins typo-
graphische Zeitalter der Gutenberg-Galaxis tiberfiihrt, an deren Stelle — wie Marshall
McLuhan bereits 1962 herausarbeitete — um 1900 das elektronische Zeitalter trat: Je-
de dieser Epochen sei durch das jeweils bestimmende Kommunikationsmedium (pré-
)formiert, figuriert und strukturiert. Dieses mediale Rohmaterial forme nicht nur die
personlichen Sinnesverhéltnisse, sondern auch die Muster gemeinschaftlicher Wech-
selwirkung.27 Wies McLuhan damit Medienwechsel als gesellschafts- wie for-
schungsrelevante Umbriiche aus, vertreten audiovisuelle Aufschreibesysteme als
»Netzwerk von Techniken und Institutionen [...], die einer gegebenen Kultur die
Adressierung, Speicherung und Verarbeitung relevanter Daten erlauben«®®, auch in

ing, Smelling, Tasting, and Touching in History, Berkeley/Los Angeles 2007. Siehe auch
Constanze Classen: Worlds of Sense. Exploting the Senses in History and Across Cultures,
London 1993; James H. Johnson: Listening in Paris. A Cultural History, Berkeley/Los An-
geles 1995; Leigh Eric Schmidt: Hearing Things. Religion, Illusion and the American En-
lightenment, Chicago 1999; David Howes: Sensual Relations. Engaging the Senses in Cul-
ture and Social Theory, Ann Arbor 2003; Ders. (Hg.): Empire of the Senses. The sensual
Culture Reader, Oxford 2005; Emily Thompson: The Soundscape of Modernity, Cam-
bridge 2004; Veit Erlmann (Hg.): Hearing Cultures. Essays on Sound, Listening, and Mo-
dernity, Oxford 2005; Brandon Labelle: Acoustic Territories. Sound Culture and Everyday
Life, New York 2010.

25 Eine frithe sozio-historische Auseinandersetzung mit der Sinnlichkeit war das Handbuch
von Dietmar Kamper/Christoph Wulf (Hg.): Das Schwinden der Sinne, Frankfurt am Main
1984. Spiter folgten etwa Jochen Hérisch: Der Sinn und die Sinne. Eine Geschichte der
Medien, Frankfurt am Main 2001; Jan-Friedrich Missfelder: »Ganzkdrpergeschichte. Sin-
ne, Sinn und Sinnlichkeit fiir eine historische Anthropologie«, in: Internationales Archiv
fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur, Band 39 (2/2014), S. 457-475; Robert Jiitte:
Geschichte der Sinne. Von der Antike bis zum Cyberspace. Miinchen 2000.

26 Johann Gustav Droysen: Historik, Band 1: Rekonstruktion der ersten und vollstindigen
Fassung der Vorlesungen (1857), Stuttgart/Bad Cannstatt 1977, S. 91.

27 Marshall McLuhan: The Gutenberg Galaxy, London 1962; Ders.: Die magischen Kanéle —
Understanding Media, Dresden/Basel 1994; Ders.: Das Medium ist die Massage. Ein In-
ventar medialer Effekte, Stuttgart 2011.

28 Friedrich Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900, Miinchen 1985.
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der Lesart Friedrich Kittlers spitestens seit der Mitte des 20. Jahrhunderts und in der
Diktion Droysens »recht eigentlich die historische Meinung«. Die Mdglichkeiten der
elektronischen und spiter digitalen Medien formen im Anschluss an Walter Benja-
min nicht nur Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeitzg,
sondern priagen auch die Gesellschaft und das Wissen von ihr.

In der Zeitgeschichte fanden solche Ansédtze zunichst allerdings nur wenig Wie-
derhall. Der Grundsatz veritas in actis blieb in der historischen Praxis lange bestim-
mend: Was in den Akten steht, ist wirklich. Angesichts der Bedeutung audiovisueller
Medien aber, so konstatierte Thomas Lindenberger 2004 in seiner Pionierstudie iiber
»Das vergangene Horen und Sehen«, kann die weitgehende Ausklammerung der
»Mitsehenden< und »Mithdrenden< aus einer die >Mitlebenden< adressierenden Zeit-
geschichte nur als Anachronismus bezeichnet werden.”” Wenn es auf dem histori-
schen Feld der Sinne im Zuge der medienwissenschaftlichen Durchdringung der
Geistes- und Kulturwissenschaften auch zu einem gesteigerten Interesse an » Audio-
visionen als Amalgam fiir eine Vielzahl medialer Kommunikationsformen«®' kam,
wurde doch in der Regel das Primat des Visuellen in der Moderne betont.

Die Ansitze der »visual history<32 — Bilder sowohl als Quellen wie auch als eigen-
stindige Gegenstinde der historischen Forschung zu betrachten — lieferten denn auch
erste methodische Anschliisse fiir eine >auditive history«: Gerhard Paul, der bedeu-
tendste deutsche Vertreter eines jpictoral turn< in den Geschichtswissenschaften,
publizierte im Anschluss an seine bildwissenschaftlichen Studien 2013 auch einen
Band zum Sound des Jahrhunderts.”> Meist wurde das Prifix >audioc jedoch aus den
zeithistorischen Forschungen ausgeschlossen, in denen noch immer eine Nach-
rangigkeit von Audiovisionen als Gegenstand und Quelle feststellbar ist. Von einem
Acoustic Turn, wie ihn Petra Maria Meyer 2008 zur Diskussion stellte“, kann — und
muss — also keinesfalls die Rede sein. Es geht nicht um die Verkiindung eines neuen
Paradigmas, sondern um die Stirkung der akustischen Ebene und auditiver Kompo-
nenten als gleichberechtigten Bestandteilen einer die Wahrnehmung reflektierenden
Zeitgeschichte.

Erste Kritik am visuellen Primat wurde in den 1980er Jahren im Bereich der His-
torischen Anthropologie laut, wo erste Monographien entstanden, die sich mit den

29 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in
Ders.: Gesammelte Schriften, Band 1, Frankfurt am Main 1980, S. 471-508.

30 Thomas Lindenberger: »Das vergangene Horen und Sehen. Zeitgeschichte und ihre Her-
ausforderung durch die audiovisuellen Medien, in: Zeithistorische Forschungen (1/2004).
Online unter URL: http://www.zeithistorische-forschungen.de/1-2004/id%3D4586 [Zu-
griff: 31.8.2017].

31 So Siegfried Zielinskis Bestimmung, die er seinem Entwurf einer »integrierten Medienge-
schichte« zugrunde legt: Audiovisionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele der Ge-
schichte, Reinbek bei Hamburg 1989, S. 11.

32 Gerhard Paul: Visual History. Ein Studienbuch, Géttingen 2006; Ders.: Das historische
Auge. Kunstwerken als Zeugen ihrer Zeit von der Renaissance zur Revolution, Gottingen
2004. Siehe auch Martin Sabrow (Hrsg.): Die Macht der Bilder, Radebeul 2013.

33 Gerhard Paul: Sound des Jahrhunderts. Gerdusche, Tone, Stimmen 1889 bis heute, Bonn
2013.

34 Petra Maria Meyer (Hg.): Acoustic Turn, Miinchen 2008.
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kulturhistorischen Implikationen des Horens beschiiftigten.®® 1993 widmete die Zeit-
schrift Paragrana dem »Ohr als Erkenntnisorgan« eine zweibdndige Ausgabe. Darin
betonte der Anthropologe Christoph Wulf, dass »Laute, Tone, Klénge [...] eine gro-
Bere Verbreitung und Bedeutung als im Allgemeinen angenommen wird« haben:

»Grofe Teile der uns umgebenden Gerdusch-, Ton- und Klangwelt unterliegen dem historisch-
gesellschaftlichen und geographischen Wandel. [...] Mit der industriellen, der elektromechani-
schen und der elektronischen Revolution entstehen bis dahin unbekannte Gerdusche. [...] Der
Hérsinn ist der soziale Sinn. [...] Uber die Wahrnehmung von Gerduschen, Lauten, Ténen und
Waértern wachsen wir in eine Kultur hinein.«*

Manfred Mixner reflektierte im gleichen Band von einem »Aufstand des Ohrs« und
stellte nicht nur fest: » Am Ohr haben die meisten Forscher und Theoretiker [...] kein
Interesse«, sondern auch: »Es gibt viele Indizien, daf sich das Ohr wieder Gehor ver-
schaffen will, daf} es aufsteht gegen seine Miflachtung und Unterdriickung, daf es so
etwas wie eine Tendenz zur Enthierarchisierung der Sinne gib'[.«37 Auch Wolfgang
Welsch erwartete im philosophischen Kontext den »Weg zu einer Kultur des Ho-
rens« und das »Grof3programm einer auditiven Kulturrevolution«. Insbesondere die
neuere franzosische Philosophie schenke dem »Ton einer Rede, [...] dem Rhythmus
eines Schreibens Aufmerksamkeit und wendet sich Unerhortem zu.«’® Welsch ver-
wies also insbesondere auf die poststrukturalistische Theorietradition, die sich nicht
nur auf das Horen, sondern oft auch konkret auf die Musikavantgarde bezog. Allen
voran nutzten Gilles Deleuze und Félix Guattari musikalische Begriffe wie etwa das
»Ritornell« zu ihrer Theoriebildung des Rhizomatischen:

»Die Musik hort nicht auf, ihre Fluchtlinien ziehen zu lassen, gleichsam als >Transformations-
Vielheiten¢, und kehrt dabei sogar ihre eigenen Codes um, die sie abrifizieren und strukturie-
ren; die musikalische Form ist so bis in ihre Briiche und Wucherungen hinein dem Unkraut

. p . 39
vergleichbar, ein Rhizom.«

Thre Ideen von der unterirdischen Durchdringung und Enthierarchisierung der Wis-
sensorganisation (wie auch der Sinne) exemplifizierten Deleuze und Guattari insbe-

35 Richard Murray Schafer: Klang und Krach. Eine Kulturgeschichte des Horens, Frankfurt
am Main 1988; Joachim-Ernst Berendt: Nada Brahma. Die Welt ist Klang, Reinbek bei
Hamburg 1986; Ders.: Das Dritte Ohr. Vom Horen der Welt, Reinbek bei Hamburg 1990;
Robert Kuhn/Bernd Kreutz (Hg.): Das Buch vom Hoéren, Freiburg im Breisgau 1991;
Thomas Vogel (Hg.): Uber das Horen. Einem Phinomen auf der Spur, Tiibingen 1996;
Daniel Schmicking: Héren und Klang. Empirisch-phdnomenologische Untersuchungen,
Wiirzburg 2003; David Espinet: Phinomenologie des Horens. Eine Untersuchung im Aus-
gang von Martin Heidegger, Tiibingen 2009.

36 Christoph Wulf: »Das mimetische Ohr«, in Ders./Dietmar Kamper/Jiirgen Trabant: Das
Ohr als Erkenntnisorgan, in: Paragrana (1-2/1993), S. 9-14, hier S. 9f.

37 Manfred Mixner: »Der Aufstand des Ohrs«, in: Ebd., S. 29-39, hier S. 29/36.

38 Wolfgang Welsch: »Auf dem Weg zu einer Kultur des Horens?«, in: Ebd., S. 87-103.

39 Gilles Deleuze/Felix Guattari: Tausend Plateaus, Kapitalismus und Schizophrenie, Berlin
2005, S. 20.
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sondere mit Blick auf Pierre Boulez. Auch Michel Foucault sprach mit explizitem
Verweis auf den Komponisten davon, seinen »ersten grof3en kulturellen Choc durch
franzosische Vertreter der seriellen und Zwdlftonmusik« erfahren zu haben und
dadurch aus dem dialektischen Universum herausgerissen worden zu sein.*’ Erst so,
konnte man pointiert ergénzen, kam Foucault zur diskursanalytischen Ordnung der
Dinge und seiner ideengeschichtlich inspirierten Archdologie des Wissens.*!

Jean-Francois Lyotard wiederum bezog sich konkret auf die Musikausiibung und
Kunstauffassung John Cages »als Mittel zum argumentativen Ausbau seiner Philoso-
phie«“. Vice versa bedienten sich viele zeitgendssische Komponisten intensiv bei der
franzdsischen Kulturtheorie.” Roland Barthes widmete speziell dem Zuhoren einen
Aufsatz*, wiihrend Wolfgang Welsch auf die ereignisgeschichtliche Verfasstheit von
Kléngen verwies: »Das Sichtbare verharrt in der Zeit, das Horbare hingegen vergeht
[...]. Sehen hat mit Bestdndigem, dauerhaft Seiendem zu tun, Héren hingegen mit
Fliichtigem, Verginglichem, Ercignishaftem.«45 Diese Einschitzung betrifft insbe-
sondere die Auffiihrungskunst Musik, deren englische Entsprechung performance
nicht zuféllig dem Performativen nahesteht. *®

40 Michel Foucault: Interview mit P. Caruso (1967), in Ders.: Schriften, Band 1, Frankfurt am
Main 2014, S. 770-793, hier S. 185.

41 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Humanwissenschaften,
Frankfurt am Main 1971; Ders.: Archdologie des Wissens, Frankfurt am Main 1973. Phi-
lipp Sarasin bezeichnete das »Echo« des surrealistischen Autors Raymond Roussel in
Foucaults Werk »als die Geburtsstunde der foucaultschen Diskursanalyse«, in Ders.: Mi-
chel Foucault zur Einfithrung, Hamburg 2005, S. 41.

42 Hans-Joachim HeBler: Philosophie der postmodernen Musik. Jean-Frangois Lyotard,
Dortmund 2001, S. 92.

43 Ohne hier ndher darauf eingehen zu kdnnen, bleibt die organische Verbundenheit von post-
strukturalistischer Philosophie und den musikalischen Avantgarden als Desiderat festzuhal-
ten. Eine Ausnahme bildet die intensive Auseinandersetzung der experimentellen Elektro-
nika mit Gille Deleuze und Félix Guattari; davon zeugt etwa die Benennung eines ein-
schldgigen Labels nach deren Hauptwerk: Mille Plateaux.

44 Roland Barthes: Zuhoren, in Ders: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Frank-
furt am Main 1990, S. 249-263, hier S. 262.

45 Welsch: Auf dem Weg zu einer Kultur des Horens, S. 94.

46 Siehe hierzu insbesondere die theaterwissenschaftlichen Arbeiten zum Performativen von
Erika Fischer Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main 2004; Dies./
Christoph Wulf (Hg.): Theorien des Performativen, Berlin 2001; Dies./Doris Kolesch
(Hg.): Kulturen des Performativen, Berlin 1998; Dies.: »Performance as Art — Art as Per-
formance«, in Ulla-Britta Lagerroth/Hans Lund/Erik Hedling: Interart Poetics. Essays on
the Interrelations of the Arts and Media, Amsterdam/Atlanta 1997, S. 69-84. Geschichts-
wissenschaftliche Perspektiven zum Performativen entwickelte etwa Jirgen Martschu-
kat/Steffen Patzold (Hg.): Geschichtswissenschaft und »performative turn«. Ritual, Insze-
nierung und Performanz vom Mittelalter bis zur Neuzeit, Koln 2003. Zur weiteren Orien-
tierung siehe das Handbuch von Uwe Wirth (Hg.): Performanz — Zwischen Sprachphiloso-
phie und Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 2008.
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Bei den Avantgarden erfuhr der performative und damit ereignishafte Charakter von
Musik, der Reproduzierbarkeit wie zum Trotze, eine deutliche Aufwertung.47 Weil
diese spezifische Ereignishaftigkeit der Musikavantgarden oft an die einmalige Auf-
fiihrung gebunden war und sich nicht zuletzt in den Reaktionen ihrer Rezipienten
spiegelte, bieten sich audiovisuelle Artefakte und insbesondere Live-Mitschnitte als
Instrumentarium an, um eine Geschichte klingender Eklats im Sinne einer kulturtheo-
retisch inspirierten Ereignisgeschichte in Angriff zu nehmen.

Wichtige Impulse fiir diese >klingende Historiographie« kamen aus den Kultur-
wissenschaften, bei denen die technischen Dispositive frith ins Zentrum des theoreti-
schen, methodischen und phinomenologischen Interesses riickten.**. Dagegen 6ffne-
ten sich die Geschichtswissenschaften nur langsam medialen Implikationen; erst seit
den spéten 1990ern kam es auch in den historischen Kerndisziplinen zu einer ver-
starkten Auseinandersetzung mit den sensorischen Einfliissen der technischen Medi-
en auf die zeithistorische Wissensgenese.* Von hier aus war der Schritt, Klang auch
als Medium des Wissenstransfers zu verstehen, nicht mehr weit. Doch weder die me-
dienwissenschaftlich inspirierten Geschichtswissenschaften noch die historisch arbei-
tenden Medienwissenschaften schenkten dem Auditiven zunichst mehr als punktuel-
le Aufmerksamkeit. Zwar wurden mediale Artefakte — vom Grammophon und Tele-
fon iiber Radio und Fernsehen bis hin zum Internet — mit Blick auf die technikhistori-
schen Bedingungen und ihre Wirkungsweisen reflektiert; allerdings geschah dies nur
selten auf einer akustischen Ebene, wéhrend sich die Musikwissenschaften, ausge-
hend von ihrem autonomieidsthetischen Grundverstidndnis und der Fokussierung auf
Werk und Schopfer, vom methodischen und theoretischen Kanon der kulturwissen-
schaftlich inspirierten Facher weitgehend abschotten und damit freiwillig den Weg in
die disziplindre Isolation gehen.

Als Sonderfall sind die Sound Studies als interdisziplindres Forschungsfeld kul-
turwissenschaftlicher Klangforschung und auditiver Medienkulturen zu nennen. Hier
bedient man sich explizit einer Methoden- und Theorievielfalt, die von den Science
and Technology Studies, iiber die Kulturtechnik-Forschung bis hin zur Kulturge-
schichte und der historischen Anthropologie entlehnt werden. Thre Gegenstinde ent-
stammen iiberwiegend der Alltags- und Popkultur, der Wissenschafts- und Technik-

47 Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen,
Frankfurt am Main 2002.

48 Ein enzyklopidischer Uberblick iiber Mediale Historiographien< finden sich bei Friedrich
Balke/Bernhard Siegert/Joseph Vogl (Hg.): Archiv fiir Mediengeschichte, Paderborn
2001ft.

49 Siehe etwa Gebhard Rusch (Hg.): Einfithrung in die Medienwissenschaft. Konzeptionen,
Theorien, Methoden, Anwendungen, Wiesbaden 2002; Fabio Crivellari/Kay Kirch-
mann/Marcus Sandl/Rudolf Schlogl (Hg.): Die Medien der Geschichte. Historizitdt und
Medialitdt in interdisziplindrer Perspektive, Konstanz 2004; Irmela Schneider/Torsten
Hahn/Christina Bartz (Hg.): Diskursgeschichte der Medien, 3 Bénde, Wiesbaden 2003;
Frank Bosch/Annette Vowinckel: Mediengeschichte, Version 2.0, in: Docupedia-
Zeitgeschichte (29.10.2012), URL: http://docupedia.de/zg/Mediengeschichte_Version_2.0_
Frank B.C3.B6sch_Annette_Vowinckel?0ldid=97423 [Zugriff: 31.8.2017].
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geschichte sowie der Klamgkunst.50 Ein Vorteil der Sound Studies sind damit ihr
transdisziplindres und internationales Diskursfeld, das allerdings von den Kernfa-
chern nur partiell beachtet wird und eher eine eigenstindige junge Forschungsdiszip-
lin darstellt.”’ Dennoch verweist diese Entwicklung auf die wachsende Relevanz ei-
ner Auseinandersetzung mit Aspekten einer auditiven Kultur. Beschrinkt sich die
Offnung der traditionellen Musikwissenschaften gegeniiber den Anliegen der Sound
Studies bislang noch auf wenige Ausnahmen®, ist in den kulturwissenschaftlich ori-
entierten Medienwissenschaften ein Anwachsen derartiger Forschungsaktivititen
festzustellen.”® Auch in den Geschichtswissenschaften wird seit einigen Jahren ein
dezidiert historisches Interesse am Klang der Zeitgeschichte54 laut. Dies belegt die
vermehrte Griindung von Forschungsnetzwerken und -gruppen55 sowie eine steigen-
de Zahl von Publikationen™, die sich in doppelt gemiinztem Erkenntnisinteresse mit
dem Wissen vom Horen respektive dem Horen als Wissen beschéftigen.

50 Holger Schulze (Hg.): Sound Studies. Traditionen — Methoden — Desiderate. Eine Einfiih-
rung, Bielefeld 2008; Gisela Nauck (Hg.): Sound Studies (Themenheft), in: Positionen
(86/2011). Aus dem angloamerikanischen Raum siche etwa Michael Bull/Les Back (Hg.):
The Auditory Culture Reader, Oxford 2003; Michele Hilmes: »Is There a Field Called
Sound Culture Studies? And Does It Matter?«, in: American Quarterly (57/2005), S. 249-
259; Trevor Pinch/Karin Bijsterveld (Hg.): The Oxford Handbook of Sound Studies, New
York 2011; Jonathan Sterne (Hg.): The Sound Studies Reader, London 2012; Ders.: The
Audible Past. Cultural Origins of Sound Reproduction, Durham 2003.

51 Eine transnationale Einrichtung ist die »European Sound Studies Association« (ESSA) der
Kobenhavns Universitet. An der Berliner Universitit der Kiinste wird ein Masterstudien-
gang Sound Studies angeboten und die Humboldt-Universitdt zu Berlin beherbergt das
Sound Studies Lab.

52 Zu nennen ist hier insbesondere Elena Ungeheuer: Ist Klang das Medium von Musik? Zur
Medialitdt und Unmittelbarkeit von Klang in Musik, in Schulze: Sound Studies, S. 57-
76. Erst in jiingster Zeit kommt es zur vermehrten Ausrichtung von Studienzweigen in der
Musikwissenschaft, die sich der »Klangforschung« widmen.

53 Harro Segeberg/Frank Schitzlein (Hg.): Sound. Zur Technologie und Asthetik des Akusti-
schen in den Medien, Marburg 2005. Die Gesellschaft fiir Medienwissenschaften hat mit
der AG Auditive Kultur Interesse an akustischen Medienkulturen hinterlegt.

54 Daniel Morat: »Der Klang der Zeitgeschichte«, in: Zeithistorischen Forschungen (2/2011),
S. 172-177. Ders.: »Sound Studies — Sound Histories. Zur Frage nach dem Klang in der
Geschichtswissenschaft und der Geschichte in der Klangwissenschaft«, in: KunstTexte
(4/2010), S. 1-8.

55 Zu nennen sind hier das von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) geforderte
Forschernetzwerk »Horwissen im Wandel« sowie die am Berliner Max-Planck-Institut an-
gesiedelte Forschergruppe »Gefiihlte Gemeinschaften. Emotionen im Musikleben Euro-
pas«. Auch das von der Fritz-Thyssen-Stiftung geforderte und an der Freien Universitit
Berlin durchgefiihrte Forschungsprojekt »Die Klanglandschaft der GroBstadt. Kulturen des
Auditiven in Berlin und New York 1880-1930« ist hier zu nennen.

56 Siehe etwa Christoph Klefmann (Hg.): »Politik und Kultur des Klangs im 20. Jahrhun-
dert«, Themenheft in: Zeithistorische Forschungen (8/2011); Jan-Friedrich MiB3felder: »Pe-
riod Ear. Perspektiven einer Klanggeschichte der Neuzeit«, in: Geschichte und Gesellschaft
(37/2011), S. 21-47.
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Den Startschuss zu einer historisch motivierten Klanggeschichte markierte 2004
Thomas Lindenberger, der den audiovisuellen Umbruch in seinem Aufsatz iiber Das
vergangene Horen und Sehen reflektierte:

»Eine Dimension dieses Wandels ist die sich {iber mehrere Jahrzehnte hinziehende Etablierung
der Audiovision als eine alle Lebensbereiche durchdringende Praxis des Realitdtsbezugs, der
Kommunikation und der Reproduktion sozialer Beziehungen.«’’

Damit wurde freilich nur ein halber Schritt zu einer klingenden Zeitgeschichte getan;
Sehen und Hoéren werden ungeachtet der produktions- und rezeptionsésthetischen
Differenzen weiterhin meist im Verbund betrachtet. Wird doch einmal die akustische
Dimension fokussiert, beziehen sich die Forschungen iiberwiegend auf massenkultu-
relle Ausformungen (wie Parteitagsreden und politischen Kundgebungen) und bei-
laufige Horpraktiken (wie Radiohdren oder Alltagsgerdusche). Die Beschiftigung
mit semantisch aussagekréftigen Klangspuren bestimmt den Diskurs, wahrend Musik
und Klang hdchstens als Instrument akustischer Mobilisierung, etwa im Kontext von
Nationalisierungsprozessen, untersucht werden.” Konzertbesuche sowie Musikhéren
und kompositorisches Schaffen werden mit Verweis auf die Spezifik des Gegen-
stands meist nicht nur ausgespart, sondern sogar abgelehnt. Alexa Geisthovel etwa
wies 2003 auf das Problem hin, musikalischem Klang einen spezifischen Sinn abzu-
lauschen: Er sei »semantisch informationsarm« und »meist bis zur Unkenntlichkeit
deutungsoffen«, da Kldnge sich nur bedingt in zitierfdhigen Text umsetzen lassen
wiirden.” Aus dem Feld der Sound Studies tonte es im gleichen Jahr fragenreich:

»Kann man Musik erzdhlen? Ist Musik selbst ein erzdhlender Diskurs? Muss eine Reflexion
iiber Musik musikalisch sein? Oder verweigert sich Musik gerade ihrer Verschriftlichung und
deren diskursiven Ordnungsversuchen, Text seiner Musikalisierung und Auflésung in asignifi-
kante Intensititen? Welche Rolle spielen die neuen Medientechnologien in diesem Kontext?«*

57 Lindenberger: Das vergangene Horen und Sehen.

58 Siehe etwa Celia Applegate/Pamela Potter (Hg.): Music and German National Identity,
Chicago 2002; Tillmann Bendikowski (Hg.): Die Macht der Tone. Musik als Mittel politi-
scher Identitétsstiftung im 20. Jahrhundert, Miinster 2003; Annemarie Firme/Ramona Ho-
cker (Hg.): Von Schlachthymnen und Protestsongs. Zur Kulturgeschichte des Verhéltnisses
von Musik und Krieg, Bielefeld 2006; Sven Oliver Miiller/Jutta Toelle (Hg.): Bithnen der
Politik. Die Oper in europdischen Gesellschaften im 19. und 20. Jahrhundert, Wien 2008;
Hansjakob Ziemer: Die Moderne horen. Das Konzert als urbanes Forum 1890-1940, Frank-
furt am Main/New York 2008; Peter Stachel/Philipp Ther (Hg.): Wie europdisch ist die
Oper? Die Geschichte des Musiktheaters als Zugang zu einer kulturellen Topographie Eu-
ropas, Wien/Koéln/Weimar 2009; Jann Pasler: Composing the Citizen. Music as Public
Utility in Third Republic France, Berkeley 2009.

59 Alexa Geisthovel: »Auf der Tonspur. Musik als zeitgeschichtliche Quelle«, in Martin
Baumeister/Moritz Follmer/Philipp Miiller (Hg.): Die Kunst der Geschichte. Historiogra-
phie, Asthetik, Erzihlung, Géttingen 2009, S. 157-168, hier S. 158f.

60 Marcus S. Kleiner/Achim Szepansky: Soundcultures. Uber elektronische und digitale Mu-
sik (Klappentext), Frankfurt am Main 2003.
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Natiirlich ist die semantische Unschérfe von Klang nicht von der Hand zu weisen.
Gleichwohl war Musik immer schon mehr als autonomiedsthetische Kompositions-
geschichte: Lebensweltliche Beziige und dsthetische Erfahrungshorizonte, also Werk
und Kontext, sind nicht zu trennen und eréffnen damit auch sozialhistorische For-
schungsperspektiven. Diese Meinung vertrat allen voran Theodor W. Adorno, der bis
heute wichtigste Theoretiker sowie Sprachrohr und Zeitzeuge der Neuen Musik nach
1945. In seiner Musiksoziologie skizzierte er das Projekt einer sozialen Dechiffrie-
rung von Musik »bis in die kleinsten technischen Zellen hinein.«*' Noch deutlicher
formulierte er diesen Ansatz 1949 in seiner ersten musiktheoretischen Schrift liber-
haupt, der Philosophie der Neuen Musik, in der er das musikalische Material als
»Chiffre oder Symptom fiir die gesellschaftliche oder politische Situation, in der sie
entsteht« beschrieb:

»Nicht nur verengt und erweitert es sich mit dem Gang der Geschichte. Alle seine spezifischen
Ziige sind Male des geschichtlichen Prozesses. [...] Die Forderungen, die vom Material ans
Subjekt ergehen, rithren vielmehr davon her, dafl das Material selber sedimentierter Geist, ein
gesellschaftlich, durchs Bewufitsein von Menschen hindurch Praformiertes ist. [...] Desselben
Ursprungs wie der gesellschaftliche Prozef und stets wieder von dessen Spuren durchsetzt [...],

T . . : " 62
noch wo beide nichts mehr voneinander wissen und sich gegenseitig befehden. «

Nicht zuletzt dieses »Befehden« kann mit Blick auf die Skandale der von der breiten
Offentlichkeit weitgehend isolierten Neuen Musik als geschichtsmichtig gelten.
Wenn musiksoziologische Versuche mit dsthetischem wie gesellschaftlichem Er-
kenntnisinteresse auch immer wieder als »vage und rudimentér [...], methodisch un-
serids und instabil«® bezeichnet wurden, erfahren sie in den aktuellen kulturwissen-
schaftlichen Debatten doch eine neue Legitimation. In ihrer Auseinandersetzung mit
»Aspekten einer Theorie der auditiven Kultur« bemerkte 2010 etwa Sabine Sanio:

»Kunstwerke gelten, im Anschluss an Hegels Asthetik, als spezifische Darstellung ihrer Epo-
che, ihre Interpretation und historische Einordnung gilt deshalb als Beitrag zur allgemeinen Ge-
schichtsschreibung. Die biirgerliche Kultur manifestiert sich in herausragenden Kunstwerken,
die in Museen und Bibliotheken gesammelt oder in Konzertsilen, Theater- und Opernhiusern
zur Auffiihrung gebracht werden.«*

Wenn man die Geschichte der Kiinste auch als Geschichte der Erkundung ihrer Vo-
raussetzungen begreift, kommt es also fast zwangsldufig zur Erforschung der empiri-
schen Realitdt. Auch die Musikwissenschaftlerin Beate Kutschke pladierte dafiir, den
Fokus von »Musik als Ausdruck« hin zu yMusik als Erkenntnis< zu verschieben:

61 Theodor W. Adorno: Ideen zur Musiksoziologie, in Ders.: Musikalische Schriften, Band 1:
Klangfiguren, Frankfurt am Main 1959, S. 9-31, hier S. 11.

62 Theodor W. Adorno: Philosophie der Neuen Musik, Tiibingen 1949, S. 21f.

63 Siehe etwa Carl Dahlhaus: »Das musikalische Kunstwerk als Gegenstand der Soziologie«,
in: IRASM (5/1974), S. 24.

64 Sabine Sanio: »Aspekte einer Theorie der auditiven Kultur«, in: Kunsttexte (4/2010), S. 5.
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»Avantgardemusik operiert [...] als eine Instanz, die weniger eine emotionale auf kollektive
Erfahrungen zuriickgehende, sondern vor allem eine kognitive Identitdt stiftet, indem sie mit
musikalischen Mitteln, mit den Mitteln der musikalischen Sprachbildung und Symbolisierung
auf [...] Wissen [...] Bezug nimmt und im musikalischen Vollzug dieses Wissen oder neu ge-
schaffene Varianten des Wissens vorfiihrt, performiert und distribuiert.«*

Musik kann dementsprechend als diskursives Zeichensystem verstanden werden und
verdankt ihre historische Aussagekraft einer dreifachen Sinnhaftigkeit zwischen
Werk, Kontext und Materialitit, die auch in der Medialitit ihrer akustischen Uberlie-
ferung auf auflermusikalische Kontexte verweist. Auch Laurenz Liitteken beschrieb
Musik als keineswegs abgeschlossen von anderen semiotischen Systemen:

»Begreift man komponierte Artefakte als historisch determinierte Gegenstinde, als Ergebnis
konkreter Entscheidungen handelnder Menschen [...], dann lassen sich diese Artefakte keines-
wegs mit jener Schirfe isolieren, wie es die Betrachtung als autonomes Abstraktum nahelegt.
Jedes Musikwerk ist Bestandteil einer komplexen Wirklichkeit, durch die keine schroffe Tren-

nung von Text und Kontext verlduft.«*

Die Neue Musik verifiziert diese Erwégungen gerade in ihrer Abkehr vom biirgerli-
che Kulturverstindnis sowie vice versa ihrer Abwehr durch das biirgerliche Musik-
publikum. Thre zentralen Anliegen — Schock und Provokation, Subversion und Inno-
vation, Dogma und Absolutismus — wurden auch zu zentralen Kategorien der Mo-
derne selbst: Das 20. Jahrhundert und seine kiinstlerischen Avantgarden weisen Pa-
rallelen auf, indem sie Axiome wie Ent-Subjektivierung und Prinzipien der Dekon-
struktion teilen. Die Nachkriegsavantgarde wurde zum Negativabbild eines gesell-
schaftlichen Umbruchs, der in den Worten Adornos zur yKulturindustrie<*” oder nach
Jiirgen Habermas zu einem Strukturwandel der Offentlichkeit und »vom kulturriso-
nierenden zum kulturkonsumierenden Publikum«®® fithrte. Damit ist diese Arbeit
auch als Beitrag zu einer >intellectual history«< zu verstehen, wie sie Monika Boll de-
finierte: Als »eine systematische Analyse theoretischer Stellungnahmen mit dem
Ziel, deren Bindung, Valenz und Einfluss innerhalb einer konkreten politisch-
historischen Konstellation zu ermitteln und die sich fiir die biographisch-ideelle
Verwobenheit ihrer Akteure ins Zeitgeschehen interessiert.«*’

65 Beate Kutschke: Neue Linke — Neue Musik. Kulturtheorien und kiinstlerische Avantgarde
in den 1960er und 70er Jahren, K6ln/Weimar/Wien 2007, S. 22.

66 Laurenz Liitteken: »Wie autonom kann Musikgeschichte sein? Perspektiven eines methodi-
schen Wandels«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft (57/2000), S. 31-39, hier S. 36.

67 Theodor W. Adorno: »Résumé iiber Kulturindustrie«, in Lorenz Engell/Oliver Fahle/Britta
Neitzel/Claus Pias/Joseph Vogl (Hg.): Kursbuch Medienkultur. Die mafigeblichen Theo-
rien von Brecht bis Baudrillard, Stuttgart 2002, S. 202-208.

68 Jiirgen Habermas: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie
der biirgerlichen Gesellschaft, Frankfurt am Main 1990, S. 248-266.

69 Monika Boll: Nachprogramm. Intellektuelle Griindungsdebatten in der frithen Bundesre-
publik, Miinster 2004, S. 7/10.
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Wenn sich in den letzten Jahren also eine Konjunktur der interdisziplindren Klang-
Forschung feststellen ldsst, so sind Musik und akustische Quellen trotz ihres facher-
iibergreifenden Potentials bislang nicht ins Zentrum des Interesses geriickt. Dabei
konnen Kldnge und auditive Spuren fiir die kulturwissenschaftlich orientierten Medi-
enwissenschaften nach den umfangreichen Forschungen zu Kino oder TV-Serien ei-
nen Gegenstand stellen, der deutlich {iber die bereits geleisteten Arbeiten im Bereich
der filmischen Soundebene hinausgeht.”

Aber auch fiir die Geschichtswissenschaften versprechen akustische Artefakte als
origindre Zeitzeichen unmittelbaren und authentischen Aufschluss iiber historische
Ereignisse, indem sie nicht nur vom technischen Wandel und édsthetischen Umbrii-
chen erzdhlen, sondern auch das Rezeptionsverhalten und damit affektive Sinnesdu-
Berungen abbilden konnen. Quellenarbeit jedoch basiert, auch 150 Jahre nach
Thomas Alva Edisons Erfindung des Phonographen und den damit verbundenen
Moglichkeiten der Speicherung und Reproduktion von Daten noch immer zum {iber-
wiegenden Teil auf Schriftstiicken, wéhrend Berge von akustischen Quellen iiber-
gangen werden.”' Dies liegt nur zum Teil an der uniibersichtlichen Archivlandschatft,
an rechtlichen Fragestellungen besonders in Hinsicht auf das Urheberrecht oder einer
latenten Unsicherheit beziiglich eines angemessenen Umgangs mit dem Material.
Noch auf dem Historikertag 2006 in Konstanz stimmte eine Mehrheit der Mitglieder
des Historikerverbandes gegen eine Resolution, die darauf abzielte, einen verbesser-
ten Zugang zu audiovisuellen Quellen zu ermdglichen.””

Insofern verwundert es nicht, dass die historische Auseinandersetzung mit kon-
kreten audiovisuellen Quellen bislang fragmentarisch und grofBtenteils wenig tiber-
zeugend ist. Eine Ausnahmeerscheinung ist Bodo Mrozek, der 2011 in seinem Auf-
satz »Geschichte in Scheiben« iliber LPs als zeithistorische Quellen reflektierte.”” Da-
rin plddierte er dafiir, »den mehrdimensionalen Quellenwert von Schallplatten als
Ton-, Text- und Bildspeichern auszuschdpfen« und betonte den erkenntnisleitenden
Mehrwehrt durch die akustische Ebene des Materials: »Intonation, Rhythmik und
Aussprache sind nach rhetorischen Kriterien, beispielsweise in einer politischen Re-
de, mindestens ebenso wichtig wie die rein kognitiven Informationen.«™* Zugleich
iibte er eine differenzierte Quellenkritik akustischer Abbildungen:

70 Siehe hierzu einfithrend Silke Martin: Die Sichtbarkeit des Tons im Film. Akustische Mo-
dernisierungen des Films seit den 1920er Jahren, Marburg 2010; Joachim Polzer (Hg.):
Sound — Der Ton im Kino, Berlin 1996.

71 Zu nennen sind in Deutschland das Deutsche Musikarchiv in Leipzig sowie die Bestinde
der offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten. International vergleichbar sind in den USA
das National Recording Registry sowie das Sound Archive der British Library.

72 Siehe hierzu ausfithrlich Christoph Classen/Thomas Grofmann/Leif Kramp: »Zeitge-
schichte ohne Bild und Ton? Probleme der Rundfunk-Uberlieferung und die Initiative >Au-
diovisuelles Erbe«, in: Zeithistorische Forschungen (8/2011), S. 130-140. Siehe auch den
Tagungsbericht von Kirsten Moritz: »Zeitgeschichte ohne Ressourcen? Probleme der Nut-
zung audiovisueller Quellen« (Mainz 2012), in: H-Soz-Kult vom 18.10.2012, URL:
http://www.hsozkult.de/conferencereport/id/tagungsberichte-4417 [Zugrift: 31.8.2017].

73 Bodo Mrozek: »Geschichte in Scheiben. Schallplatten als zeithistorische Quellen, in:
Zeithistorische Forschungen (8/2011), S. 295-304.

74 Ebd, S.297.



KLINGENDE HISTORIOGRAPHIE | 23

»Eine Schallplatte kann vielleicht den Klang, nicht aber das Horerlebnis ihrer Epoche unmittel-
bar iiberliefern. Selbst wenn eine Aufnahme das Verklungene identisch wiedergeben sollte, so
bleibt doch die Praxis des Horens zeit-, raum- und gruppenspezifisch: Die auditive Wahrneh-
mung des Historikers ist eine andere als diejenige der historischen Subjekte.«””

Mag diese Einlassung fiir industrielle Produkte wie Schallplatten oder CDs gelten,
deren Status als Massenprodukte in der Tat Konsequenzen fiir ihren Gebrauch als
Quellen erfordert, sparte Mrozek die historisch aussagekriftigsten akustischen Arte-
fakte aus: Live-Mitschnitte historischer Ereignisse, die zuhauf und oft unberiihrt in
den Klangarchiven lagern. Auf diesem unbearbeiteten Rohmaterial kann man nicht
nur die Begebenheiten selbst, sondern auch die affektiven Gefiihlsdulerungen der
zeithistorisch Mitlebenden quasi unmittelbar erleben und gewinnt die Sinnesge-
schichte eine wahrhaft sinnliche Ebene hinzu. Einschrinkend gilt es aus medientech-
nischer Perspektive aufnahmetechnische Dispositionen wie etwa die Stellung der
Mikrophone zu beachten und auf die besondere Verfasstheit des »Zuhdren« im Sinne
von Roland Barthes hinzuweisen. Der franzdsische Kulturphilosoph machte darauf
aufmerksam, dass »das Ohr, das die Informationen lesbar machen soll, immer schon
imprégniert« ist nach bestimmten Codes. Zuhdren gelte der Dechiffrierung der Wirk-
lichkeit, um das »Dahinter des Sinns« und sei damit der Hermeneutik verbunden. Es
gehe darum, wer spricht und wer sendet, also um die allgemeine Signifikanz:

»Das Zuhoren schlieBt heute nicht nur das Unbewusste, im topischen Sinne des Wortes, in sein
Feld ein, sondern sozusagen auch dessen weltliche Formen: das Implizite, das Indirekte, das
Zusitzliche, das Hinausgezdgerte. Es gibt eine Offnung des Zuhorens auf alle Formen der Po-
lysemie, der Uberdeterminierung und der Uberlagerungen, es gibt ein Abbrockeln des Geset-

. . . . . a4 76
zes, das ein geradliniges, einmaliges Zuhoren vorschreibt.«

Der Vorteil eines solchen Zuhorens liegt, insbesondere fiir Ereignisgeschichte und
speziell einen Gegenstand wie den Musikskandal, auf der Hand: im AuBergewdhnli-
chen werden nicht nur vermehrt Quellen produziert; diese geben auch Aufschluss
iiber den Wandel &sthetischer Normen und erlauben eine akustische Bewertung der
zeitgenossischen (Re-)Produktions- und Rezeptionsbedingungen im unmittelbaren
Moment der klingenden Eklats. Damit ist der Anschluss an Musikskandale als wech-
selseitig zwischen Produktion und Rezeption zu fassenden Ereignissen hergestellt:
Die Produktionsseite umfasst die Herstellung musikalischer Kunstwerke durch Kom-
ponisten und Interpreten, aber auch die jeweils geltenden technischen Bedingungen
der Aufnahmen. Dazu gehort auch die Entscheidung, welche Ereignisse auf Band ge-
bannt und der Offentlichkeit zugéinglich gemacht werden — oder eben nicht.

Die Produktionsebene beriihrt also auch die Inszenierung von historischen Bege-
benheiten als Medienereignis beziechungsweise die Verhinderung eines solchen auf-
merksamkeitsokonomischen Vorgangs durch Veranstalter, verantwortliche Instituti-
onen oder die Presse. Rezeption auf der anderen Seite lenkt den Blick auf die Horer
und Rezipienten, zu denen mit Rezensenten und Kritikern wiederum mediale Akteure
zihlen, welche die Wahrnehmung der Ereignisse durch die Offentlichkeit prigen und

75 Ebd., S. 298.
76 Barthes: Zuhoren, S. 262.
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steuern. Insbesondere das biirgerliche Konzertpublikum in den Auditorien ist eine
bislang oft vernachlissigte Akteursgruppe, wird doch Musik meist {iberwiegend vom
Schopfer und Werk aus betrachtet und ist die unmittelbare Rezeption klingender Er-
eignisse bar audiovisueller Artefakte nur schwer nachvollziehbar. Dieses Manko
kann durch den Einsatz von Live-Mitschnitten behoben werden. Fraglos konnen au-
diovisuelle Quellen die Klang- und Rezeptionsnormen ihrer Epoche authentisch
iibermitteln und subjektiv gefarbten Schriftstiicken — wie Kritiken, Briefen oder Au-
genzeugenberichten — eine weitere, eine sinnliche Ebene hinzufiigen. Umberto Eco
entwarf bereits 1962 seine Theorie einer Opera aperta”, nach der das Kunstwerk als
offene Struktur die aktive Koproduktion der Rezipienten benétige und darin eine ge-
schichtliche Vielfalt von Konkretisationen zeitige. Im Anschluss daran entwickelte
Hans Robert JauB3 1987 seine Theorie der Re‘zeption78 und forderte,

»die Geschichte [...] der Kiinste nunmehr als einen Prozess dsthetischer Kommunikation zu be-
greifen, an dem die drei Instanzen von Autor, Werk und Rezipient [...] gleichermaflen beteiligt
sind. Das schloss ein, den Rezipienten als Empfénger und Vermittler, mithin als Tréger aller 4s-
thetischen Kultur endlich in sein historisches Recht einzusetzen, das ihm in der Geschichte der
Kiinste vorenthalten blieb, solange sie im Banne der traditionellen Werk- und Darstellungsés-
thetik stand.«”’

In Anlehnung und Abgrenzung dazu soll hier eine spezifisch musikalische Rezepti-
onsdsthetik formuliert werden: Wéhrend Literatur in der Regel von einem Leser re-
flektiert wird und als Werk unverdndert bleibt, wird konzertante Musik im unmittel-
baren Augenblick der Auffiihrung von einem Publikumskollektiv rezipiert. Wenn
JauB die Historizitdt in der nachtréglichen sich wandelnden Rezeption der Werke
stark machte, so interessiert in dieser Arbeit besonders der unmittelbare Augenblick
der klingenden Ereignisse, der sich nicht zuletzt in den emotionalen Reaktionen des
Auditoriums spiegelt. Denn eines ist den Phdnomenen Musik und Affekt gemeinsam:
Sie sind fliichtig; nur auf der Ebene ihrer unmittelbaren Artikulation sind sie kulturell
kodiert, diskursiv eingebettet und damit kontextualisierbar.

Es ist kein Zufall, dass affektgeladene Musikskandale sich meist bei Premieren
als auBlergewohnlichen und singuldren Veranstaltungen mit erhohtem Aufmerksam-
keitspotential ereignen. Hier er6ffnen sich nicht nur Anschliisse an kulturelle Verhal-
tensroutinen sowie die Funktionsweisen der massenmedialen Aufmerksamkeitsoko-
nomie, sondern auch an die franzdsische Ereignisphilosophie. Gilles Deleuze etwa
antwortete auf die Frage »Was ist ein Ereignis?«: »Heute Abend findet ein Konzert
statt, das ist ein Ereignis.«80 Das Beispiel ist gut gewihlt, denn ungeachtet der Re-
produktionstechnologien ist Konzertmusik und ihre Rezeption weiterhin an den Mo-
ment der Auffithrung gebunden. Im unvorhersehbaren Erwartungsraum einer Premie-

77 Umberto Eco: Das offene Kunstwerk, Frankfurt am Main 1973.

78 Hans Robert JauBl: Die Theorie der Rezeption — Riickschau auf ihre unerkannte Vorge-
schichte, Konstanz 1987.

79 Hans Robert JauB3: »Rezeption, Rezeptionsésthetik«, in: Historisches Worterbuch der Phi-
losophie, Band 8, Basel 1992, S. 996-1004, hier S. 996.

80 Gilles Deleuze: »Was ist ein Ereignis?«, in Ders.: Die Falte. Leibniz und der Barock,
Frankfurt am Main 2000, S. 126-136, hier S. 133.
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re kdnnen »Dissonanzen zwischen unterschiedlichen Welten [...] selbst um den Preis
der Verdammnis«®' anklingen. Solche Konzertereignisse bilden ein Proszenium, das
allem voran einen Erfahrungsraum bezeichnet: »In ihrer ganzen unbegriffenen Dichte
bringen sie etwas Unerhortes, nie Gesehenes, Unglaubliches zur Geltung, quasi eine
Andersheit, die nur vorldufig und auf Kosten dogmatischer Vorverstéindnisse ver-
dréngt werden konnte.«™> Ohne weiter auf die komplexe Vielfalt der franzodsischen
Ereignisphilosophie eingehen zu kdnnen, wird in diesem Exkurs doch vor allem und
in den Worten Laurenz Liittekens eines deutlich: »Musik ist stets an ihre zeitliche
Verlaufsform gebunden, erst im Vollzug, im performativen Akt der Auffiihrung, ent-
faltet sich ihre prinzipielle Ereignishaftigkeit«83 — immer einzigartig und der techni-
schen Reproduzierbarkeit wie zum Trotz nicht wiederholbar.

Bei den musikalischen Nachkriegsavantgarden erfuhr diese Ereignishaftigkeit ei-
ne Zuspitzung, indem es zur Authebung der tradierten Grenzen zwischen Kunst und
Nicht-Kunst sowie zu einer eklatanten Asthetisierung der Lebenswelt kam. In den
Momenten, wenn sich die Emporung der Horer iiber den Bruch der Kunstgesetze in
performativen Ausbriichen entlud, wird die von Jaques Derrida formulierte unmaogli-
che Moglichkeit vom Ereignis zu sjmfechen84 moglich: dann ist das Ereignis historisch
kontextualisierbar und bezeichnet sich zugleich selbstreferenziell im akustischen Ar-
tefakt. Um diese orts- und zeitgebundene Prasenz musikalischer Auffithrungen do-
kumentieren zu kdnnen, sind Mitschnitte ungemein wertvolle Quellen: Sie kdnnen
die emotionalen Kontrollverluste der Rezipienten abbilden, die Musikauffiihrungen
erst zu eklatanten Ereignissen machen, indem sie die ritualisierten Verhaltenskodizes
unterlaufen. Im Kontext von Auffiihrungssituationen, speziell bei Premieren, kann
sich eine Art emotionaler Raum bilden, in dem verschiedene und in der Regel wider-
streitende Gefiihlte Geme‘inschaﬁen85 in polarisierenden Affekten aufeinanderstof3en.
Solche unmittelbar ausbrechenden Gefiihle sind — wie Lucien Febvre bereits 1941
bemerkte — wansteckend«*® und im Anschluss an Ute Frevert eine Form sozialen
Handelns und damit geschichtsméichtig.87 Erst das Quellenmaterial von Live-
Mitschnitten macht einen sinnlichen Zugriff auf den unmittelbaren Moment ihres Er-
eignens iiberhaupt erst moglich.

81 Ebd., S. 135.

82 Marc Rolli (Hg.): Ereignis auf Franzosisch. Von Bergson bis Deleuze, Miinchen 2004, S.
12. Der Band reflektiert die ganze Dichte franzésischer Ereignisphilosophie, die hier nur
angedeutet werden kann.

83 Laurenz Liitteken: »Komponieren am Ende der Zeit. Uberlegungen zum musikalischen Er-
eignis-Begriff am Beispiel von Bernd Alois Zimmermanns Ekklesiastischer Aktion«, in
Thomas Rathmann (Hg.): Ereignis. Konzeptionen eines Begriffs in Geschichte, Kunst und
Literatur, Koln/Weimar/Wien 2003, S. 119-136, hier S. 120.

84 Jaques Derrida: Eine gewisse unmogliche Mdoglichkeit vom Ereignis zu sprechen, Berlin
2003.

85 Diese Formulierung wurde gewahlt in Anlehnung an die »Forschungsgruppe Gefiihlte Ge-
meinschaften. Emotionen im Musikleben Europas« des Max-Planck-Institut fiir Bildungs-
forschung in Berlin.

86 Febvre: Sensibilitdt und Geschichte, S. 316.

87 Ute Frevert: »Was haben Gefiihle in der Geschichte zu suchen?«, in: Geschichte und Ge-
sellschaft (35/2009), S. 183-208, hier S. 202.
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Audiovisuelle Medien bilden Gefiihle also nicht blo3 ab; vielmehr verdndern und
kreieren sie selbst Deutungen und Praktiken des Fiihlens und geben Hinweise auf die
soziale Normierung und Herstellung von Gefiihlen im Zeitalter der Massenmedien.™
Kulturwissenschaftlich als genuin soziale Phanomene gedacht und performativ im
Moment ihres Vollzugs, ihrer Artikulation und Wahrnehmung, sind Affekte im Um-
feld des musikalischen Skandals nicht nur sozial und kulturell modelliert, sondern
auch politisch und medial instrumentalisiert und choreographiert.

Will man an die tieferliegenden Wirkungszusammenhénge der diskursiv durch-
setzten Strukturen und Prozesse im Umfeld des Musikskandals gelangen, bedarf es
eines Zusammenspiels unterschiedlicher Quellenformate: Auf auditiver Ebene sind
dies Horbeispiele von Schliisselwerken dieser klingenden Ereignisgeschichte, die in
der Arbeit mit dem Symbol [/-x] bedacht und im bibliographischen Anhang als
»Audiovisionen« kenntlich gemacht werden. Von besonderer Bedeutung sind dabei
Live-Mitschnitte als medientechnische Abbilder der vergangenen klingenden Ereig-
nisse. Freilich miissen die von den Aufnahmen suggerierten Erkenntnisse durch kon-
ventionelle Quellenformen kontextualisiert werden, insbesondere Presseerzeugnissen
wie Konzertkritiken und Mediendebatten, die durch eine systematische Auswertung
einschligiger Periodika sowie archivarischer Sammlungen gewonnen wurden.”’ Die-
se eroffnen durch ihr zeittypisch wandelbares Vokabular sowohl mentalititsge-
schichtliche Kontexte, wie auch Riickschliisse auf zeitspezifische Erwartungs-, Re-
zeptions- und Affektraume. Dazu kommt seit der zweiten Hilfte der 1940er-Jahre
einschldgiges Archivmaterial wie Horerzuschriften an die offentlich-rechtlichen
Rundfunkanstalten, die eine Einschitzung gesellschaftlicher Diskursfelder ermogli-
chen, wihrend autobiographische Zeugnisse wie Tagebuchaufzeichnungen und Brie-
fe eine Innenschau auf die Handelnden und Hoérenden (be-)greifbar machen. Erst in
der Konfrontation solcher Verbalisierungen lassen sich die (Hor-)Erfahrungen in ih-
rem zeitgebundenen Kontext analysieren und kulturhistorisch nutzbar machen. Eine
wichtige Materialgrundlage fiir die hier skizzierten erfahrungsgeschichtlichen Frage-
stellungen ist schlieBlich die »oral history« als Medium der erzéhlten Lebensgeschich-
te: Die zeithistorisch Mitlebenden werden dabei nicht nur als Mithorende und Mitse-
hende, sondern auch als Sprechende sowie speziell in dieser Arbeit als Klanggebende
konzipiert. Es geht im Folgenden also nicht zuletzt um eine Rekonstruktion der je-
weils zeitspezifischen Kontexte im Sinne einer Erlebten Geschichte’, in der akusti-
sche Quellen durch Schriftstiicke und Erinnerungen von Taktgebern dieser >klingen-
den Historiographie« flankiert werden.

88 Siehe hierzu etwa Frank Bosch/Daniel Borutta (Hg.): Die Massen bewegen. Medien und
Emotionen in der Moderne, Frankfurt am Main/New York 2006; Patrick Schmidt (Hg.):
Medialisierte Ereignisse. Performanz, Inszenierung und Medien, Frankfurt 2010; Sybille
Kramer (Hg.): Performativitdt und Medialitdt, Miinchen 2004.

89 Systematisch ausgewertet wurden: Die Zeit, Der Spiegel, Siiddeutsche Zeitung, Frankfurter
Allgemeine Zeitung, New York Times sowie die einschldgigen Musikzeitschriften Melos,
Neue Zeitschrift fiir Musik, [Musikbldtter des] Anbruch.

90 Armin Kéhler/Rolf W. Stoll (Hg.): Erlebte Geschichte. Aufbriiche, Riickblicke, Zeitldufte
(DVD), Mainz 2009.
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Anatomie im Stil einer Sonatensatzform

Der Aufbau dieser Studie, ihre Anatomie, folgt einem klassischen musikalischen
Formungsprinzip: der Sonatenhauptsatzform. In der Formenlehre bezeichnet der Be-
griff insbesondere das Modell und Gestaltungsprinzip einer Sinfonie — also eines
groBeren Werks mit mehreren Sétzen, das strengen Regeln folgt und doch mit Riick-
sicht auf das thematische und motivische Material flexibel anwendbar ist. Werden in
der Exposition die Themen vorgefiihrt, wird das thematische und motivische Material
in der Durchfiihrung sequenziert, moduliert und variiert, bevor es in der Reprise wie-
der zusammengefiihrt und auf den Priifstand gestellt wird. Eine Anlehnung an dieses
Prinzip ist bei einer wissenschaftlichen Arbeit, die sich Musik und Klang zum Ge-
genstand nimmt, naheliegend: Sétze werden zu Kapiteln, in denen unterschiedliche
Themenkomplexe in den Fokus riicken, die jeweils einem spezifischen Spannungs-
bogen folgen.

Die anatomische Anlehnung an das musikalische Formungsprinzip geht iiber rein
stilistische Griinde hinaus und folgt ebenso methodischen Anliegen: Eines der wich-
tigsten Elemente einer gelungenen Sonatensatzform ist die Verwendung zweier ge-
gensitzlicher Themen. Aus der Spannung dieses dialektischen Gegensatzpaares ge-
winnt das Werk seine Charakteristik und Spannung. Deshalb ist nicht nur die Aussa-
gekraft der einzelnen musikalischen Themen wichtig, sondern auch ihre Beziehung
zueinander. Diesem Prinzip folgt auch die vorliegende Arbeit. Die beiden span-
nungsgeladenen Hauptthemen, die sich unter dem iibergeordneten Motiv Klingende
Eklats dialogisieren, profilieren und kontrastieren, sind: Skandal und Neue Musik.
Diesem reibungsintensiven Verhédltnis wird in mehreren Sétzen respektive Kapiteln
nachgegangen, in denen jeweils spezifische Varianten und Modulationen des The-
men-Doppels verhandelt und in den Fokus geriickt werden. Es geht dabei weniger
um eine fortlaufende Geschichte; vielmehr werden Musikskandale exemplarisch ins
Scheinwerferlicht geriickt um auf ihr kulturdiagnostisches Potential und tieferliegen-
de Strukturen zu verweisen. Der Aufbau folgt dabei keiner streng chronologischen
Ordnung um thematische Querverbindungen zu ermdoglichen; innerhalb der Séitze
aber gibt die Chronologie den verhandelten Ereignissen ihren Takt.

Bevor der konkrete Aufbau skizziert wird, soll zunichst die Auswahl des Korpus
begriindet werden: Wenn hier iiberwiegend die bundesrepublikanische Geschichte im
»langen Zyklus der Nachkriegszeit«g1 von 1945 bis in die Mitte der 1970er Jahre im
Fokus steht, so hat das verschiedene Griinde. Zum einen war (und ist) Deutschland
fiir die westliche Kunstmusik ein topographisches und diskursives Zentrum; das gilt
auch und besonders fiir die Neue Musik. Gewihlt wurde die Fokussierung einer nati-
onalen Szenerie auch deshalb, um in einem klar umrissenen Raum an konkreten Bei-
spielen in ihrem zeitlichen Verlauf die Entwicklungen und Verénderungen sowie die
Netzwerke, Strukturen und Diskurse herausarbeiten zu kénnen und einer analyti-
schen Diskussion zu erschlieen. Der gewihlte Zeitrahmen umfasst zudem einen fiir
diese Arbeit relevanten und von Jiirgen Habermas bezeichneten Wandlungsprozess:

91 Stephan Schulmeister: »Die groe Krise im Kontext des »>langen Zyklus< der Nachkriegs-
zeit¢, in Manfred Oberlechner/Gerhard Hetfleisch (Hg.): Integration, Rassismen und
Weltwirtschaftliche Krise, Wien 2010, S. 1-34.
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Vom kulturrisonierenden zum kulturkonsumierenden Publikum®. Erlebte die Neue
Musik nach 1945 — geprégt von der Aufbruchsstimmung nach der deutschen Kapitu-
lation sowie als vormals >entartet« gebrandmarkte und nun von den alliierten Besat-
zungsméchten explizit geforderte Kunst — zunichst eine Bliitephase, rutschte sie seit
den 1960er Jahren zugunsten der aufstrebenden Unterhaltungs- und Popkultur in eine
Nische und damit ihre Skandale in einen intellektuellen und von der breiten Offent-
lichkeit isolierten Sperrbezirk. SchlieBlich ist die lange Nachkriegszeit durch Umbrii-
che sequenziert, die ein analytisches Einhaken ermoglichen. Konkret wirft die Arbeit
einen Blick auf historische Knotenpunkte, an denen jeweils ein Querstand gesell-
schaftlicher, dsthetischer und medialer Wandlungsprozesse festzustellen ist.

Der Musikwissenschaftler Hermann Danuser bemerkte, es sei »fiir die Musikhis-
torie von besonderem Interesse, die Rolle des Skandals, der Invektive, des heftig
ausgetragenen Disputes bei geschichtlich prignanten Augenblicken und Umbruch-
phasen zu untersuchen.«”® Im Anschluss daran folgt diese Arbeit der Hypothese dass
Musikskandale als liminale und inkommensurable Kategorie des Ubergangs zu ver-
stehen sind.”* Der klingende Eklat, so die Schlussfolgerung, bezeichnet als Ereignis
gleichermalien historische Schwellenphasen wie dsthetische Paradigmenwechsel. Es
ist jedenfalls kaum ein Zufall, dass sich Saalschlachten und &sthetische Kontroversen
gebiindelt und verdichtet in Umbruchsituationen ereigneten, die in der Mitte des 20.
Jahrhunderts besonders deutlich zutage traten und die These stiitzen, dass dsthetische
und gesellschaftliche Entwicklungen sich bedingen.

Wenn hier auch die klingende Ereignisgeschichte der Bundesrepublik Deutsch-
land in den ersten drei Nachkriegsdekaden im Mittelpunkt des Interesses steht so ist
diese Setzung doch keinesfalls statisch zu verstehen. Im Sinne »zirkulierender Refe-
renzen«’” werden jeweils Riick- und Vorgriffe sowie Exkurse eingeflochten, soweit
das historisch-thematische Material diese nahelegt oder sogar erfordert. Dies betrifft
nicht nur die Resonanzen politischer und medialer Prozesse in Kunst und Kultur,
sondern auch die verbindenden und trennenden Strukturen zwischen den exempla-
risch ausgewéhlten Fallbeispielen. Diese erheben keinen Anspruch auf Vollstindig-
keit, sondern wurden nach Bedeutung, Reichweite und Resonanz ausgewihlt. Struk-
turieren also aussagekriftige Exempel die Kapitel in sich, wurden diese duferlich
nach dem Prinzip der Sonatenhauptsatzform und nicht zuletzt in Hinblick auf das
Material geformt und kulturhistorisch nutzbar gemacht.

92 Habermas: Strukturwandel der Offentlichkeit, S. 248-266.

93 Danuser: Lob des Tadels, S. 116.

94 Anhaltspunkte zu solchen dsthetischen Revolutionen liefert zum einen Thomas S. Kuhns
Modell von Scientific Revolutions, in denen theoretische und historische Wandlungspro-
zesse »in Bezug auf Begriffsbildung, Beobachtung und Apparaturen« einen nachhaltigen
Wandel erfahren«, vgl. Ders.: Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen, Frankfurt am
Main 1976, S. 57. Ein anderes Grundlagenmodell bietet das 1909 vom franzdsischen Eth-
nologen Arnold van Gennep entwickelte Konzept der Ubergangsriten (rites de passage),
mit dem Wandlungsprozesse als rituelle Abldufe gefasst werden konnen, vgl. Ders.: Uber-
gangsriten, Frankfurt am Main/New York 2005.

95 Der Begriff wurde im Kontext der Akteurs-Netzwerk-Theorie von Bruno Latour geprigt:
»Zirkulierede Referenz. Bodenstichproben aus dem Urwald am Amazonas, in Ders. (Hg.):
Die Hoffnung der Pandora, Frankfurt am Main, S. 36-95.
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In der »Exposition< werden auf der Basis wissenschaftlicher Vorarbeiten und analyti-
scher Vorannahmen zum Musikskandal Referenzen und Chiffren aus der ersten Half-
te des 20. Jahrhunderts extrahiert und zum Versuch einer Definition verdichtet. Mu-
siktheoretisch gesprochen bietet diese »Exposition< das Material und Handwerkszeug
fiir den Hauptteil der Arbeit — die >Durchfiihrung< des zentralen Themen-Doppels
Skandal und Neue Musik in den vier Hauptkapiteln, in denen das thematische und
motivische Material diskursiv diskutiert, methodisch moduliert und vergleichend va-
riiert:

In Agon und Skandal werden die allgemeinen Entwicklungstendenzen der musi-
kalischen Nachkriegsavantgarde an ihren westdeutschen Zentren — den Donaueschin-
ger Musiktagen und den Darmstédter Ferienkursen fiir Neue Musik®® — als agonale
Ereignisgeschichte skizziert. Ausgehend von einer radikalen Negation der Vergan-
genheit formulierte die junge Komponistengeneration nach 1945 einen Innovations-
imperativ, der sich in schockartiger Asthetik sowie Skandalen in Serie duBerte und zu
einem Absolutismus der Moderne verdichtete. Folgen dieser Entwicklung waren die
Isolation der Neuen Musik von der Kulturindustrie und die Segregation der Musik-
kultur in eine E(rnste)- und eine U(nterhaltungs)-Sparte.

In der Folge riickt die Elektronische Eklatanz der Medienmusik der Schliisseljah-
re 1953/54 in den Fokus, die anhand dreier Fallbeispiele vergleichend untersucht
wird. Die nachrichtentechnischen Innovationen des Krieges begiinstigten das musika-
lische Ddmmern des Medienzeitalters, in dem Instrumente und Interpreten von der
Maschine als Hypervirtuose abgelost wurden und das Konfliktfeld Mensch versus
Maschine eine Konjunktur erfuhr.”” Die neuen Medientechniken bereiteten in Ver-
schrankung mit den weltpolitischen Ereignissen auch einer topologischen Verschie-
bung des kulturhistorischen Raums den Weg, die im folgenden Kapitel in den Fokus
riickt.

Der analytische Fokus auf der Bundesrepublik muss, gerade auch wegen ihrer
globalen Bedeutung fiir die Kunstmusik, Seitenblicke auf andere Kulturkreise ein-
schlieBen um ex negativo sichtbar werden. Insbesondere die zunehmenden Transkul-
turellen Transfers mit den USA flankierten die Neue Musik in Deutschland nicht nur,
sondern akzentuierten die westliche Avantgarde innerhalb eines konfliktiven transat-
lantischen Biindnisses. Dabei wurde eine Neuvermessung der klingenden Welt einge-
leitet sowie die »eurozentrische Kulturhegemonie«< unter dem Einfluss der zeithistori-
schen Entwicklungen auf den Priifstand ges‘[ellt.g8

96 Ausgiebige Besuche in den Sammlungen der Donaueschinger Musiktage im Historischen
Archiv des Siidwestrundfunks (SWR) sowie im Archiv des Internationalen Musikinstituts
Darmstadt (IMD) lieferten vielfiltiges, groBtenteils nicht publiziertes Quellenmaterial.

97 Wichtige Materialien zur Geschichte der Elektronischen Musik finden sich im Historischen
Archiv des Westdeutschen Rundfunks (WDR) sowie dem Deutschen Rundfunkarchiv
(DRA).

98 Wertvolles Quellenmaterial lieferte 2012 eine Archivreise in die USA: Allgemeine Materi-
alien zur amerikanischen Avantgarde fanden sich in den Bestdnden der New York Public
Library For The Performing Arts (NYPL) und dem Archiv des Museum of Modern Art
(MOMA). An den North Carolina States Archives (NCSA) lagern reichhaltige und wenig
beachtete Quellen zur Geschichte des Black Mountain College, wahrend in Hinsicht auf die
Schliisselfigur der amerikanischen Avantgarde, John Cage, die Sammlungen am Bard Col-
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Im abschlieenden Kapitel Querstand von Kunst und Politik wird die charakteristi-
sche Engfiihrung kiinstlerischer und gesellschaftlicher Protestbewegungen im Um-
feld von 1968 fokussiert. Parallel zur Politisierung der Lebenswelt flihrten viele
linkspolitische Komponisten einen musikalischen Klassenkampf, der auf die Ent-
grenzung von Kunst und Leben zielte und Konzertsile zu Bithnen der Politik machte.
Als Schliisselmedium des politischen Musikskandals wird dabei das Musiktheater
herausgehoben, das in drei legendidren — die Dekade der 1960er rahmenden — Fallbei-
spielen untersucht wird.”

Die »>Reprise« schlieBlich fithrt zum Abschluss noch einmal das thematische und
motivische Material diskursiv zusammen. Dabei wird die in der Exposition erarbeite-
te und in der Durchfiihrung analytisch erschlossene Definition des Musikskandals auf
den Priifstand gestellt, der Gegenstand in die Gegenwart transferiert und von hier
auch ein Ohrenmerk auf die Kldnge von morgen geworfen: Zukunftsmusik.

lege (John Cage Trust), der Northwestern University Music Library (John Cage Corres-
pondence Collection) sowie die Cage Papers der Wesleyan University konsultiert wurden.

99 Liefern hier die Archive des Internationalen Musikinstitut Darmstadt (IMD) sowie der
Akademie der Kiinste (AdK) allgemeines Material, wird dieses durch personenbezogene
Sammlungen zu Luigi Nono (4rchivio Luigi Nono), Hans Werner Henze und Mauricio Ka-
gel (Paul-Sacher-Stiftung, PSS) und Privatarchive beteiligter Akteure wie Max E. Keller
(MK) und Mary Bauermeister (MB) spezifiziert.



REFERENZEN und CHIFFREN (Exposition)

Dieses einleitende Referenzkapitel wurde in Anlehnung an musikalische Formungs-
prinzipien mit >Expositionc« iiberschrieben und dient — wie in Musikwerken — der Pra-
sentation des thematischen Materials, das in der spéteren »Durchfiihrung« verarbeitet
wird. Weil die Erforschung des Musikskandals als »Kategorie der Musikgeschichte
[...] noch in den Anfaingen«1 steckt und das spezifische Themenfeld Skandal und
Neue Musik bislang sogar ein Thema war, »das es so nicht gibt«2, ist es flir eine
grundlegende Einordnung und Kategorisierung des Gegenstands notwendig, weiter
auszuholen: Nach einem kurzen historischen Exkurs in die lange Geschichte klin-
gender Eklats, werden auf Basis der historischen Avantgarden aus der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts Referenzen und Chiffren fiir die Nachkriegsavantgarde abgelei-
tet und eine grundlegende definitorische Beschreibung und terminologische Fassung
des Gegenstandes vorgenommen.

Wenn auch die Skandale im Umfeld der Neuen Musik nach 1945 im Fokus dieser
Arbeit stehen, so soll doch nicht der Eindruck erweckt werden, dass der klingende
Eklat ein Phdnomen der Moderne wére. Seit dem Beginn der abendldndischen Kultur
war die »Achtung des Andersartigen«3 eine Konstante der Musikgeschichte, in wel-
cher der Skandal zum strukturellen Marker sozio-dsthetischer Umbriiche und Grenz-
verschiebungen wurde. Bereits im Jahr 347 vor Christi kritisierte Platon »dal immer
irgend etwas Neues [...] in der gesamten musischen Kunst aufkommt und daf3 diese
Anderungen [...] durch regellose Geliiste«® veranlasst wiirden. Damit benannte der
antike Philosoph wesentliche Bestandteile musikskandaldser Ereignisse: nicht nur die
kontroverse musikhistorische Konstellation von »>Tradition versus Innovation<, son-
dern auch die unkontrollierbaren und performativen Affekte, die dsthetische Neue-
rungen stets begleiten.

1 Gianmaria Borio/Hermann Danuser (Hg.): Im Zenit der Moderne. Die internationalen Feri-
enkurse fiir Neue Musik Darmstadt 1946-1966. Geschichte und Dokumentation in vier
Bénden, Band 2, Freiburg im Breisgau 1997, S. 374.

2 Christian Kaden: »Skandal und Ritual in der Musik«, in Joachim Briigge (Hg.): Musikge-
schichte als Verstehensgeschichte, Tutzing 2004, S. 583-596, hier S. 583.

3 Hartmut Krones: »Multikulturelles, Internationales, Neues und Fremdes in der Musik.
Zweieinhalb Jahrtausende Achtung des Andersartigen, in Ders. (Hg.): Multikulturelle und
internationale Konzepte in der Neuen Musik, Wien 2008, S. 13-30.

4 Platon: »Nomoi Il« (660b), in Guther Eigler (Hg.): Platon. Werke in acht Banden, Band 8,
Darmstadt 1990, S. 99.
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Diese Dynamik erfuhr um 1300 einen frithen Hohepunkt, als mit der Ars Nova — de-
ren Translation als >neue Kunst< nicht zufillig Assoziationen an den Begriff der Neue
Musik aufkommen ldsst — die kirchenmusikalisch tradierte Einstimmigkeit mit der
Einfiihrung der Polyphonie revolutioniert wurde. Ein historisches Zeugnis der dog-
matischen Abneigung gegen diese Normverstole ist die beriichtigte Bulle Docta
Sanctorum Patrum (1324/25), in der Papst Johannes XXII unter Androhung von
Sanktionen bestimmte, »daBl niemand von nun an diese oder dhnliche Dinge [...]
auszufiithren sich anschicke.«’ Der Neuerungsprozess freilich war nicht aufzuhalten
und wurde — ein weiteres Beispiel ist die Kritik an der hochartifiziellen Kontrapunk-
tik Johann Sebastian Bachs im 17. Jahrhundert — stets begleitet von eklatanten Kont-
roversen im Spannungsfeld progressiver und restaurativer Krifte, welche die Grenz-
verschiebungen des Sag- und Horbaren markierten.

Uber die musikisthetische Neuerungsdynamik hinausgehend, wiesen die Kontro-
versen stets auch auf die Rolle von Kunst und mithin Musik als Ausdruck sozialer
Ordnungen: Immer diente die Bewahrung dsthetischer Normen auch dem Schutz kul-
tureller Konventionen und staatlicher Institutionen. Wenn also die offiziell geforderte
Kultur herrschaftsstabilisierend wirkte, markierten Zuwiderhandlungen gegen die
geltenden Normen im Umkehrschluss oft Umbruchszenarien, die nicht selten mit ds-
thetischen Skandalen einhergingen. Dies belegen auch die Entwicklungen infolge der
europdischen Sékularisierung und Aufklirung, die nicht nur mit einem Aufschwung
des Biirgertums, sondern auch mit einem Wandel auf musikésthetischem Gebiet von-
stattengingen.

Die der Kunstmusik ihren alltagssprachlichen Namen gebende Klassik mit dem
Wiener Dreigestirn Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791) und Ludwig van Beethoven (1770-1827) wurde zur Epoche der Transformati-
on vom herrschaftsdienenden zum autonomen Kiinstler. Insbesondere der Letztge-
nannte wurde nicht nur zur Schliisselfigur an der Epochenwende zur Romantik, son-
dern auch auf musikskandalosem Feld. Beethovens Innovationen provozierten einen
Aufschrei der Traditionalisten sowie der Kritiker und illustrieren damit den Auf-
schwung der meinungsbildenden Presse. Dariiber hinaus wurde durch den spéteren
Ruhm des Bonner Meisters eine fiir den Musikskandal bedeutsame Narration etab-
liert, die in der Moderne exemplarische Bedeutung erhielt: Der Verriss von gestern,
so lautete die Devise der Avantgarden, sei das &sthetische Paradigma von morgen.
Diese Deutung des Kunstskandals fokussiert auch der entsprechende Eintrag in der
Enzyklopddie der Neuzeit:

»Auf dem Feld der Asthetik erwuchsen Skandale meist aus dem Bruch der Regeln des Klassi-
zismus. Die von ihm konstituierten Konventionen zu iiberbieten oder ganz zu zertriimmern,
wurde seit der Romantik zum Pathos des modernen Kiinstlers, der sich in exzentrischen, schon

durch ihre Lebensform Skandale provozierenden Persénlichkeiten [...] verkdrperte.«°

5 Siehe hierzu Helmut Hucke: »Das Dekret »Docta sanctorum Patrum« Papst Johannes’
XXIl«, in: Musica Disciplina (38/1984), S. 119-131.

6  Gerrit Walther: Skandal, in Friedrich Jaeger (Hg.): Enzyklopéddie der Neuzeit, Band 12,
Stuttgart 2010, Sp. 54-57, hier, Sp. 56.



REFERENZEN UND CHIFFREN | 33

Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts kam es zur Wahrnehmung einer Musikgeschichte,
deren Traditions- und Innovationsbewusstsein zunehmend »als Spannungsverhéltnis
zwischen Geschichte und Gegenwart erlebt wurde.«’ Im historischen Riickblick deu-
tet sich an, dass Skandale historische Schwellen und Umbruchphasen vom Alten zum
Neuen markieren, wobei die Saalschlachten und Kontroversen als passagere Hand-
lungsmuster interpretiert werden kdnnen: sie stellen »performative Akte dar, tiber die
sich Ordnungen erst etablieren.«® Versteht man den Musikskandal in diesem Sinne
als Ausweis fiir Umbruch und Progress, so erhielt er an der Schwelle zur Moderne
paradigmatischen Eigenwert und verdichtete sich in der ersten Halfte des 20. Jahr-
hunderts in den historischen Avantgardebewegungen: Futurismus und die Emanzipa-
tion der Atonalitdt in den 1910er Jahren schrieben ebenso ein kulturelles Skript fiir
die Eklatanz der Neuen Musik nach 1945, wie die sensationsliisterne Bohéme der
»Goldenen Zwanziger< und die »Unmdglichkeit des Skandals< zwischen 1933 und
1945. Diese Bewegungen werden im Folgenden skizziert und die hier auftretenden
Referenzen und Chiffren abschlieend zum Versuch einer Definition verdichtet, die
das Handwerkszeug fiir die »Durchfithrung« des Themenkomplexes »Skandal und
Neue Musik« in den vier Hauptkapiteln der vorliegenden Arbeit stellt.

Abbildung 1 — Eklatanter Startschuss in die musikalische Moderne:
Arnold Schénberg provoziert das » Wiener Watschenkonzertc (1913)

7  Ursula Petrik: Die Leiden der Neuen Musik. Die problematische Rezeption der Musik seit
1900, Wien 2008, S. 18.
8 Robert Stockhammer (Hg.): Grenzwerte des Asthetischen, Frankfurt am Main 2002.
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Die KRISE DER JAHRHUNDERTWENDE

»Wir werden im 20. Jahrhundert zwischen fremden
Gesichtern, neuen Bildern und unerhdrten Klingen
leben. Viele, die die innere Glut nicht haben, werden
frieren und [...] in die Ruinen der Erinnerung fliich-
ten.«

FRANZ MARC, 1915

Nicht nur in der Musik herrschte seit der Wende zum 20. Jahrhundert ein bipolarer
Zeitgeist zwischen Endzeit- und Aufbruchsstimmung. Als paradigmatisch fiir dieses
Proszenium an der Schwelle zur Moderne kann Oswald Spenglers geschichtsphilo-
sophisches Hauptwerk gelten: Von den revolutiondren Tendenzen und der als Krise
empfundenen Gegenwart der westeuropdischen Welt inspiriert, pragte und spiegelte
sein Untergang des Abendlandes’ als mentalititsgeschichtliche Formel eine grof3e
Leserschaft. Spengler bediente sich des morphologischen Denkens Goethes und ver-
wandter Traditionen, die sich schon im 19. Jahrhundert das Werden und Vergehen
von Staat und Gesellschaft, Stil und Kunst als organischen Wachstums- und Zerfalls-
prozess vorgestellt hatten. Die Musik, so Wolfgang Krebs, galt Spengler dabei als
symbolische AuBerung eines prozesshaften Weltgefiiges:

»So wie es in den Spétzeiten der atomisierten Gesellschaft nur noch die fatale politische Alter-
native zwischen Diktatur und Chaos gibt, so auf der Ebene der Kunst — und zwar aus den glei-
chen Griinden des Kulturzerfalls — lediglich die Wahl zwischen dem Formlich-Erstarrten und
dem Formlos-Anarchischen; wollte man diese Ansicht in unsere eigene Terminologie iibertra-

gen, miissten wir sagen: die Wahl zwischen Epigonalitit und Eklektizismus.«'®

Diese Einschitzung ist zutreffend, blickt man auf die Exponenten der Musikavant-
garde jener Zeit: Namentlich die Klassiker der Moderne, Arnold Schonberg und Igor
Strawinsky sowie die futuristische Bewegung als radikaler Fliigel der historischen
Avantgarden, iiberschritten die bis dato geltenden Regeln der Asthetik in eklatanter
Weise und provozierten damit skandaltrachtige Reaktionen der Rezipienten. Denn
auch beim Publikum in den Konzertsilen entlud sich die Endzeit- und Aufbruchs-
stimmung der Jahrhundertwende in artifiziellen Gewittern, die den Aufbruch in die
musikalische Moderne wetterleuchtend illuminierten. Sowohl die dsthetischen Fort-
schreibungen als auch die von ihnen provozierten Saalschlachten erdffnen als refe-
rentielle Muster vielfiltige Deutungsangebote fiir eine phdnomenologische Kategori-
sierung des Musikskandals.

9 Oswald Spengler: Der Untergang des Abendlandes, Band 1: Gestalt und Wirklichkeit,
Wien 1918; Band 2: Welthistorische Perspektiven, Miinchen 1922.

10 Wolfgang Krebs: Kultur, Musik und der »Untergang des Abendlandes«. Bemerkungen zu
Oswald Spenglers Geschichtsphilosophie [Antrittsvorlesung vom 3. Dezember 1996 in
Frankfurt am Main, Universitét], S. 8. URL: http://www.wk-wkw.de/texte/aufs/A-Kultur-
Musik-Untergang.pdf [Zugriff: 31.8.2017].
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Das Schliusseljahr 1913

An der Schwelle zur Moderne nimmt das Jahr 1913 eine Schliisselrolle ein: Damals
provozierten das sogenannte >Wiener Watschenkonzert« Arnold Schonbergs sowie
der legenddre Pariser Premierenskandal um Igor Strawinskys Le sacre du printemps
in den Worten des Musikwissenschaftlers Martin Thrun einen »Sturz ins Jetzt des
Augenblicks«“: In den legendéren Saalschlachten gewann die schockierende Erfah-
rung Neuer Musik im mitteleuropdischen Raum Kontur und schrieb gewissermaf3en
ein kulturelles Drehbuch der musikavantgardistischen Moderne."

Arnold Schonberg iiberschritt zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Normen musikali-
scher Auffiihrungsbedingungen durch seine riickhaltlose Emanzipation der Disso-
nanz. Die Einfithrung der Atonalen Musik in die Konzertsdle sowie in die Gehorgén-
ge des Publikums eskalierte 1907/08 in legendéren Skandalkonzerten im Wiener Mu-
sikverein, deren paradigmatische Bedeutung als Griindungsereignisse der Neuen Mu-
sik durch Martin Eybl gut dokumentiert sind.” Bei den Urauffithrungen von Schon-
bergs Streichquartett Nr. 1 und der Kammersymphonie op. 9 kam es am Abend des
21. Dezember 1908 zu heftigen Wortwechseln und Geléchter; die Stimmung im Au-
ditorium war also schon polarisiert, als nach der Pause das renommierte Rosé-
Quartett und die Sopranistin Marie Gutheil-Schoder im Strichquartett Nr. 2 [F-1.1]
das eherne Gesetz der Tonalitét hinter sich lieBen. Schonberg selbst erinnerte sich an
die Reaktionen:

»Das Publikum lauschte dem ersten Satz ohne jegliche Reaktion, weder pro noch contra. Aber
sobald der zweite Satz, das Scherzo begann, fing ein Teil des Publikums iiber einige Figuren,
die ihm seltsam erschienen, zu lachen an, und es brach weiterhin an vielen Stellen wihrend
dieses Satzes ein schallendes Gelédchter aus [...]. Von jetzt ab wurde es schlimmer und schlim-

14
mer.«

Arnold Schonbergs zweites Streichquartett wurde — in Analogie zu Ludwig van-
Beethovens epochemachender Sinfonie Nr. 9 — durch die Hinzufiigung einer Sopran-
stimme zu den vier Streichern, vor allem aber infolge einer Erweiterung der Harmo-
nik durch den riickhaltlosen Gebrauch von Dissonanzen zu einem Schliisselwerk der
Aufbruchs- und Endzeitstimmung der Jahrhundertwende. Die beriithmte Vision ferner
Welten im letzten Satz »Entriickung¢, mit Stefan Georges programmatischen Zeilen

11 Martin Thrun: »Der Sturz ins Jetzt des Augenblicks. Macht und Ohnmacht >ésthetischer
Polizei« im Konzert nach 1900«, in Sven Oliver Miiller/Jiirgen Osterhammel/Martin Rem-
pe (Hg.): Kommunikation im Musikleben. Harmonien und Dissonanzen im 20. Jahrhun-
dert, Gottingen 2015, S. 42-67.

12 Siehe hierzu iiberblicksweise auch Anna Schiirmer: »Der Skandal als kreativer Storfall im
Sperrbezirk. Von der produktiven Eklatanz der Neuen Musik 1913]2013«, in: Neue Musik-
zeitung (8/2013); Dies.: »Klingende Eklats« (Feature), in: Bayerischer Rundfunk/Bayern 4
Klassik (18.8.2014).

13 Martin Eybl: Die Befreiung des Augenblicks: Schénbergs Skandalkonzerte 1907 und 1908.
Eine Dokumentation, Wien 2004.

14 Zitiert nach Heinz Steinert: Adorno in Wien, Miinster 2003, S. 60.
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»Ich fiihle Luft von anderem Planeten«, symbolisierte auch den Aufbruch in neue
Klangwelten, der vom Wiener Konzertpublikum mit skandalésen Reaktionen beant-
wortet wurde.

Ausgelost wurden die Randale durch das provokative Klatschten junger Schon-
berg-Anhinger, wodurch sich die Skeptiker zu Gegenkundgebungen aufgefordert sa-
hen. Belegt diese Beschreibung den epocheniibergreifenden Konflikt von Innovation
und Tradition, so offenbart sich darin auch eine charakteristische Dynamik klingen-
der Eklats, die sich in der Regel als affektive Schneeballschlachten polarisierender
Gruppierungen entladen. Martin Eybl sah die Ursache fiir die Tumulte weniger im
Abschied von der Tonalitdt und keinesfalls in antisemitischen Aktionen gegen den
jiidischen Komponisten; vielmehr habe ein grundsitzlicher Umsturz der Werte die
Zeitgenossen entsetzt."” Dass das hochaffektiv reagierende Publikum seinerseits die
Verhaltensnormen sprengte und damit den Bruch musikésthetischer Konventionen
auf rezeptionsdsthetischer Ebene spiegelte, darf ebenso als Charakteristikum des Mu-
sikskandals angesehen werden.

Kann diese erste Verkiindung der Atonalitdt als Signum der Moderne mit Martin
Thrun tatsichlich als jaher »Sturz ins Jetzt des Augenblicks« beschrieben werden, so
endete dieser bald auf dem Boden der Realitit, denn das Skandalon der Zwolftonmu-
sik sprach sich bald herum. Der Schock wirkte nicht mehr als unvermitteltes Ereig-
nis, sondern wurde vielmehr vom Publikum antizipiert. Die Wiener Premierenskan-
dale der Jahre 1907 und 1908 begriindeten also eine Erwartungshaltung, die sich zu-
nehmend verdichtete und am 31.3.1913 im berithmt-beriichtigten >Wiener Watschen-
konzert< eskalierte. Auf dem Programm standen mit Arnold Schonberg und seinen
Meisterschiilern Anton Webern und Alban Berg die Protagonisten der Zweiten Wie-
ner Schule. Anhand von Presseberichten lassen sich die Ereignisse rekonstruieren,
wenngleich bei der Analyse dem feuilletonistischen Hang zur sensationellen Schlag-
zeile relativierende Rechnung getragen werden muss:

»Schon wihrend der ersten Nummer, Sechs Orchesterstiicke von Anton Webern, wurde das
Publikum unruhig; man lachte auch und zischte, wihrend die Freunde und Anhdnger Schon-
bergs aus Leibeskriften applaudierten. Ahnlich setzte nach Schonbergs Kammersymphonie die
Opposition ein. Es wurde gepfiffen, gelacht und geschrien; auf der Galerie kam es zu erregten
Auseinandersetzungen. «'®

Aber erst bei Alban Bergs Zwei Orchesterliedern nach Ansichtskartentexten von Pe-
ter Altenberg [F-1.2] musste Arnold Schonberg, der das Konzert auch dirigierte, in-
folge der Tumulte die Auffithrung unterbrechen, um nach Wiederherstellung der Ru-
he im Saal neu anzusetzen: »Aber gleich darauf brach der Skandal mit unerhorter
Heftigkeit los. Pfuirufe durchbrausten den Saal, dazwischen gelten Pfiffe und Hohn-
geldchter: Auf den Galerien schien es zu Handgreiflichkeiten kommen zu wollen und
auch im Parterre gab es gegenseitige Bedrohungen.«17

15 Vgl. Eybl: Die Befreiung des Augenblicks [Klappentext].
16 N.N.: GroBe Larmszenen im Musikvereinssaals, in: Neue Freie Presse (1.4.1913), S. 12.
17 Ebd.
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Die Karikatur, die am 6. April in Die Zeit erschien [Abbildung 1] bildet die Ereignis-
se ab und wurde zur bekanntesten Visualisierung klingender Eklats, die in keiner
Publikation zu Musikskandalen fehlt: Arnold Schénberg dirigiert darauf als zentrale
Gestalt eine Menge aus priigelnden Konzertbesuchern, unter die sich die befrackten
Musiker mit ihren Instrumenten als Schlagstocken mischen, wéhrend im Hintergrund
ein ohnméchtiger Horer abtransportiert wird.

Hohepunkt des legenddren Konzertabends war der Moment, als sich der Prési-
dent des Akademischen Verbandes, Erhard Buschbeck, an das aufgebrachte Publi-
kum wandte und einem randalierenden Besucher eine Ohrfeige verpasste: der My-
thos des »Wiener Watschenkonzerts«< war geboren. Der Saal wurde anschlieend ab-
gedunkelt und durch die Polizei gerdumt um zu verhindern, »dal3 der herrliche Mu-
sikvereinssaal durch ein solch wiistes Treiben musikalischer Leidenschaften entweiht
werde.«'® Der Konzertabbruch infolge der Tumulte und der geschichtstrachtigen
Ohrfeige hatte ein gerichtliches Nachspiel. Auf die Frage, ob er die Ohrfeige gehort
habe, antwortete der Zeuge und Operettenkomponist Oscar Straus: »Sicher [...], denn
sie war das weitaus Klangvollste des ganzen Abends!«"’

Das »Wiener Watschenkonzert« offenbart nicht nur nahezu alle Ingredienzen musi-
kalischer Skandale, sondern ging als mythenumrankter Startschuss der Moderne in
die Musikgeschichte ein, flankiert vom anderen grolen Skandal jenes Jahres 1913:
Die Ereignisse der Pariser Premiere von Igor Strawinskys Le sacre du printemps [J-
2] rechtfertigen das weit verbreitete und félschlicherweise Claude Debussy zuge-
schriebene Bonmot vom »massacre du printemps«20. Wie wenige Wochen zuvor in
Wien, verbreitete sich am 29. Mai 1913 schon wéhrend der ersten Takte von Stra-
winskys hochexpressiver »Vision einer groB3en heidnischen Feier« Unruhe im Pariser
Théatre des Champs-Elysées: man horte Gelichter, Pfiffe und Gegenkundgebungen;
es wurde geschrien, getrampelt und geléirmt.21 Eine »schon gekleidete Dame in einer
Orchesterloge«, so erinnerte sich die Frau des legenddren Tanzers Vaclav Nijinsky,
»erhob sich und ohrfeigte einen jungen Mann, der in einer Nachbarloge zischte. Thr
Begleiter stand auf, Karten wurden ausgetauscht. Ein Duell folgte am nichsten Tag.
Eine andere Dame der Gesellschaft spie einem Demonstranten ins Gesicht.«’* Jean
Cocteau, der 1918 als Librettist des kubistischen Balletts Parade selbst Pariser Skan-
dalgeschichte schreiben und den Dadaismus einleiten sollte”, erlebte die Ereignisse
als Zeuge:

18 N.N.: »GroBler Skandal im Musikvereinssaal. Ein abgebrochenes Konzert«, in: Reichspost
(1.4.1913), S. 7.

19 Zitiert nach Hartmut Krones: »31. Médrz 1913 — Wiens grofites >Skandalkonzert«, in: Ma-
gazin der Gesellschaft der Musikfreunde Wien (4/2013).

20 Frangois Porcile: La belle époque de la musique frangaise 1870-1940, Paris 1999, S. 99.

21 Siehe hierzu Frangois Lesure: Igor Stravinsky. Le sacre du printemps — dossier de presse,
Genf 1980.

22 Romola Nijinsky: Nijinsky. Der Gott des Tanzes, Berlin 2009, S. 192.

23 Am 18. Mai 1918 wurde Parade — Ballet réaliste nach Jean Cocteau und mit der Musik
Erik Saties und einem Biihnenbild Pablo Picassos im Théatre du Chatelet von Sergei
Djagilews Ballet Russes — den Interpreten der Strawinsky-Premiere — uraufgefiihrt.
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»Bei der Urauffiihrung des Sacre spielte der Saal die Rolle, die er spielen musste: Er revoltierte
von Anfang an. Man lachte, hohnte, pfiff, ahmte Tierstimmen nach, und vielleicht wire man
dessen auf die Dauer miide geworden, wenn nicht die Menge der Astheten und einige Musiker
in ihrem iibertriebenen Eifer das Logenpublikum beleidigt, ja titlich angegriffen hatten. Der

Tumult artete in ein Handgemenge aus.«”*

Was aber war der Stein des Anstofes? Igor Strawinskys Friihlingsopfer enthielt mit
seinen archaischen Rhythmen und der grellen Harmonik durchaus dsthetischen
Sprengstoff; auch die von Vaclav Nijinsky verantwortete und getanzte Vergegenwar-
tigung primitiver Opferrituale 16ste Befremden aus.” Dazu kam in Paris ein weiteres
wichtiges Element klingender éclats, der sich in Cocteaus Bemerkung offenbart, der
Saal habe die Rolle gespielt »die er spielen musste«: In der internationalen Kultur-
hauptstadt und dem Epizentrum der Bohéme wurde der Skandal seit der Belle Epoque
als untriigliches Signum neuer Kunst begriiit. Spatestens im fin de siecle wurde Paris
»zu einer regelrechten Hochburg des Biihnenskandals«”® auf der Clageure iiber
Misserfolg oder eben einen succés de scandale entschieden. Igor Strawinsky reihte
sich damit in eine illustre Chronik Pariser Skandalerfolge — wie etwa Richard Wag-
ners Tannhduser (1861) oder Alfred Jarrys absurdem Schauspiel Ubu Roi (1896) —
ein, der im Laufe des 20. Jahrhunderts noch weitere Kapitel hinzugefiigt werden soll-
ten. Auch deshalb duBlerte sich Strawinskys Choreograph Sergej Diaghilew infolge
der Premierentumulte rundum zufrieden: »Genau das, was ich gewollt habe«’.

Wihrend man sich in Paris also iiber einen succes de scandale freute, zog man im
konservativen Wien gegenteilige Konsequenzen. Hier ging es trotz vielféltiger Erfah-
rungen mit Skandalen nicht um die Provokation als solche, im Gegenteil: Arnold
Schonberg griindete seinen >Verein fiir musikalische Privatauffﬁhrungeng, um seine
Werke vor den Angriffen des Publikums zu schiitzen. Auf den Eintrittskarten wurde
vermerkt, dass diese den Inhaber nur unter der Voraussetzung berechtige dem Kon-
zert beizuwohnen, wenn er die Auffiilhrung in keinster Weise store. Damit wurden
Skandale so griindlich ausgeschlossen, »dal3 dem Publikum nicht einmal mehr posi-
tive Reaktionen gestattet waren.«” Die beiden referentiellen Eklats des Friihjahrs
1913 unterschieden sich damit in einem wesentlichen Punkt: der Inszenierung. Abge-
sehen davon profitierten beide Skandalkomponisten des Schliisseljahres 1913 von
der publizistischen Aushandlung der Ereignisse, die ihr tibriges zur Legendenbildung
beitrug. Heute gehoren beide zum musikalischen Kanon, was als erster Beleg fiir den
Wandel musikalischer Paradigmen, auch in Folge der von ihnen provozierten Skan-
dale, gelten kann.

24 Zitiert nach Volker Scherliess: Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, S. 117.

25 Kaden: Skandal und Ritual in der Musik, S. 583ff.

26 Petrik: Die Leiden der Neuen Musik, S. 26.

27 Hans-Jirgen Schaal: »Mord auf der Ballettbiihne. Der Urauffiihrungsskandal um Stra-
winskys »Le Sacre du Printemps«, in: Neue Zeitschrift fiir Musik (3/2000), S. 16-19, hier
S. 16.

28 Siehe zur Programmatik des Vereins Alban Berg: Prospekt des »Vereins fiir musikalische
Privatauffithrungen« (September 1919).

29 Danuser: Wer horen will, muB fiihlen, S. 96.
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Begriindete die Intensitdt der Proteste ein radikales Image der Neuen Musik, wies das
gewaltige Medienecho infolge der klingenden Eklats den Skandal als ein Phianomen
moderner Offentlichkeit aus. Wenn diese Tendenz auch im Verlauf des 20. Jahrhun-
derts eine rasante Beschleunigung erfuhr, waren auflagentrichtige Verrisse in der
Musikgeschichte nichts Neues. Davon zeugt das Lexicon of Musical Invective™, in
dem der Dirigent Nicolas Slonimsky 1953 eine Chronik von Konzertverrissen seit
der Zeit Beethovens zusammenstellte und damit seine These von der >Non-
Acceptance of the Unfamiliar< auf ebenso unterhaltsame wie aufschlussreiche Weise
exemplifizierte. Dass musikalische Erneuerer stets den Angriffen der Presse ausge-
setzt waren, wurde im 20. Jahrhundert zu einer Legitimierungsstrategie der Neuen
Musik. Schonberg etwa ging so weit, in einem Programmbheft eine negative Kritik
Ludwig van Beethovens abzudrucken, worauthin ein Kritiker bemerkte:

»Daraus, dass man in Wien andere Componisten nicht gleich, sondern erst spéter liberschitzt
hat, darf doch unméglich die stdndige Wiener Sorge erwachsen, Herr Schonberg konnte am
Ende, dhnlich wie diese, missverstanden werden. Aus der Furcht, einem Componisten nicht ge-
recht zu werden, wird die Pflicht abgeleitet, ihn als Genie zu preisen, nicht trotz seiner Absur-
ditdten, sondern gerade wegen dieser Angst, wieder einmal einen Beethoven versdumt zu ha-

31
ben.«

Diese Legitimierungsstrategien fruchteten zumindest im Falle Arnold Schonbergs
und Igor Strawinskys — den heutigen »Klassikern der Moderne<. Dass die Skandale
des Jahres 1913 zu Ursprungsereignissen der musikalischen Moderne stilisiert wur-
den, belegt auch eine Aussage, die Theodor W. Adorno 1954 in seinem Aufsatz zum
Altern der Neuen Musik gleich einem Manifest klingender Eklats formulierte:

»Als Musik zum ersten Male an alledem griindlich irre ward, wurde sie zur Neuen. Der
Schock, den diese Musik in ihren heroischen Zeiten, etwa bei der Wiener Urauffithrung der
»Altenberg-Lieder< von Alban Berg oder der Pariser des »Sacre du printemps< von Strawinsky
dem Publikum versetzte, ist nicht blo, wie die gutartige Apologie es mochte, dem Ungewohn-
ten und Befremdenden als solchem zuzuschreiben, sondern einem Aufstérenden und selber
Verstorten. Wer dies Element abstreitet und beteuert, die neue Kunst sei doch gerade so schén
wie die traditionelle, erweist ihr einen Bérendienst; er lobt an ihr, was sie selber verschméht,

solange sie unbeirrt dem eigenen Impuls nachhorcht.«*

Adorno leitete aus den Skandalen des Jahres 1913 also referentielle und grundlegen-
de Kriterien der Neuen Musik ab: Thr Impuls sei nicht das Schone, sondern das Ver-
storende; nicht die Tradition sei ihr Augenmerk, sondern der Auf- und Umbruch.
Damit benannte er den Fortschrittsglauben, der in der Mitte des 20. Jahrhunderts zur
conditio sine qua non der Neuen Musik avancierte.

30 Nicolas Slonimsky: Lexicon of Musical Invective. Critical Assaults on Composers since
Beethoven’s Time, New York 1953.

31 Zitiert nach Eybl: Die Befreiung des Augenblicks, S. 30f.

32 Theodor W. Adorno: »Das Altern der Neuen Musik« (1954), in Ders.: Dissonanzen. Musik
in der verwalteten Welt, Gottingen 1991, S. 136-159, hier S. 136.
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Insbesondere der Skandal um Igor Strawinskys Le sacre du printemps ging als Er-
folgsmoment musikalischer Saalschlachten in die Musikgeschichte ein. Davon zeugt
auch die bis heute enorme Rezeption der Ereignisse, etwa in der BBC-Produktion
Riot at the Rite (2005). Beide Skandale fanden dariiber hinaus Eingang in den Best-
seller 71913, in dem Florian Illies hundert Jahre nach den klingenden Ereignissen die
Endzeitstimmung vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs nicht zufillig aus Sicht der
Avantgarden beschrieb.” Uberwiegen in der Rezeption auch feuilletonistische und
prosaische Momente, so 16ste doch besonders Schonbergs Methode des Komponie-
rens »mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen«’* eine ésthetische Revolution aus
—und als musikalisches Ordnungsprinzip die freie Atonalitidt ab. Wenn Jean-Francois
Lyotard den Kopf der Zweiten Wiener Schule als »Luther der neuen Musik«’® be-
schrieb, bezeichnete er damit auch einen Paradigmenwechsel, welcher der christli-
chen Reformation auf musikisthetischem Gebiet in nichts nachstand. Doch genauso,
wie im Protestantismus die Grundlagen des christlichen Glaubens verankert blieben,
agierten auch Arnold Schonberg und Igor Strawinsky innerhalb einer musikalischen
Traditionslinie. Die radikale Sékularisierung der musikésthetischen und auffiihrungs-
praktischen Normen wurde von anderen Avantgarde-Gruppierungen vollzogen. Ins-
besondere die Futuristen machten den Progress zum dsthetischen Imperativ und aus
dem >Kunst-Skandal< eine »Kunst des Skandals«.

»Futuristengefahr«: Vom Kunst-Skandal zur Kunst des Skandals

1917 veroffentlichte der deutschnationale Komponist Hans Pfitzner eine Schrift mit
dem Titel Futurisz‘e‘ngejﬁzhr.36 Die Polemik war eine publizistische Erwiderung auf
die zweite, liberarbeitete Fassung von Feruccio Busonis 1906 entstandenem, radikal-
avantgardistischem Entwurf einer neuen Asthetik der T onkunst.’ Die daraufhin ein-
setzende Kontroverse verdeutlicht verschiedene fiir den Musikskandal relevante Fak-
toren: Hatte Busonis >Entwurf¢ bei seinem Erscheinen noch wenig Resonanz erhal-
ten, schiirten wohl auch die legendidren Premierenskandale des Jahres 1913 die all-
gemeine Sensationslust und das Interesse an der musikalischen Avantgarde. Auch
spiegelte die Debatte verdichtet die politischen Zeichen der Zeit. Mit antisemitisch
gefarbter Polemik sprach Pfitzner der Neuen Musik jegliche Legitimitét in der Mu-
siktradition ab und lieB 1920 eine weitere Schmahschrift mit dem aussagekriftigen
Titel Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz. Ein Verwesungssymptom ?** fol-
gen. Darin entwarf er den spédter von den Nationalsozialisten aufgegriffenen Begriff
des »Musikbolschewismus« und préigte terminologische Kategorien, die nur wenig
spéter fiir die vom NS als »entartet< gebrandmarkte Kunst gelten sollten.

33 Florian Illies: 1913. Der Sommer des Jahrhunderts, Frankfurt am Main 2012.

34 Arnold Schonberg: Stil und Gedanke, Frankfurt am Main 1995, S. 75.

35 Jean-Francois Lyotard: »Mehrfache Stille — Vielféltiges Schweigen«, in Ders.: Essays zu
einer affirmativen Asthetik, Berlin 1982, S. 95-122, hier S. 114.

36 Hans Pfitzner: »Futuristengefahr. Bei Gelegenheit von Busoni’s Asthetik«, in: Siiddeutsche
Monatshefte, Leipzig/Miinchen 1917.

37 Ferruccio Busoni: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Wilhelmshaven 2001.

38 Hans Pfitzner: Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz: ein Verwesungssymptom?,
Miinchen 1920.
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Die Berufung auf das >gesunde Gefiihl< war im Sprachgebrauch der Zeit ein Be-
kenntnis zu einer sich unpolitisch gebenden, im Wesentlichen aber antidemokrati-
schen deutschen Innerlichkeit. Im Gegensatz dazu brandmarkte der Vorwurf des >In-
tellektualismus< eine als undeutsch geltende Neigung zum Fortschritt. Ziel von Pfitz-
ners Bestrebungen war, wie der Komponist Klaus-Karl Hiibler verdeutlichte, »die
Rettung der deutschen romantischen Tradition vor dem Antideutschen, [...] in wel-
cher Form es auch immer auftritt, als Atonalitét, Internationalitt, Amerikanismus.«*’
SchlieBlich illustrierte das von Busoni vertretene Ideal einer von iiberkommenen
Konventionen und dsthetischen Dogmen befreiten Musik nicht nur die Aufbruchs-
stimmung jener Jahre, sondern lie} durch Pfitzners polemische Erwiderung auch den
altbekannten Konflikt von »>Tradition versus Innovation« in einer zeittypischen Form
aufflammen. Dass dabei im Titel auf die Futuristen verwiesen wurde, lag am Versto-
rungspotential der bis dahin radikalsten avantgardistischen Strémung der 1910er Jah-
re: dem Futurismus.

Mit seinem Aufsatz Wer héren will, mufs fiihlen — Anti-Kunst oder Die Kunst des
Skandals™® legte Hermann Danuser 1999 nicht nur einen der wenigen Aufsétze zum
Thema Musikskandal vor, sondern auch eine aufschlussreiche Studie zu den provo-
zierenden Aktivititen der futuristischen Bewegung. Schon der Titel verdeutlicht
nicht nur die performativ-affektive Seite klingender Eklats, sondern beschreibt auch
die Asthetisierung des Skandals, der im Futurismus konstitutiv fiir die Kunsterfah-
rung wurde: »Statt Wirkung und Folge von Kunst ist er ihr Inhalt und Zweck. Damit
wird aus dem Skandal der Kunst die Kunst des Skandals.«*' Tatséchlich baute die fu-
turistische Asthetik auf einem Prinzip des Schocks auf, ihr Antrieb war die maschi-
nelle Technisierung und ihr Chiffre die Zerstdrung, denn man erkannte: »Nicht still-
schweigend ersetzt eine neue Kunst eine éltere, lautstark geht sie aus deren Zersto-
rung hervor.«** Also machten sich die sparten- und kulturiibergreifenden Vertreter
der Bewegung an die Dekonstruktion aller Bestimmungsfaktoren klassischer Kunst:
Rebellion, Negation und Revolte gegen alles Bestehende wurden damit zu einem de-
struktiv-dsthetischem Formungsprinzip.43

Dass diese Haltung dem Zeitgeist entsprach, liegt auf der Hand: Wihrend die ag-
gressiv zur Schau gestellte Kriegsbegeisterung der Futuristen den Ersten Weltkrieg
ankiindigte, entsprach die Negation der Vergangenheit dem Aufbruchsgeist der Epo-
chenschwelle. Dagegen war die Maschinenbegeisterung auf die Industrialisierung zu-
riickzufiihren, die auch in der Kunst den Umbruch zur Moderne zeitigte. Mit dem Fu-
turismus formulierte erstmals eine Avantgardebewegung einen radikalen Innovati-
onsimperativ, der als Anti-Kunst mit dem klassischen Erbe brach:

39 Klaus-Karl Hiibler: »Futuristengefahr. Hans Pfitzners Auseinandersetzung mit Feruccio
Busoni im Jahr 1917« (Feature), in: Bayerischer Rundfunk/Bayern 2 (23.9.1984).

40 Hermann Danuser: »Wer horen will, muf} fithlen — Anti-Kunst oder Die Kunst des Skan-
dals«, in Dietrich Kdmper (Hg.): Der musikalische Futurismus, Laaber 1999, S. 95-110.

41 Ebd., S.97.

42 Ebd., S.98.

43 Siehe weiterfiihrend Otto Kolleritsch: Der musikalische Futurismus. Asthetisches Konzept
und Auswirkungen auf die Moderne (Studien zur Wertungsforschung, Band 8), Graz 1976,
S. 7.
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»Wihrend Werke klassischer Kunst, auf Dauer angelegt, ihren Sinn aufgrund einer ihnen ein-
geschriebenen Komplexitit erst allméhlich entfalten, erfiillt sich Anti-Kunst im singuldren Akt
der Zerstorung, in plétzlicher Negation. Wenn aber Aggression gegen frithere Kunst zur avant-
gardistischen Aktion selbst wird, hebt sich die Grenze zwischen Kunst und Leben auf.«*

Damit verwies Hermann Danuser auf die Entgrenzungstendenzen, die performative
Publikumsansprache und die Betonung eines augenblickszentrierten Ereignischarak-
ters mit ungewissem Verlauf, der die Avantgarden des 20. Jahrhunderts nachhaltig
pragen sollte. Dies belegt auch der Bericht von einem der ersten Maildnder Futuris-
tenabende, in welchem Filippo Tommaso Marinetti, der Begriinder der Bewegung,
die Asthetisierung und Inszenierung des Skandals als Kunstwerk per se propagierte:

»Eine riesige Menge. Logen und Parkette gestopft voll. Betdubender Larm der Altmodischen,
die das Konzert um jeden Preis stéren wollen. Eine Stunde leisteten die Futuristen passiven
Widerstand. Zu Anfang des vierten Stiickes [...] sah man plétzlich fiinf Futuristen [...] von der
Biihne herabkommen. Sie [...] griffen mit Hieben, Kniippeln und Spazierstdcken die Altmodi-
schen an, die vor Dummbheit und [...] Wut wie betrunken waren. Die Schlacht im Parkett dau-

erte eine halbe Stunde.«®

Der Realititsgehalt dieser Schilderung sollte angesichts der sensationsheischenden
Intention des Verfassers relativiert werden, doch deckt sich der tumultudse Inszenie-
rungscharakter in Marinettis Aussage mit der Einschitzung Danusers:

»Bei den »>serate futuriste< [...] artete die kiinstlerische Darbietung weniger in einem Tumult
aus, als dass eine in den Manifest-Texten prafigurierte und performativ vorgestellte Aggression
in handgreifliche Auseinandersetzungen zwischen den Beteiligten miindete. Um die Defizienz
eines Abends auszuschlielen [...] suchten die Futuristen geradezu die Auseinandersetzung,
lieBen im Bemiihen um Provokation nicht locker und reizten bewusst zur Priigelei. [...] Das
kampferische Chaos, das den Charakter solcher Abende bestimmte, wiirde miflverstanden, er-
blickte man in ihm nur eine voriibergehende Storung einer an sich kontemplativ aufzufassen-
den Kunst. Angesichts der beidseitigen Gewaltbereitschaft ist es unerheblich, von welcher Sei-
te [...] die Initialzindung zur aktionistischen Entladung erfolgte.«*

Wenn die serate futuriste in der Identitét von dsthetischer Kunstdarbietung und akti-
onistischem Tumult ihr Spezifikum hatten, beleuchtet dies nicht nur die performative
Ebene klingender Eklats, sondern offenbart auch die von den Futuristen intendierte
Kritik an den biirgerlichen Konzertritualen. Im Manifest der futuristischen Biihnen-
dichter etwa wurde nicht nur »von den Autoren und den Schauspielern die Lust aus-
gepfiffen zu werden« gefordert, sondern auch die

»Verachtung des Premierenpublikums, dessen Psychologie wir folgendermaflen zusammenset-

zen konnen: Wettbewerb der Hiite und der weiblichen Garderobe, Stolz auf einen teuer bezahl-

44 Danuser: Wer horen will muss fiihlen, S. 98.

45 Zitiert nach Fred K. Prieberg: »Der musikalische Futurismus«, in: Melos (25/1958), S.
124ff, hier S. 126.

46 Danuser: Wer horen will muss fithlen, S. 102f.
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ten Platz, der in intellektuellen Hochmut verwandelt wird, Parterre und Loge von satten und
reichen Menschen besetzt, deren naturgemél hochmiitiges Hirn und deren rege Verdauungsti-
tigkeit jede geistige Anstrengung verhindern.«*’

Dass die Futuristen verstirkt auf die Textgattung des Manifests zurﬁckgriffen“, be-
sitzt Erkenntnispotential: Deutet die etymologische Herkunft vom lateinischen mani-
festus — handgreiflich machen — auf die korperliche und performative Dimension sol-
cher Schriftstiicke, weist das dsthetische Aufgreifen der urspriinglich politisch kon-
notierten Kampfschrift auf die Verschmelzung der gesellschaftlichen und kiinstleri-
schen Avantgarden in der Moderne.* Auch der musikalische Fliigel um Francesco
Balilla Pratella und Luigi Russolo verfasste 1916 mit L'arte dei rumori ein konzepti-
onelles Manifest, das sich mit der Behandlung von Alltagsgerduschen auseinander-
setzte und damit einen Fingerzeig auf spétere Tendenzen der Neuen Musik gab:

»Wir ndhern uns so dem Ton-Gerdusch. Diese Evolution der Musik verlduft parallel zur zu-
nehmenden Vielfalt der Maschinen, die iiberall mit den Menschen zusammenarbeiten [...].
[D]ie Maschine [hat] eine so grole Anzahl von Gerduschen geschaffen, dass der reine Ton [...]
keine Emotionen mehr hervorruft [...]. Es ist nétig, aus diesem beschriankten Kreis auszubre-

chen und die Vielfalt der Gerdusch-Tone zu erobern.«™

Abbildung 2 — Luigi Russolo 1914 mit seinen )Intonarumoric

47 Filippo Tommaso Marinetti: »Manifest der futuristischen Biihnendichter«, in Wolfgang
Asholt/Walter Fahnders (Hg.): Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgar-
de (1909-1938), Stuttgart/Weimar 2005, S. 19f.

48 Siehe hierzu ausfiihrlich etwa Umbro Apollonio: Der Futurismus. Manifeste und Doku-
mente einer kiinstlerischen Revolution 1909-1918, Kdln 1972.

49 Siehe weiterfiihrend Wolfgang Asholt (Hg.): Die ganze Welt ist eine Manifestation. Die
europdische Avantgarde und ihre Manifeste, Darmstadt 1997; Johanna Klatt/Robert Lorenz
(Hg.): Manifeste. Geschichte und Gegenwart des politischen Appells, Bielefeld 2011.

50 Luigi Russolo: »Die Gerduschkunst«, in Asholt/Féhnders: Manifeste und Proklamationen,
S. 30f.
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Zeugnis dieser Larmkunst ist Rusollos bereits 1913 auf Tonband aufgenommene
Komposition Risveglio di una citta [F-3]: Abgesehen von der medientechnischen Be-
deutung dieser sehr frithen Aufnahme, auf der die >Larmtoner< ein breites Spektrum
modulierter und rhythmischer abstrakter Gerdusche erzeugen und damit das industri-
elle »Erwachen einer Stadt« evozieren, spiegelt ihr Einsatz sinnfillig die futuristische
Vermischung von Kunst und Technologie, Gerdusch und Musik.

Der Zeichner Enrico Novelli Yambo
hielt die Wirkung des intonarumorischen
Orchesters 1914 in einer Karikatur sinn-
bildlich fest [Abbildung 3]: Indem er die
yLarmtoner« als knatternde Kriegsgerite
darstellte, visualisierte er nicht nur die fu-
turistische Faszination an militdrischer
Aggression, sondern auch die Musikalisie-
rung des Liarms, was der Zeichner durch
die comichaften Gerduschblasen unter-
strich. Indem Yambo im unteren Bildrand
zentral einen benzinbetriebenen Motor ab-
bildete, verwies er nicht zuletzt auf die
von Francesco Balilla Pratella im Manifest
der futuristischen Musiker bereits 1911
beschworen »Herrschaft der Maschine und
das sieghafte Reich der Elektrizitit«’'.
Tatsdchlich definierte der technologische
Fortschritt die Musik im Zeitalter der Ma-
schine, die nach 1945 in der Elektroni-
schen Eklatanz miindete und eskalierte.

So zukunftsweisend die Ideen der futuristischen Musiker teils auch waren, be-
stand doch ein grundsitzliches Problem in der »Vergeistigung ihrer kiinstlerischen
Vorstellungen in den Manifesten [...], in denen Forderungen an die Kunst konstruiert
wurden, die praktisch nicht eingeldst wurden, vielleicht auch nicht eingeldst werden
konnten.«’> Der Musikpublizist Fred Prieberg etwa bezeichnete die futuristische Mu-
sik 1960 als »rundweg lécherlich«; lediglich die »Vielfalt der Gerdusche« sei »da-
mals etwas Neues, Beunruhigendes«53 gewesen. Die Bedeutung des Futurismus wird
in der Forschung, wenn iiberhaupt, meist nur als kurzfristige Leistung und tempora-
rer Ausdruck einer Epoche der Krise und des Umbruchs gewﬁrdigt.54

Abbildung 3 — Das futuristische
Orchester: yHerrschaft der Maschine¢

51 Francesco Balilla Pratella: »Manifest der futuristischen Musiker«, in Asholt/Fahnders:
Manifeste und Proklamationen, S.18.

52 Diana Keppler: »Der Futurismus oder Die Musik im Zeitalter der Maschine«, in For-
schungszentrum Populdre Musik der Humboldt-Universitit Berlin (Hg): PopScriptum 7:
Mensch und Maschine, Berlin 2001, S. 11f.

53 Fred Prieberg: Musica ex machina. Uber das Verhiltnis von Musik und Technik, Berlin
1960, S.41f.

54 Siehe etwa Hansgeorg Schmidt-Bergmann: Futurismus. Geschichte, Asthetik, Dokumente,
Reinbek bei Hamburg 1993, S.70f;, Eugen Mayer-Rosa: Musik und Technik. Vom Futu-
rismus bis zur Elektronik, Wolfenbiittel 1974, S.52.
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Dass den é&sthetischen Errungenschaften heute wenig Stellenwert eingerdumt wird,
liegt nicht zuletzt an dem Umstand, dass die Bewegung — ganz im Einklang mit der
Zeit — den Krieg verherrlichte. In Marinettis Manifest des Futurismus hief3 es:

»Wir wollen die Museen, die Bibliotheken und die Akademien jeder Art zerstoren [...]. Wir
wollen die Liebe zur Gefahr besingen. [...] Schonheit gibt es nur noch im Kampf. [...] Wir wol-
len den Krieg verherrlichen — diese einzige Hygiene der Welt.«™

Der kiinstlerische Ansatz des Futurismus war also auch ein Ausdruck der wachsen-
den Aggressionsbereitschaft in Europa, wo der Krieg zunehmend als Katharsis ge-
deutet wurde. Darin erwies sich die Bewegung in den Worten Hermann Danusers
»als Vorkdmpferin fiir totalitdre Gesellschaftsformen; der italienische Futurismus fiir
den Faschismus, der russische fiir den frithen Sowjet-Kommunismus, die lebensphi-
losophische Indifferenz von Rationalidt und Irrationalitét fiir den Nationalsozialis-
mus.«°®

Infolge des zermiirbenden und verlustreichen Ersten Weltkriegs wurde dem ag-
gressionsbetonten futuristischen Konzept die Legitimation entzogen und die Bewe-
gung versandete. Die Ideen &sthetischer Diskontinuitdt und De(kon)struktion lebten
allerdings fort und bildeten einen fruchtbaren Humus fiir die kiinstlerische Moderne.
Sowohl die elektronische Musik, die nach 1945 betrichtliche Eklatanz entwickelte,
als auch die Happenings von Fluxus und Aktionskunst sind kaum denkbar ohne die
von den Futuristen entwickelten Konzepte; dazu gehort die Maschinenbegeisterung
ebenso wie die Betonung iiberraschender Ereignishaftigkeit, die radikale Negation
der Tradition, die bewusste Ansprache des Publikums, die Entgrenzung von Kunst
und Leben sowie die Zusammenfiihrung verschiedener kiinstlerischer Disziplinen. In
dieser Tradition stand auch der Dadaismus als eine Art pazifistische Variante des Fu-
turismus. Bar des Aggressionstriebes, kann Dada mit Sabine Sanio als kiinstlerische
Reaktion auf den Schock des Ersten Weltkrieges interpretiert werden:

»Schon der sinnlose Name war eine Verweigerungsformel, die sich gegen alle bestehende [...]
Kunst und Kultur gleichermallen stellte. Von den [...] Futuristen hatten die Dadaisten die
Techniken der Inszenierung {ibernommen, um die untergehende biirgerliche Vorkriegsordnung,
die mit bombastischem Gehabe und totalitirem Geltungsdrang inszenierten Ideologien zu ver-
spotten. Die Haltung der Verweigerung duflerte sich als Clownerie, Maskerade, Ulk, Bluff oder
reiner Unsinn und setzte jede Kontemplation und Verehrung von Kunst ihrem Gelichter aus.«’

Tristan Tzara, ein bedeutender Dichter der Bewegung, bezeichnete »Dada selbst [als]
Skandal« — und zwar nicht »als kiinstlerischen Vorgang«, sondern durch den essenti-
ellen Faktor der »Uberraschung, die Apollinaire als bedeutenden poetischen Faktor
empfahl«sg. Fiir die >Goldenen Zwanziger< und ihre charakteristische Lust am Spek-
takel ist die provokante Anti-Kunst der Dadaisten ein idealer Stichwortgeber.

55 Filippo Tommaso Marinetti: »Manifest des Futurismus«, erschienen in: Le Figaro
(20.2.1909).

56 Danuser: Wer horen will muss fithlen, S. 100.

57 Sabine Sanio: 1968 und die Avantgarde, Sinzig 2008, S. 43f.

58 Tristan Tzara: Sieben (7) Dada Manifeste, Hamburg 1998, S. 13.
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DIE SENSATIONSLUST DER >»GOLDENEN ZWANZIGER<

Nach den entbehrungsreichen Jahren des Ersten Weltkrieges strebte nicht nur die Ge-
sellschaft nach einem Neuanfang; auch die Weichen der musikalischen Asthetik
standen auf Fortschritt. Zwar 19ste sich die gewaltverherrlichende futuristische Be-
wegung infolge der allgemeinen Kriegsmiidigkeit auf, doch erlebten ihre Ideale nach
1918 eine weitere Hochphase. Die Musik beftreite sich, analog zu anderen biirgerli-
chen Normen, ein weiteres Stiick aus den akademischen Zwéngen der Tradition. Da-
bei boten die »Goldenen Zwanziger< in ihrer mondédn-provokativen Gesellschaftshal-
tung einen idealen Ndhrboden und die perfekte Kulisse fiir klingende Eklats.

Infolge des Krieges kam es zu einer medientechnischen Beschleunigung, die mit
einer ausgesprochenen Konjunktur der Maschinenmusik auch kiinstlerische Bliiten
trieb. Der Ausbau des Rundfunks und der Fernmeldetechniken verlieh den Kiinsten
erstmals eine transatlantische und kosmopolitische Note, auch wenn Europa in kultu-
rellen Belangen vorerst federfiihrend blieb. An den Kulturzentren der »Alten Welt<
griindete sich manche kiinstlerische Existenz vor allem darauf, dass man Tagesge-
sprach war und in den Klatschspalten der aufstrebenden Sensationspresse erwéhnt
wurde. Man wollte das Neue und begriiite daher die provokanten Bestrebungen der
Avantgarden. Das legt etwa eine Aufstellung des Musikwissenschaftlers Martin
Thrun nahe: »Allein in den Grenzen des Deutschen Reiches sind zwischen 1918 und
1933 rund 50 Vereine oder freie Initiativen fiir Neue Musik in 27 Stiddten nachweis-
bar, von denen etliche mit Sendegesellschaften des Rundfunks kooperierten.«sg

Allen Bemiihungen um die zeitgendssische Tonkunst voran, stand 1921 die
Griindung der Donaueschinger Musiktage, die als dltestes und wichtigstes Festival
Neuer Musik in die Geschichte eingingen: In der Schwarzwilder Provinzstadt wurde
nicht nur das radikale Image der historischen Musikavantgarde begriindet, sondern
nach 1945 auch der Nachkriegsavantgarde zu neuer Bliite verholfen.”” Wenn man al-
so einerseits von einer Konjunktur der Neuen Musik in den 1920ern sprechen kann,
so setzte in jenen Jahren auch die Idee der Sezession, also ihre gesellschaftliche Ni-
schenbildung und Isolierung, ein. Ein Jahresbericht des Schott-Verlages verglich die
Neue Musik 1928 mit der » Ausiibung einer neuen Religion, [die] gewissermaflen in
Katakomben vor sich ging.«’' Diese Abspaltung hatte Schonberg selbst durch die
Griindung seines »Verein fiir musikalische Privatauffithrungen< befordert, die eine
ungeneigte Horerschaft von den Konzerten ausschloss. Die aufstrebende Massenkul-
tur tat ein Ubriges zu dieser Entwicklung. Aber auch die Rezipienten hatten aus den
Eklats der Griinderjahre gelernt. Das offentliche Bild der Neuen Musik selektierte
das Publikum, das die avancierte Musik entweder mied oder aber in Erwartung eines
Skandals sensationsliistern aufsuchte. Dafiir spricht die Tatsache, dass Feste fiir Neue
Musik in jenen Jahren iiberall mit Tumulten konfrontiert waren.”

59 Martin Thrun: Neue Musik im deutschen Musikleben bis 1933, Band 2, Bonn 1995, S.
656.

60 Siehe hierzu das Kapitel Die Donaueschinger Musiktage.: chronique scandaleuse.

61 Schott Music (Hg.): »Jahresbericht 1928«, in: Zeitgendssische Musik aus dem Verlag B.
Schott’s S6hne, Mainz 1928, S. 3.

62 Anton Haefeli: Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM). Ihre Geschichte
von 1922 bis zur Gegenwart, Ziirich 1982, S. 148.
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Wenn etwa die B.Z. am Mittag nach einem Berliner Konzert am 29. Mirz 1919 titel-
te: »Konzertschlacht. Musikalische Expression-, Futur- und andere Isten<<63, verdeut-
licht diese Schlagzeile auch den Bezug zu den historischen Avantgardebewegungen
der 1910er Jahre. In einem Brief beschrieb Hans Jiirgen von der Wense 1919 typi-
sche Merkmale solcher tumultudsen Konzertabende:

»Gestern Abend war hier ein Konzert nur mit radikaler Musik, [Arnold] Schonberg, [Hermann]
Scherchen, [Alban] Berg, [Heinz] Tiessen, [Eduard] Erdmann. Ich war mit [Leo] Spies und
[Edgar] Byk dort. Es kam zu absolut tollen Szenen. Einige Stiicke mussten unterbrochen wer-
den, so wurde gezischt. Ich benahm mich in hochster Leidenschaft [...]. Schrie wie am Spief3
des Heiligen Geistes. Mit Donnerton: »Die Pharisder triumphieren. Aber zum letzten Mal!« Ei-
ne Dame mir ins Gesicht briillte: »>Gehen Sie doch zum Arzt, Sie Idiot!« Ich: yPfeifen Sie nur

. . C 16
auf uns — wir pfeifen auf Sie!««

Solche oder dhnliche Szenen, welche die polarisierten Kémpfe um die Neue Musik
durch das Publikum dokumentieren, kann man fiir die Jahre 1918-1933 an allen kul-
turellen Zentren Europas finden. In dem Bericht von der Wenses zeigt sich dariiber
hinaus auch die deutliche Lust am Skandal und seiner Inszenierung, wie wiederum
Martin Thrun feststellte:

»Das teils praventiv mitgebrachte Instrumentarium verhie eine [...] Variante des Skandals,
bei der die »Kampfmittel< nicht l&inger mehr der spontanen Abwehr dienten, sondern im Zuge

. . . . . 6
einer intendierten Gegendemonstration zum Einsatz kamen [...].« >

Den Kritikern schien die neue Form des Protests weitaus bedenklicher als die impul-
sive Empdrung des Publikums, weil »mehr der kalte Vorsatz zu opponieren als echte
Notwehr bedriingter Gemiiter«*® ausschlaggebend war. Besonders deutlich trat dieser
bewusst inszenierte Skandalimpuls im mondénen Epizentrum der Bohéme — Paris —
zutage. Die franzosische Hauptstadt, damals Schmelztiegel der internationalen
Kunstszene, verzeichnete eine derartige Skandaldichte, dass sie als Chiffre fiir die
zahllosen éclats der Dekade herangezogen werden kann. Davon zeugen nicht zuletzt
international versténdliche und géngige Ausdriicke wie succes de scandale (Skandal-
erfolg), épater le bourgeoisie (Nieder mit dem Spiebiirgertum) sowie enfants terrib-
les und claqueure (Randalierer), die den Skandalisierungsimpuls in den Kiinsten be-
zeichnen und die nach dem ereignisreichen Pariser fin de siécle in den 1920er Jahren
eine weitere Konjunktur erlebten.

63 Adolf Weilmann: »Konzertschlacht. Musikalische Expression-, Futur- und andere Isten,
in: B.Z. am Mittag (31.3.1919).

64 Brief von Hans Jiirgen von der Wense an Wilhelm und Elisabeth Mayer (29.3.1919), in
Ders.: Geschichten einer Jugend. Tagebiicher und Briefe. Ausgewihlt, erldutert und mit ei-
nem Nachwort von Dieter Heim, Miinchen 1999, S. 181.

65 Thrun: Der Sturz ins Jetzt des Augenblicks [unverdffentlichtes Vortragsmanuskript].

66 Max Marschalk: »Kampf um Arnold Schonberg. Das vierte Philharmonische Konzert«, in:
Vossische Zeitung (4.12.1928).



48 | KLINGENDE EKLATS

Der  >Paris-Modus«: succés de scandale

Die Héufung Pariser Saalschlachten inspirierten den Musikwissenschaftler Volker
Tarnow zur Rede von einer »Chronique Scandaleuse«®” und auch Ursula Petrik be-
zeichnete Paris als regelrechte »Hochburg des Biihnenskandals«®”. Hermann Danuser
sprach der Stadt mit Blick auf den Eklat sogar die Bedeutung eines »Modus« zu:

»Der Paris-Modus kennzeichnet eine offenere, aufgeschlossenere Haltung, die den Skandal als
ein untriigliches Signum neuer Kunst begriifit. Sie greift {iberall dort, wo statt einer Werkauto-
nomie eine publikumsbezogene Wirkungsésthetik vorausgesetzt ist [...], in deren Geschichte
der succés de scandale sich vielfach bestitigt hat.«”

Wenn auch die englische Phrase des »no such thing as bad publicity< den Skandaler-
folg bezeichnet, so war Paris doch so etwas wie die europdische Kulturhauptstadt
klingender éclats. Schon wihrend des Ancien Régime waren Kabale und Intrigen in
Mode gekommen: 1733 hatte Paris seinen ersten modernen Skandal, als konservative
>Lullysten< und progressive >Ramisten< die Urauffilhrung von Jean-Philippe
Rameaus Hippolyte et Aricie mit 6ffentlichen Schmdhungen, Spottliedern und Paro-
dien zur Arena des Kampfes >Tradition versus Innovation< machten.

Bald schon folgten die Kontroversen um Christoph Willibald Gluck, dessen so-
genannte »Reformopern« zwischen 1770 und 1780 fiir einen heftigen Streit sorgten,
indem sie die Ablosung des bis dato geltenden Stils der Barockoper begiinstigten.
Noch begniigte man sich mit gelehrten Disputationen in schongeistigen Salons und
nur gelegentlichen Grobheiten in den Konzertsdlen. Doch spétestens mit der Durch-
setzung der Franzosischen Revolution 1799 wurde die Provokation des biirgerlichen
Musikpublikums unter der Losung »épater le bourgeois< konstitutiv fiir das Pariser
Kunst- und Kulturleben. Auch Volker Tarnow fiihrte die eklatante Dynamik auf so-
zial- und strukturhistorische Wandlungsprozesse zuriick:

»Die Chronik der Skandale verzeichnet ein bemerkenswertes Crescendo im 19. Jahrhundert.
Soziologisch betrachtet war das wahnwitzige Tempo, mit dem Paris von Skandal zu Skandal
eilte, eine Folge der Franzdsischen Revolution. Dritter und vierter Stand wollten nicht nur in
Wirtschaft und Nationalversammlung mitmischen, sondern auch im Theater. Die Romantik
kannte noch den Salon als gesellschaftliches Korrektiv. Hier entschied die Oberschicht iiber
Aufstieg oder Untergang; Liszt, Chopin und Paganini gingen diesen Weg, Berlioz nutzte schon
stirker plebiszitdre Elemente. Doch der Strukturwandel der Offentlichkeit schuf bald ein neues,
allméchtiges Forum: das Theater selbst. Hier herrschte die Kanaille in geradezu absolutisti-
scher Weise.«”’

67 Volker Tarnow: »Chronique scandaleuse. Spucken, Bei3en, Stithle schmeiflen«, in: Partitu-
ren (12/2007), online abrufbar unter URL: http://www kultiversum.de/Musik-Partituren/
Paris-Musikleben-Skandal.html [Zugriff: 31.8.2017].

68 Petrik: Die Leiden der Neuen Musik, S. 26.

69 Danuser: Wer horen will, muB fithlen, S. 96.

70 Tarnow: Chronique scandaleuse.
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Nicht nur Tarnow fiihrte die Zuspitzung des Kunstlebens in Anlehnung an Jiirgen
Habermas’ auf den Strukturwandel der O'fﬁ”entlichkei/1 zuriick und zeichnete den
Konzertsaal als sozialen Versammlungs- und Verhandlungsraum aus. Auch die Mu-
sikhistoriker Sven Oliver Miiller und Jutta Toelle sprachen in ihrem gemeinsamen
Band zur européischen Oper im 19. und 20. Jahrhundert von Biihnen der Politik, die
»einen Offentlich wirksamen und politisierbaren Kommunikationsraum zur Verfii-
gung« stellten, der sich »durch das Zusammenspiel zwischen musikalischen Reizen,
kulturellen Bedingungen und der gesellschaftlichen Rezeption« ergab.72

Diese Darstellung trifft etwa auf die Premiere von Richard Wagners Tannhduser
zu, die 1861 ein bekanntes Kapitel Pariser Skandalgeschichte schrieb: In Deutsch-
land wegen revolutiondrer Umtriebe per Steckbrief gesucht, schaffte es Wagner in
Paris, seine Oper am ersten Haus der Stadt unterzubringen: der Grand Opéra. Der
Abend endete in einem Tumult, bei dem die Asthetik allerdings nur eine untergeord-
nete Rolle spielte. Zwar reagierte das Publikum erbost auf die Verweigerung der iib-
lichen Ballettmusik zu Beginn des zweiten Aktes; der eigentliche Skandal aber war
eine politische Hofintrige gegen Wagner als Schiitzling Louis Napoleons. Mit den
Krawallen wurden also soziale Konflikte um den Status der franzdsischen Aristokra-
tie ausgetragen. Julia Haungs skizzierte die eklatanten Ereignisse, die auch allgemein
giiltige Riickschliisse auf das Pariser Rezeptionsverhalten zulassen:

»Nachdem der erste Teil glatt liber die Bithne gegangen war, hofften die Sdnger schon, der Ek-
lat bleibe aus. Doch dann [...] veranstalteten die Herren des Jockeyclubs infernalischen Larm.
Mit lautem Lachen und Zwischenrufen iibertdnten sie die zarten Klidnge [...]. Minutenlang
mussten die Sénger unterbrechen. In der zweiten und dritten Auffithrung steigerte sich der
Larm bis zum Tumult. Die Protestler hatten ihre Storungen mittlerweile professionalisiert und
mit silbernen Jagdpfeifen aufgeriistet. Damit pfiffen sie jeden aufkommenden Applaus nie-

7
der.«

Charles Baudelaire soll im Anschluss an die Ereignisse befiirchtet haben: »Was wird
Europa von uns denken, und was wird man in Deutschland von Paris sagen? Diese
Handvoll Riipel bringt uns alle miteinander in Verrufl«’* — Diese »Herren des Jo-
ckeyclubs« waren bezahlte Claqueure, die gegen Geld Auffithrungen zu Erfolg oder
Skandal verhalfen und deren Praktiken eine Erklarung fiir die Haufung klingender
eclats im Pariser Musikleben liefern: 1896 musste Alfred Jarrys surrealistisches The-
ater Ubu Roi bei seiner Premiere im Théatre de L'(Euvre aufgrund von Tumulten un-
terbrochen werden und 1902 machte die von Geldchter und Storungen begleitete Ur-
auffithrung von Pelleas et Melisande Claude Debussy zu einer Beriihmtheit. Spétes-
tens aber mit Strawinskys (mas)sacre du printemps wurde Paris 1913 zur Hochburg
des intendierten Biithnenskandals. Vier Jahre spiter feierte das >Ballet réaliste« Para-

71 Jirgen Habermas: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie
der biirgerlichen Gesellschaft, Frankfurt am Main 1990.

72 Sven Oliver Miiller/Jutta Toelle (Hg.): Bithnen der Politik. Die Oper in europdischen Ge-
sellschaften im 19. und 20. Jahrhundert, Miinchen 2008, S. 16.

73 Julia Haungs: »13.03.1861 — Die Pariser Premiere von Wagners >Tannhduser< gerdt zum
Skandal, in: Stidwestrundfunk/SWR2 (13.03.2013).

74 Ebd.
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de unter der Regie von Jean Cocteau am Théatre du Chatelet einen succés de scanda-
le. Wie bei Strawinskys Friihlingsopfer, tanzte Sergej Diaghilevs Ballets Russes,
Erik Satie steuerte die Musik sowie Pablo Picasso das Biihnenbild bei. Ein Kritiker
von La Grimace schrieb daraufhin, der »unharmonische Clown Satie« habe seine
Musik aus Schreibmaschinen und Rasseln komponiert und sein Komplize, der
»Stiimper Picasso«, spekuliere auf die »nie endende Dummheit der Menschen«.
Guillaume Apollinaire schlieflich, »dem Dichter und naiven Visiondr«, gelinge es,
»alle Kritiker, alle Stammgiste der Pariser Premieren, alle Lumpen aus der Butte und
die Trunkenbolde vom Montparnasse zu Zeugen des extravagantesten und sinnloses-
ten aller verhingnisvollen Produkte des Kubismus zu machen.«”> Der sowjetische
Schriftsteller Ilja Ehrenburg erlebte und beschrieb die spektakuldre Premiere:

»Die Musik gab sich modern, das Biihnenbild war halb kubistisch [...]. Die Parterregéste rann-
ten zur Biithne und schrien markdurchdringend: »Vorhang!«< [...] Und als ein Pferd mit kubisti-
scher Schnauze eine Zirkusnummer vorfiihrte, verloren sie endgiiltig die Geduld: »Tod den
Russen! Picasso ist ein Boche! Die Russen sind Boches!< Picassos Freunde jedoch waren be-

. 76
geistert.«

Deuten die Beschimpfungsformeln »Tod den Russen!« und »Boches« im Jahr 1917
auf die Konflikte der Kriegsgegner hin, so bargen die Verschmelzung der Kiinste und
ihre avantgardistischen Spielformen auch Anlass fiir dsthetische Kritik. Das Enga-
gement von Sergej Diaghilevs Ballets Russes léasst schlieBlich vermuten, dass Coc-
teau einen succes de scandale nach dem Vorbild Strawinskys anstrebte. Laut Zeu-
genberichten kam es im Nachgang zu einem heftigen Streit zwischen Erik Satie und
dem Musikkritiker Jean Poueigh, der im Carnet de la Semaine einen Verriss publi-
ziert hatte. Daraufhin schrieb Satie eine Postkarte mit dem Wortlaut: »Monsieur et
cher ami — vous étes un cul, un cul sans musique! Signé Erik Satie«. Der Kritiker
verklagte den Komponisten und so kam es zu einem gerichtlichen Nachspiel, bei
dem Satie zu acht Tagen Geféngnis verurteilt wurde.”’

Die heute legenddren Saalschlachten und Skandalerfolge schufen eine Erwar-
tungshaltung, die bis weit ins 20. Jahrhundert hinein Bestand haben sollte. Noch
1954 sprach Edgard Varése infolge der tumultudsen Premiere seiner Komposition
Déserts von einem »regular Parisian scandale.«’® Doch je mehr dieser Impuls um
sich griff, umso seltener wurden >echte« Skandale, die sich als iiberraschende Ereig-
nisse ex nihilo entladen. Vielmehr erfuhr der succés de scandale eine Professionali-
sierung, nicht zuletzt durch Claqueure, die seit 1820 eine >Assurance de succes dra-

75 Zitiert nach Grete Wehmeyer: Erik Satie, Regensburg 1974, S. 209.

76 Zitiert nach Wilfried Wiegand: Picasso, Reinbek 2002, S. 93

77 Siehe weiterfiihrend Andreas Miinzmay: » That Mysterious Rag«. Wie Erik Satie in >Para-
de« das merkwiirdige Verhdltnis zwischen Theater und Wirklichkeit komponiert«, in Sido-
nie Kellerer/Astrid Nierhoff-Fassbender/Fabien Theofilakis (Hg.): Missverstindnis — Ma-
lentendu: Kultur zwischen Kommunikation und Stérung (Studien zur Moderneforschung,
Band 4), Wiirzburg 2008, S. 225-241.

78 Brief von Edgard Varese an Carlos Chavez (24.6.1960), in Paul-Sacher-Stiftung (PSS):
Sammlung Edgard Varése, Korrespondenzen, S. 985. Siehe hierzu ausfiihrlich den Ab-
schnitt Organisierte Interpolationen: Edgard Varése im Kapitel Elektronische Eklatanz.
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matique<, also eine Sicherstellung des dramaturgischen Erfolges durch Applaus ge-
gen Entgelt anboten. Das Epizentrum der inszenierten Krawalle war nicht nur wegen
seiner eklatanten Geschichte das Théatre des Champs-Elysées. Auch seine Architek-
tur nach italienischem Vorbild begiinstigte das soziale Interagieren wihrend der Vor-
stellung.79 Wer etwas Geld und bestimmte Interessen hatte, mochten sie politischer
oder privater Natur sein, konnte mithilfe der bezahlten Unruhestifter alles erreichen:
Triumpf wie Misserfolg. Man kann die Angebote der Claque in diesem Sinne als
frithes Marketinginstrument verstehen, das erst nach und nach von den massenmedia-
len Praktiken abgelost wurde. 1960 berichtete der amerikanische Pianist und Kom-
ponist George Antheil im Riickblick von der Dynamik der Pariser Auditorien in den
»Goldenen Zwanzigern<:

»[ZJum Beispiel konnte man hier fiir bloe dreitausend Francs [...] ein »Genie« sein, fiir zwei-
tausend ein >grofes Talent« und fiir lumpige tausend >eine hoffnungsvolle Begabung«. Natiir-
lich zahlten nur unerfahrene Auslédnder, [...] da es iiberall Claquen gab und jedermann genau
wusste, dass anhaltender, ohrenbetdubender Beifall bei einem Konzert eher einer dicken Brief-
tasche [...] zuzuschreiben war.«*

Wenn George Antheil auch iiber die Pariser Mechanismen der Skandalisierung spot-
tete, verstand der selbst ernannte Bad Boy of Music dieses Geschift doch wie kaum
ein anderer seiner Zeit.

George Antheil: Bad Boy of Music

Am 30. Mai 1922 segelte der 21jédhrige Komponist George Antheil von New York
nach Europa, um sich einen Namen als »a new ultra-modern pianist composer«81 und
»futurist terrible«® zu machen. Er hielt Wort und so bietet er heute referentielle An-
schlusspunkte fiir eine Kategorisierung des Musikskandals: Antheil darf 1) als her-
ausragender Vertreter der transnationalen Bohéme gelten, die mit Lust am éclat dem
Skandalimpuls im Paris der 20er Jahre zu einer Bliitephase verhalf. Seine exemplari-
sche Bedeutung generiert sich 2) aus dem Umstand, dass er als Exponent der frithen
US-amerikanischen Moderne dies und jenseits des Atlantiks Skandale generierte und
so Anhaltspunkte fiir die transkulturellen Transfers zwischen der >Alten< und der
»Neuen< Welt bietet. Seine Inszenierungsstrategien im Verbund mit den aufstreben-
den Massenmedien konnen 3) als wegweisend fiir die Rolle von Musikskandalen in
der Moderne gelten. Schlielich und 4) offenbart der Fall Antheil wertvolles Quel-
lenmaterial: Nicht nur gewihrt seine Autobiographie Bad Boy of Music Einblicke in
die Intentionen (s)einer Perspektive als Skandalkomponist; durch einen gliicklichen
Zufall ist zudem eine sehr frithe filmische Quelle von Publikumstumulten erhalten.

79 Katharine Ellis: »Who Cares if You Listen? Audience Behaviour(s) in Nineteenth-Century
Paris«. Vortrag auf der Tagung: »The Art of Listening — Trends und Perspektiven einer
Geschichte des Musikhorens« in Berlin (12-14.7.2012).

80 George Antheil: Bad Boy of Music, Berlin 1960, S. 130.

81 Robert Morse Crunden: Body & Soul. The Making of American Modernism, New York
2000, S. 315.

82 Carol J. Oja: Making Music Modern. New York in the 1920s, New York 2000, S. 75.
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Antheils erste europdische Station war Berlin, von wo aus er 1922 zu den schon da-
mals beriihmt-beriichtigten Musiktagen nach Donaueschingen reiste. Hier lernte er
sein Vorbild Igor Strawinsky kennen, der den provokanten Jungkomponisten dazu
ermutigte, sein Kiinstlergliick in Paris zu suchen. In der franzosischen Hauptstadt
klingender éclats mit dem besonderen Rezeptionsverhalten des dortigen Publikums,
fand der Amerikaner die idealen Bedingungen, um sich als »futurist terrible« einen
Namen zu machen:

»Ich hatte Skandale in Deutschland erlebt, aber dies hier versprach wirklich etwas Ordentliches
zu werden. Die Franzosen sind eine andere, leidenschaftlichere Rasse, Abkommlinge jenes
Mobs, der den Karren zur Guillotine folgte! Die Katastrophe blies mir ihren Atem in den Na-
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cken.«

Inspiriert von diesem Klima, erhielt George Antheil schon 1923 die Mdoglichkeit,
sein Pariser Debiit im legendiren Théatre des Champs-Elysées zu geben, wo er seine
vom technischen Fortschritt inspirierten Klavierstiicke Airplane Sonata und Death of
Machines auffiihrte [F-4.1]. Der gerduschhafte »Bruitismus¢, die ostinaten Wiederho-
lungen und die extreme Dynamik seiner Musik erzeugten bei den Horern Angste vor
einer entfesselten Maschinerie, wie sie im Laufe des Jahrhunderts immer wieder ma-
nifest werden sollten. Hatte seine antiromantisch-mechanistische Asthetik schon in
Berlin fiir Aufsehen gesorgt, provozierte sie in Paris fiir einen echten succes de scan-
dale. Sein erstes Konzert am 4. Oktober 1923 bescherte dem Theater einen weiteren
geschichtsméchtigen Eintrag in seinem Skandalregister, den der Komponist selbst in
Worte fasste:

»Das beriihmte Theater auf dem Champs-Elysées war gefiillt mit Beriihmtheiten des Tages —
unter andern Pablo Picasso, Igor Strawinsky, Georges Auric, Darius Milhaud, James Joyce,
Erik Satie, Man Ray, Diaghilev, Mir6, Artur Rubinstein, Ford Maddox Ford und unzdhligen
andern [...]. Mein Fliigel wurde an die Rampe geschoben, vor den ungeheuren kubistischen
Vorhang von Fernand Léger, und ich fing an zu spielen. Fast unverziiglich begann der Larm.
Ich erinnere mich noch, dal Man Ray jemand in der ersten Reihe eine Ohrfeige versetzte.
Marcel Duchamp stritt laut mit einem andern in der zweiten Reihe. In einer Loge in der Nihe
schrie Erik Satie: >Welche Prézision! Welche Prézision!< und klatschte Beifall. Irgendein
SpaBvogel unter den Technikern richtete die Scheinwerfer ins Publikum. Einer traf James Joy-
ce ins Gesicht und tat seinen empfindlichen Augen weh. In einer der Logen stand ein stimmi-
ger Dichter auf und schrie: >Ihr seid alle Schweine!« Auf dem Rang erschien die Polizei und
verhaftete die Surrealisten, die, weil ithnen meine Musik gefiel, alle verpriigelten, die etwas da-
gegen einzuwenden hatten. Erst volle zwanzig Minuten nachdem ich mit meinem Programm
fertig war, wurde die Ruhe wiederhergestellt [...]. Doch seit dem 4. Oktober 1923 wuflte in Pa-
ris jeder, wer ich war [...]. Am ndchsten Morgen erschienen Karikaturen von mir auf den Titel-
seiten der Pariser Zeitungen [...]. Von diesem Augenblick an wusste ich, dass ich der neue

Iy . 84
Liebling von Paris war.«

83 Antheil: Bad Boy of Music, S. 139.
84 Ebd., S. 146.
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Dieser Ausschnitt aus Antheils Autobiographie birgt eine Vielzahl an Hinweisen auf
die Dynamik musikskandaldser Ereignisse: Die letzte Bemerkung — er sei nun der
»neue Liebling von Paris« — ist charakteristisch fiir die Pariser Begeisterung fiir jeden
succes de scandale. Fiir diesen Erfolg inszenierte und vermarktete sich Antheil also
bewusst als enfant terrible. Auch verdeutlicht der Textausschnitt die Dichte des Pari-
ser Kulturlebens, wo sich zu jener Zeit sparteniibergreifend die internationale Avant-
garde versammelte. SchlieBlich birgt Antheils Bemerkung, »irgendein Spafivogel un-
ter den Technikern richtete die Scheinwerfer ins Publikum «, einen quellenrelevanten
Hinweis. Der Beleuchter handelte im Auftrag des Experimentalfilmers Marcel
L’Herbier, der fiir eine Szene seines Stummfilms L'Inhumaine (F 1924) eine passen-
de Kulisse fiir einen Massentumult suchte, die das Skript vorsah: Georgette LeBlanc
spielt darin die gefeierte Sdngerin Claire Lescot. Als diese einen méchtigen russi-
schen Galan verschmiht, inszeniert dieser wahrend eines Konzerts im Théatre des
Champs-Elysées mithilfe von Claqueren eine Saalschlacht, die — noch bevor Claire
zu singen beginnt — das komplette Auditorium ergreift. L’Herbier wusste um die auf-
sehenerregenden Konzerte des amerikanischen enfant terrible und bemerkte in einem
spateren Interview: »Antheil hat seine absolut revolutiondre Musik gespielt, die ein
grofles Pfeifkonzert verursachte, die den Saal genau in die Stimmung brachte, die ich
fiir den Auftritt der Séngerin [...] gebraucht hatte.«"

Tatséchlich setzte also nicht nur die futuristisch anmutende Klangsprache George
Antheils die tumultudse Kulisse in Szene, sondern auch die dramaturgischen Bemii-
hungen des Regisseurs. Margaret Anderson, Herausgeberin der Zeitschrift Little Re-
view, verhalf Marcel L’Herbiers Intentionen durch eine Zeitungsannonce zu ihrer
Realisierung und dem Publikum in einer friihen Form von Offentlichkeitsarbeit auf
die Barrikaden:

»Es waren zweitausend Leute, sie waren ganz besondere Leute, es handelte sich sozusagen um
>Tout-Paris«. Sie waren (alle) aus Neugier gekommen, weil Film immer noch etwas Zweifel-
haftes, Mysteridses an sich hatte und sie waren alle in Abendkleidung gekommen [...]. Man
musste ihnen eine Vorstellung bieten, also hatte man mir Jean Borlin und sein schwedisches
Ballett angeboten. Georges Antheil, ein amerikanischer Pianist, spielte auch ein Stiick, um die

Leute zu unterhalten, wihrend wir die Filmaufnahmen vorbereiteten. «*°

Es richtete also nicht — wie Antheil geglaubt hatte — »irgendein Spalvogel unter den
Technikern [...] die Scheinwerfer ins Publikum«. Vielmehr bendtigte der Kamera-
mann flir die Aufnahme der Publikumstumulte einen ausgeleuchteten Zuschauer-
raum. Was sich dort abspielte, zeigen die Originalszenen in L Herbiers Film [[-4.2]:
In den Reihen des Auditoriums eskalieren laute(r) Emotionen: Leute stehen auf und
schiitteln die Fauste, in den Gesichtern spiegelt sich Erregung, Empdrung und Ratlo-
sigkeit, aber auch Belustigung und Begeisterung. Das Publikum verhielt sich also an-
tinormativ gegeniiber dem biirgerlichen Konzertzeremoniell und geradezu sinnbild-
lich fiir einen klingenden Eklat.

85 Zitiert nach Jean-André Fieschi: »Autour du Cinématographe. Entretien avec Marcel
L’Herbier, in: Cahiers du Cinéma (202/1968), 26-43, hier S. 34.
86 Ebd.
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Nicht nur die visuellen Szenen dieser frithen und wertvollen filmischen Quelle unter-
stiitzen die analytische Vorstellungskraft mit Blick auf das Phdnomen Musikskandal.
Aussagekriftig ist auch die Untertitelung des Stummfilms, wo es an jener Stelle es-
kalierender Affekte heilt: wtoute la salle fiévreuse se passionne pour ou contre cette
femme rinhumaine««. Hier wird das antagonistische Gegeneinander polarisierender
Reaktionen deutlich, die als symptomatisch fiir Saalschlachten gelten kénnen; genau-
so wie die phdnomenologische Beschreibung, dass sich der Tumult wie ein Brand auf
das ganze Publikum ausdehnt und die Affekte also ansteckend sind. Schlielich wird
auch der Inszenierungscharakter klingender éclats an diesem Beispiel deutlich: Von
Seiten des Komponisten und Regisseurs genauso, wie durch das sensationsliisterne
Publikum und die Medien, die den Skandalerfolg bis nach New York kabelten.
George Antheil berichtete, dass ihm sein amerikanischer Agent im Anschluss
Gliickwunsche telegraphiert habe.

Angetrieben vom Skandalerfolg  Abbildung 4 — George Antheil:
seiner mechanistischen AStthik )Prophe[ der Maschinenmusik¢
schrieb Antheil infolge der Pariser
Ereignisse sein bekanntestes Werk:
Ballet Mécanique (1926). Auch die-
ses entstand im Verbund mit dem
frithen Experimentalfilm, diesmal in
Zusammenarbeit mit dem abstrakt-
kubistischen Regisseur Fernand
Léger, was die Nidhe der Neuen
(Medien-)Musik und der jungen
Filmkunst illustriert. Sowohl Légers
filmische [J-4.3], als auch Antheils
kompositorische [J-4.4] Interpreta-
tion eines >Balletts der Maschinenc
zeigen sich inspiriert von einer ent-
fesselten Maschinerie und entwi-
ckeln ihre Logik aus der Kommuni-
kation zwischen Natiirlichem und
Kiinstlichem, von Mensch und Ma-
schine: Tanzen bei Léger automati-
sierte Motoren und sich wiederho-
lende Kreise und Dreiecke in un-
menschlicher Prizision, trieb Ant-
heil seine mechanistische Asthetik
kompositorisch auf die Spitze: In
der bekanntesten Fassung seines
Ballet Mécanique verwendete er 16
Pianolas, also mechanische Klavie-
re als perkussives Triebwerk: Harte Dissonanzen, ausgedehnte Cluster, Akkordbal-
lungen mit iiber 30 gleichzeitig angeschlagenen Tonen, etwa 600 Wechsel in 1240
Takten sowie synkopierten Sequenzen unterstreichen — unterstiitzt durch vier Xylo-
phone, zwei elektrische Klingeln, zwei Flugzeugpropeller, Tamtam, vier grof3e
Trommeln und Sirenen — eine schockartige Maschinenésthetik.
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Sowohl die Pariser Urauffithrung am 19. Juni 1926 als auch die amerikanische Pre-
miere am 10. April 1927 wurden denkwiirdige Skandale — allerdings auf unterschied-
liche Art, wodurch sich transkulturelle Vergleichsmoglichkeiten erdffnen: Wahrend
Antheil in Paris einen weiteren succées du scandale feiern konnte, wurde das Konzert
in der New Yorker Carnegie Hall zu einem Skandal der desastrosen Art: Amerika
liebte Show und Spektakel und so bewarb der Produzent Donald Friede das Gastspiel
des Bad Boy of Music in seinem Heimatland iibertrieben als Sensation und riihrte
kréftig die Werbetrommel fiir den Skandalkomponisten und seine mechanistische
Asthetik [Abbildung 4]. Dieser maBlos geschiirten Erwartungshaltung konnte das
Werk nicht standhalten, zumal die sensationsheischende Inszenierung mit einer
»doppelten Anzahl von Klavieren, einem phantastisch geschmacklosen Vorhang und
Flugzeugpropeller«87 den musikalischen effet zugunsten eines reiflerischen Effekts
verdrangte. Auch besafl das amerikanische Publikum nicht die Offenheit des europii-
schen und besonders des Pariser Kulturlebens gegeniiber der Avantgardekunst. In der
Folge verglich Antheil die unterschiedlichen nationalen Proszenien:

»Der Ruhm sucht einen in Paris, London, New York oder Berlin auf vollig verschiedene Weise
heim. In Paris lautet die allgemeine Reaktion auf einen sogenannten succés du scandale: yDas
wollen wir uns doch mal ansehn; wo Rauch ist, konnte auch Feuer sein<. In New York heift es

dagegen allzuoft: >Hier ist zuviel Rauch; gehen wir lieber raus, es riecht schlecht¢.«*

Nicht nur finanziell wurde das Gastspiel des Bad Boy of Music in seinem Heimatland
zum Desaster. Auch der Tenor der amerikanischen Kritiken war {iberwiegend abwer-
tend und zielte auffallend in Richtung der franzdsischen Hauptstadt, wie George An-
theil treffend zusammenfasste: »Na, gestern Abend hat es New York aber sogar Paris
einmal gezeigt!«* Hier findet sich ein Hinweis auf das zunehmende Selbstbewusst-
sein der USA gegeniiber der eurozentrischen Kulturhegemonie, das allerdings erst
nach dem Zweiten Weltkrieg zu einer transatlantischen Neuvermessung der klingen-
den Welt fiihren sollte.”” Dazwischen lagen Jahre, die als eine Art Anti-Chiffre klin-
gender Eklats gelten konnen.

DiE UNMOGLICHKEIT DES SKANDALS
IN ZEITEN DER DIKTATUR

Will man eine Geschichte musikalischer Skandale im 20. Jahrhundert schreiben, so
gibe es gute Griinde, die Jahre zwischen 1933 und 1945 auszuklammern. Denn wéh-
rend die klingenden Eklats der 1910er und 1920er Jahre als Blaupause fiir die Zeit
nach 1945 herangezogen werden konnen, markieren die Jahre der nationalsozialisti-
schen Herrschaft eine Leerstelle, im Rahmen derer der Skandalimpuls insbesondere

87 Antheil: Bad Boy of Music, S. 210.

88 Ebd, S. 147.

89 Ebd., S.213.

90 Siehe hierzu ausfithrlich das Kapitel Transkulturelle Transfers und darin besonders den

Abschnitt Das Ende der Eurozentrischen Kulturhegemonie.
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in Deutschland immer weiter zurlickgedrédngt wurde. Wéhrend des >Dritten Reiches<
verlernte die gleichgeschaltete Gesellschaft den Impuls zu Aufruhr und Skandal —
sind diese doch Ausdruck freier und demokratischer MeinungséufBerung.

Der Mangel klingender Ereignisse zwischen 1933 und 1945 erdffnet im Anschluss an
die demokratietheoretische Skandalforschung allerdings auch spezifische Ansétze fiir
eine sozialhistorisch grundierte Theorie des dsthetischen Skandals. Stellte der Ge-
schichts- und Politikwissenschaftler Julius H. Schoeps in seiner Erforschung des po-
litischen Skandals fest, dass »ein Mindestmall an Meinungs- und Pressefreiheit not-
wendig [ist], damit der Skandal o6ffentlich diskutiert werden kann«’', brachte der
Publizist Christian Schiitze die Grundthese seiner Studie zur Psychologie des Uner-
horten aphoristisch auf den Punkt: »Wo es Skandale gibt, ist einiges faul, wo sie feh-
len, alles.«”® Kurzum: auch der dsthetische Skandal wurde in den Zeiten der Diktatur
gleichsam unmdglich gemacht.

Eine ausfiihrliche Aufnahme jener Jahre in eine Chronologie klingender Eklats
vor 1945 grenzt schon mangels Beispielen an ein Ding der Unmdoglichkeit, denn: wo
kein Aufeinanderprallen divergierender Ansichten stattfinden kann — da ist auch kein
Skandal moglich. Allerdings erdffnet diese Annahme ex negativo eine weitere analy-
tische Eingrenzung des Phanomens Musikskandal. Der Mangel klingender Eklats im
Dritten Reich weist die Kulturpolitik als integralen Bestandteil der gleichgeschalteten
nationalsozialistischen Gesellschaft aus und belegt im Umkehrschluss gleichermalen
die Bedeutung des Skandals als Instrument demokratischer Herrschaftskontrolle.
SchlieBlich spielen die Jahre zwischen 1933 und 1945 fiir den weiteren Verlauf der
Neuen Musik im 20. Jahrhundert eine mafigebliche Rolle: Sie prigten die Kultur-
techniken und Strukturen sowie die Kldnge und Themen der Nachkriegsavantgarde,
aber auch ihre gesellschaftliche Bedeutung und Rezeption der Neuen Musik nach
Kriegsende.

Freilich sind die zwolf Jahre der nationalsozialistischen Herrschaft kein vollig
losgeldster Raum aus dem (musik-)skandalosen Vor- und Nachher: Waren Skandale
in der Weimarer Republik auch Ausdruck der pluralistischen Demokratie, entdeckte
die faschistische Bewegung gegen Ende der 1920er Jahre die Skandalisierung uner-
wiinschter Personen und Ausdrucksformen als Instrument der Herrschaftskontrolle.
Randalierende Braunhemden, eine faschistische Variante der Pariser Claqueure, wa-
ren keine Seltenheit auf den Biihnen der Weimarer Republik; statt gegen Bezahlung,
machten diese Musikauffiihrungen und Konzerte zu Podien der eigenen kulturpoliti-
schen Ziele: Mit der Ausrufung der Gleichschaltung 1933 wurden Skandalisierungen
zu einer Strategie der nationalsozialistischen Machteroberungsphase bis 1938. Diese
Jahre sind als Schwellenphase zu verstehen, bei der die Diffamierung missliebiger
Personen zum Instrument bei der Errichtung und Legitimierung des totalitiren Herr-
schaftssystems wurde.

Auf politischem Feld etwa wurde 1934 die Ausschaltung der SA nicht nur durch
Berichte iiber einen geplanten Putschversuch, sondern auch durch pikante Geriichte
iiber die homosexuellen Neigungen ihres Anfiihrers Ernst Rohm gerechtfertigt. Diese
galten durch den § 175 nicht nur als Straftatbestand, sondern auch als peinlicher Ma-
kel. Die skandalisierende Kommunikation der NS-Propaganda darf im Anschluss da-

91 Julius H. Schoeps: Der politische Skandal, Stuttgart/Bonn 1992, S. 8.
92 Christian Schiitze: Skandal. Eine Psychologie des Unerhérten, Bern/Miinchen 1985, S. 24.
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ran als Legitimierungsstrategie fiir die rigiden Maflnahmen bei der Niederschlagung
der paramilitirischen Sturmabteilung der NSDAP gelten.”” Und auch in der Kunst
kam es nach Griindung der NS-Reichskulturkammer am 13. Mérz 1933 zu Storma-
novern, die den Skandal als Instrument der faschistischen Konsolidierung ausweisen.
Dabei wurden nicht nur Konzertséle zu Biithnen der faschistischen Politik gemacht,
sondern — wie Kai Nowak in seiner Dissertationen Projektionen der Moral zu Films-
kandalen in der Weimarer Republik darstellte — auch das aufstrebende Kino.”*
Innerhalb der Musikkultur
trafen die Stérmandver der natio-
nalsozialistischen Claqueure par-
teigemdB insbesondere jiidische
und linkspolitische Musiker, aber
auch »Hentartete« Stilrichtungen
wie den Jazz oder eben die Neue
Musik. Als Beispiel und Platz-
halter fiir dhnlich gelagerte Fille
und Folgen der faschistischen
Politisierung der Musik™ in der
auch skandalanalytisch relevan-
ten Epochenschwelle um 1933,
kann Ernst Kréneks Oper Jonny
spielt auf [/-5] gelten, die bei ih-
rer Premiere 1927 einen Skan-
dalerfolg erzielte und bis heute
als Vorzeigebeispiel fiir die Frei-
heit der Kiinste in der Weimarer
Republik gilt. Der schwarze Jazz-
Geiger Jonny wurde zur Ikone
einer traditionszersetzenden Mu-
sikkultur, die dem européischen

Abbildung 5 — Ernst Kréneks »Jonny« wird
zum Symbol »Entarteter Musik« (1938)

Kiinstlertum mittels »amerikano- EINE ABRECHNUNG VO
philer« Musik eine Auffrischung STAATSRAT Dr.H.S.ZIEGLE
verpasste.

In der Dekade der inszenier-
ten Sensationen wurde die eifrig befehdete Jazz-Oper auch durch die aufstrebenden
Massenmedien zum Selbstldufer: In der ersten Spielzeit feierte Jonny mit 421 Auf-
filhrungen weltweit Erfolge, bevor viele Konzerte ab 1929 von faschistisch konno-
tierten Unruhen begleitet wurden.

93 Siehe hierzu weiterfilhrend Heinz Hohne: Mordsache Rohm. Hitlers Durchbruch zur Al-
leinherrschaft, 1933-1934, Reinbek bei Hamburg 1984; Friedrich Koch: Sexuelle Denunzi-
ation. Die Sexualitét in der politischen Auseinandersetzung, Hamburg 1995.

94 Kai Nowak: Projektionen der Moral. Filmskandale in der Weimarer Republik, Géttingen
2015.

95 Eckhard John: Musikbolschewismus. Die Politisierung der Musik in Deutschland 1918-
1938, Stuttgart 1994.
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Bei der osterreichischen Premiere in Wien wurde auf Flugbléttern hetzerisch gereimt:
»Jonny spielt auf und Jazz ist Trumpf. Die Kunst versinkt im Judensumpf.«g6 Ab
1933 wurde die Oper in bitterer Umkehrung ihrer Popularitét als rentartete Musik<
und der Komponist als »Kulturbolschewist« gebrandmarkt. Die bekannte Abbildung
des schwarzen Musikers Jonny, das Titelbild von Ernst Kréneks Klavierauszug, wur-
de zum Symbol fiir die Gleichschaltung von Kunst im Dritten Reich: Bei den
Reichsmusiktagen in Diisseldorf wurde nach dem Vorbild der Miinchner Ausstellung
Entartete Kunst am 24. Mai 1938 Entartete Musik ausgestellt. Das Titelbild zierte,
genauso wie das Begleitheft der Ausstellung — die Abrechnung von Staatsrat Dr.
H.S. Zz'eglerg7 — eine zeittypische Karikatur von Jonny, die alle Ziige der nationalso-
zialistisch diffamierenden Rassenlehre zeigt [Abbildung 5]. Die Ausfiihrungen Zieg-
lers veranschaulichen treffend die StoBrichtung der nationalsozialistischen Publizis-
tik gegen den >Musikbolschewismus«. Parteigetreu wetterte der Generalintendant des
Deutschen Nationaltheaters in Weimar gegen das Judentum — den »Vergewaltiger«
des »Deutschen Kulturgutes« — das alle Abarten der Musik verantworte:

»Jeder einigermallen Klardenkende muf3 heute nachgerade wissen, daf3 das Judentum [...] als
Ferment der Dekomposition und als Verspotter aller deutschen Tugenden und Charakter-
grundwerte gewirkt und [...] gerade mit den Mitteln des Schrifttums, der Scheinwissenschaft,
der Kiinste und der Presse geleitet worden ist [...]. Denn schlieBlich ist ja gerade die Musik,
die hier in Frage steht, einer der heiligsten Bezirke unseres ganzen inneren Daseins.«”®

Wenn Ziegler forderte, die Musik miisse von allen Faktoren bereinigt werden die
dem deutschen Gefiihl entgegenstiinden, dann betraf dies nicht nur Schlager, Operet-
ten und den Jazz. Erstaunlich ausfiihrlich und kenntnisreich war Zieglers Diffamie-
rung der Neuen Musik als »Gegenstand snobistischer Verhimmelung« und »intellek-
tuell-dekadenter Betrachtungen«:

»[W]enn die grofiten Meister der Musik in der Tonalitét und aus dem ganz offenbar germani-
schen Element des Dreiklangs empfunden und geschaffen haben, dann haben wir ein Recht,
diejenigen als Dilettanten und Scharlatane zu brandmarken, die diese Klanggrundgesetze iiber
den Haufen schmeiflien und [...] entwerten wollen. [...] Ich bekenne mich [...] zu der An-
schauung, daf} die Atonalitét als Ergebnis der Zerstérung der Tonalitdt Entartung und Kunst-
bolschewismus bedeutet.«’

Zur Veranschaulichung wurden Portraits von Komponisten wie Arnold Schonberg
und Anton Webern, Ernst Toch und Franz Schreker, Kurt Weill und Ernst Krének,
Darius Milhaud und George Antheil gedruckt. Auch die einschldgigen Avantgarde-
Magazine Melos sowie die Musikbldtter des Anbruch wurden abgebildet und mit fol-
gender Unterschrift versehen: »In diesen Bléttern wurde der Musikbolschewismus

96 Das Faksimile des Flugblatts wurde als Exponat der Wanderausstellung »Das verdéchtige
Saxophon — >Entartete Musik< im NS-Staat« erstmals in der Tonhalle Diisseldorf (25.1.-
10.3.2008) prasentiert.

97 Hans Severus Ziegler: Entartete Musik — Eine Abrechnung, Diisseldorf 1938.

98 Ebd., S. 6f.

99 Ebd, S. 16, 22f.
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hochgezﬁchtet!«100 Auf einer weiteren Seite wurde in Bild und Wort gegen fithrende
Musikpublizisten gewettert: Adolf Weilmann, ein Kritiker des Anbruch, wurde als
»Verfasser der >Musik in der Weltkrise«« tituliert und gegen Heinrich Strobel, den
Leiter der Donaueschinger Musiktage und Herausgeber von Melos, nicht minder
boshaft polemisiert: Unter einer boshaft karikierenden Zeichnung wurde er als
»Avantgardist des jlidischen Kulturbolschewismus« diffamiert und angefiigt, er ma-
che die Zeitschrift »zum Tummelplatz aller Dolchstoe gegen das Deutsche in der
Musik.«'"' Zieglers ausfiihrliche Beachtung der Neuen Musik spiegelt ihr offensicht-
lich von der NS-Kulturpolitik erkanntes Gefahrenpotential als freiheitlich-avancierte
Kulturform. Man konnte die Angriffe der faschistischen Polemik selbst als Skandal
oder Skandalisierung werten; allerdings deutete die Schrift mehr noch die Unmdg-
lichkeit des Skandals im Zeichen einer Diktatur an, die ganz bewusst mit dem Plura-
lismus der Weimarer Republik brach:

»Der Nationalsozialismus hat [...] seine Totalitdtsanspriiche fiir alle Gebiete des deutschen Le-
bens angemeldet [...]. Der hat von Aufgabe und Umfang des Nationalsozialismus keine rechte
Vorstellung, der da meint, daB der fiir das ganze Volksleben ausgeschaltete Uberindividualis-

mus der liberalistischen Vergangenheit fiir die Gebiete der Kunst bestehen bleiben diirfe.«'”

Keiner der in Diisseldorf diffamierten Musiker konnte seiner beruflichen Tétigkeit im
Dritten Reich weiter nachgehen. Auffithrungs- und Berufsverbot waren der Anfang,
Verfolgung und Deportation bis hin zur Ermordung das Ende der Pluralitdt. Wenn
Amaury du Closel ihre Monographie zur »entarteten Musik< mit Erstickte Stimmen'”
betitelte, wird auch deutlich, dass die Gleichschaltung der Gesellschaft mit der M6g-
lichkeit abweichender Meinungen auch Skandale im Ansatz vereitelte. Charakteri-
siert man klingende Eklats durch ihre Spezifik polarisierender Meinungsbekundun-
gen und damit als Instrument demokratischer Herrschaftsausiibung, so wurden solche
Mechanismen nach der Errichtung des totalitiren Regimes spétestens ab 1938 un-
moglich gemacht. Anders herum gesagt: Ein Austragen und Aufeinanderprallen di-
vergierender Ansichten und Auffassungen kann sich nur unter den Bedingungen ei-
ner kulturrdsonierenden Gesellschaft ereignen. Wenn auch musikhistorische Arbeiten
zu diesem Gegenstand bislang fehlen, so darf Hans-Edwin Friedrichs Bemerkung zu
Literaturskandalen allgemein fiir die Kiinste gelten:

»Paradoxerweise sind Demokratien aufgrund ihres erhohten Freiheitsgrades extrem skandal-
trichtige Gesellschaften, wahrend totalitire Systeme weitgehend skandalfrei bleiben. Deren
Skandalfreiheit verdankt sich einer aktiven Unterdriickung von Skandalen und dient dem Be-
streben, sich als storungsfrei funktionierende Gesellschaft zu prisentieren.«'**

100 Ebd.,S.7.

101 Ebd., S.9.

102 Ebd., S. 3ff.

103  Amaury du Closel: Erstickte Stimmen. »Entartete Musik« im Dritten Reich, Wien/KéIn
2010.

104 Hans-Edwin Friedrich:» Literaturskandale. Ein Problemaufriss«, in Ders. (Hg): Literatur-
skandale, Frankfurt am Main 2009, S. 7-28, hier S. 11.
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»Autoritidre Systeme, so schloss Friedrich seine Uberlegungen ab, »verhindern die
Entstehung des Skandals, eines Instruments, das in der freien Gesellschaft den Mi3-
stand gleichzeitig anzeigt und aus der Welt schafft.«'”> Wo also der Staat die Kon-
trolle iiber die Massenmedien und o6ffentliche Versammlungen ausiibt, kann es nur
schwerlich zu einer polarisierenden Erregung innerhalb der Gesellschaft kommen.
Das Ausbleiben von (Kunst-)Skandalen zeigt sich in allen diktatorischen Systemen;
Martin Sabrow beschrieb sie daher als Korrektiv der Macht:

»Doch so stark die strukturelle Skandalaffinitét von Diktaturen in der Moderne auch sein mag,
so gebricht es ihnen doch an dem entscheidenden Resonanzraum, in dem die Trias von Mif3-
stand, Aufsehen und Empdrung sich entfaltet und ihre machtbedrohende Kraft gewinnt: ndm-
lich einer autonomen Offentlichkeit, die ihre Entriistung gegen die Macht in Stellung zu brin-
gen in der Lage ist.«'*

Wenn Sabrow also »Skandale ohne Offentlichkeit« als »einen begrifflichen Wider-
sinn« darstellte, schrieb er diesen eine systemstabilisierende Kraft zu und wies ge-
nauso wie Rolf Ebbinghausen und Sighard Neckel »die Existenz einer freien Offent-
lichkeit«'”’ innerhalb einer kulturrisonierenden Offentlichkeit als konstituierendes
Moment fiir ihre Entstehung aus. Damit erdffnen sich auch Anschliisse an Jiirgen
Habermas, der die biirgerliche Publizitit in seiner Studie zum Strukturwandel der Of-
fentlichkeit als »Sphire der zum Publikum versammelten Privatleute« beschrieb.'”
Stellt diese Offentlichkeit der Macht also das Prinzip der Kontrolle entgegen, schlug
Habermas mit der Bezeichnung der Offentlichkeit als Publikum auBerdem einen ter-
minologischen Bogen zu theatralen Ereignissen; andersherum kann ein Konzertpub-
likum als Teil der Offentlichkeit ein Indikator fiir das biirgerliche Mitspracherecht
innerhalb eines staatlichen Systems sein. Im Nationalsozialismus verstummten die
Auditorien sowohl vor der groflen politischen Biihne, als auch den Konzertpodien
und belegen damit die These von der Unmdoglichkeit des Skandals in Zeiten der Dik-
tatur. Fiir die weitere definitorische Eingrenzung des Phianomens »Musikskandalc soll
daher der Sonderfall totalitdrer Skandalisierungen als Mittel diktatorischer Machter-
greifung weitgehend ausgeklammert werden, wéhrend die Verdichtung klingender
Eklats nach 1945 den Skandal als Bestandteil demokratischer Erneuerung ausweist.

DIE LANGE >STUNDE NULL<

Nach der Zasur durch die nationalsozialistische Diktatur, stand Deutschland vor einer
Wegmarke, die gemeinhin als »Stunde Null« bezeichnet wird. Wenn diese Kategori-
sierung auch umstritten ist — angefiihrt werden meist gesellschaftliche Kontinuitdten

105 Ebd., S. 19.

106 Martin Sabrow: »Politischer Skandal und moderne Diktatur«, in Ders. (Hg.): Skandal und
Diktatur. Formen offentlicher Emporung im NS-Staat und der DDR, Géttingen 2004, S.
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107 Rolf Ebbinghausen/Sighard Neckel (Hg.): Anatomie des politischen Skandals, Frankfurt
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108 Habermas: Strukturwandel der Offentlichkeit, S. 42f.
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vor und nach 1945'” — ist der jahresgenaue Schnitt doch eine genau fixierte Zeitmar-
ke, an der sich der Aggregatszustand der deutschen Musiktradition verdnderte und
klingende Eklats nach ihrer diktatorischen Verhinderung wieder zu einem Teil der
sich neuformierenden demokratischen Gesellschaft wurden. Dies geschah allerdings
nicht schlagartig, sondern in mehreren Etappen und Umbruchsituationen. Im An-
schluss an die Begriffsbildung einer »langen Stunde Null«''’, werden die Jahre von
1945-48 im Folgenden als Konglomerat kleinerer Epochenschwellen verstanden, die
zeitversetzt einen groferen Umbruch markierten und die sich in einem analytischen
und terminologischen Dreischritt von »Restauration¢, »Reformation« und »Negation«
fassen lassen.

»Restauration« Kulturelle Katharsis

Unmittelbar nach der deutschen Kapitulation bezog man sich einmal mehr auf
Oswald Spenglers kulturpessimistische Analyse vom Untergang des Abendlandes
und lie} damit die Endzeitstimmung der Jahrhundertwende und dem Ende des Ersten
Weltkriegs wiederaufleben. In Die Zeit hiel es etwa im Mai 1946:

»Heute befinden wir uns in einer dhnlichen verzweifelten Stimmung wie 1919 [...]. Wieder
herrscht die Auffassung vor, dafl Europa aus eigener Schuld sein groBes geschichtliches Erbe
vertan und verspielt hat, daf} seine Zeit voriiber ist. [...] Zundchst miissen wir dem Philosophen
[Oswald Spengler] Gerechtigkeit zugestehen, da3 er mit dem Worte »Untergang« nicht die du-
Bere Zerstorung, nicht die Vernichtung der Stidte und der alten Kulturstitten gemeint hat, son-
dern den inneren, unaufhaltsamen Niedergang [...], als die innere Kraft versiegte, die Kraft zu

schopferischen Leistungen von Kunst, Wissenschaft und Politik.«'"'

In diesen allgemein grassierenden Kulturpessimismus mischte sich zugleich die
Hoffnung auf das kreative Potential der Niederlage als >kulturelle Katharsis<'"?, wel-
che die schlechte Gegenwart enden und eine bessere, in die Vergangenheit zuriick-
verweisende Zukunft beginnen lasse:

109 Die Komplexitdt der Diskussion um »Kontinuititen und Briiche im Musikleben der
Nachkriegszeit« wire projektfiillend. Daher sei hier auf das gleichnamige DFG-Projekt
an der Universitdt der Kiinste in Berlin verwiesen.

110 Hans Braun/Ute Gerhard/Everhard Holtmann: Die lange Stunde Null. Gelenkter sozialer
Wandel in Westdeutschland nach 1945, Baden-Baden 2007.

111 Ernst Samhaber: »Vom Untergang des Abendlandes, in: Die Zeit (16.5.1946).

112 Der Gedanke der kathartischen Kraft des Krieges grassierte vor allem nach dem Ersten
Weltkrieg und wurde etwa bearbeitet von Helmut Fries: Die grole Katharsis. Der Erste
Weltkrieg in der Sicht deutscher Dichter und Gelehrter, Konstanz 1995; Petra
Ernst/Sabine A. Haring/Werner Suppanz (Hg.): Aggression und Katharsis. Der Erste
Weltkrieg im Diskurs der Moderne, Wien 2004; Lars Koch: »Der Erste Weltkrieg als
kulturelle Katharsis und literarisches Ereignis«, in Ders./Stefan Kaufmann/Niels Werber
(Hg.): Der Erste Weltkrieg. Ein interdisziplindres Handbuch, Stuttgart/Weimar 2013, S.
97-142.
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»Eines lehrt uns die Geschichte [...]: Nicht der Frieden und das Wohlleben, nicht dulere Giiter
oder irdische Macht geben den Menschen die Kraft zu schopferischen Leistungen, sondern der
Geist allein, und er kann sich inmitten von Not und Elend, nach verheerenden Kriegen und in-
mitten grofer Gefahren manchmal freier entfalten, als nach einem Sieg, der nur auf roher Ge-

walt beruht.«'

Auch der Musikkritiker Hans Heinz Stuckenschmidt machte in dieser Situation zwei
Moglichkeiten aus: »Man kann Oswald Spenglers Pessimismus aufwérmen [...].
Oder man kann vermuten, die Menschheit stehe am Beginn einer neuen Kulturepo-
che.«'" Wihrend er damit die Idee einer >Stunde Null¢ aufgriff, dullerte sich sein
jingerer Kollege Heinz-Klaus Metzger, der zu einem wichtigen Sprachrohr der jun-
gen Nachkriegsavantgarde avancieren sollte, riickblickend skeptischer:

»Zundchst einmal gab es nach der Befreiung, die von den meisten Deutschen als Zusammen-
bruch erlebt worden ist, was hitte es auch sonst geben sollen, das Bediirfnis nach einem Neu-
anfang. [...] Und dann entstand dieser Mythos der Stunde Null. Man sah immerhin noch die
Chance eines Neuanfangs, nachdem ja alles, was vorher herrschte, zu Bruch gegangen war. Die
Stunde Null war fast so eine Idee eines Neuanfangs aus dem Nichts. Damit ist es natiirlich fak-
tisch nichts gewesen. Die alten Kontinuitéten gingen weiter. Immerhin empfinde ich die paar
Jahre zwischen 1945 und 1949, also [...] diese Besatzungszeit, als die freieste Zeit, die ich in
Deutschland erlebt habe.«'"?

Nach der Agonie der Kriegsjahre kam es jedoch zunéchst zu einer Riickbesinnung
auf das kulturelle Erbe. Dabei wurden zur symbolisch-identitétsstiftenden Sinnerzeu-
gung zum einen das normative Konzept einer >deutschen Kulturnation< bemiiht sowie
zum anderen an die unterbrochenen Entwicklungslinien der historischen Avantgar-
den angekniipft. »Weil man die nachhinkenden Gespenster der jlingsten Vergangen-
heit vertreiben wollte«, so bemerkte der Musikwissenschaftler Ulrich Dibelius, »bot
sich der Riickgriff auf die Vorvergangenheit an«:

»Da alles Handeln im Bewusstsein eines Neuanfangs stand, erinnerte man sich daran, wie es
denn nach dem Ersten Weltkrieg angefangen habe. Auch damals hatte man auf einem Null-
stand begonnen, hatte aus zerschlagenen Voraussetzungen und erwachenden Hoffnungen Prin-
zipien einer neuen Kunst entwickeln miissen. [...] Allein, so begierig sich die Alteren nach
1945 umsahen, [...] nirgendwo entdeckten sie den Elan, die genialische Gipfelstiirmerei von

damals. Wo war iiberhaupt die Jugend?«'"®

Die jugendlichen Gipfelstiirmer lieBen zunéchst auf sich warten; zu tiefgreifend war
die Zasur infolge der Gleichschaltung und Isolierung durch die nationalsozialistische
Diktatur. Zundchst musste erst einmal das Feld bereitet werden, auf dem eine neue
Kiinstlergeneration wachsen und Bliiten treiben konnte.

113 Samhaber: Untergang des Abendlandes.

114 Hans Heinz Stuckenschmidt: »Entwicklung oder Experiment?«, in: Melos (3/1955), S.
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In der traditionsreichen Avantgardezeitschrift Melos, die unmittelbar nach Kriegsen-
de wieder ins Leben gerufen wurde, hiell es 1946 in Auswertung einer Umfrage:

»Zu den traurigsten Erkenntnissen der 12 Hitlerjahre gehort fiir unsere Musikwelt die vollige
Fremdheit der Jugend gegeniiber der neueren Musik. Heute zeigt sich die Jugend vielfach ge-
nauso priide und beengt gegeniiber ungewohnten Kléangen und Gebilden wie vor 40 Jahren jene
Greise [...] des Epigonentums, denen schon Richard Strauss (wenn nicht gar Wagner) als Ende

. - 117
der Musik erschien.«

Zunichst gaben also die Viter den Ton an, angetrieben von den Fragen: »Wie eigent-
lich sollte man nach all der Zeit des Zwangs und der Unfreiheit komponieren, wie
anfangen, wie einen Faden der Entwicklung, der zerrissen war, wiederaufnehmen?
Wo sollte man ankniipfen, wo sich angleichen und wo unterscheiden?«''®

In dieser Situation bekam die Riickbesinnung auf das klassische Erbe einen zentralen
Stellenwert in allen kulturellen Bemiihungen. Im Ringen um kulturelle Orientierung
bot die ideelle Anlehnung an das Konzept der »deutschen Kulturnation< Anhaltspunk-
te fiir die Kompensation des politischen Bedeutungsverlustes. 1946 etwa schrieb der
Komponist Kurt von Wolfurt an den Musikwissenschaftler und Kritiker Wolfgang
Steinecke:

»Ich bin der Meinung, dafl wir Deutschen, wie wir politisch wohl fiir immer ausgespielt haben,
nun erst recht zeigen miissen, dafl wir trotz allem das Volk der Denker, Dichter, Musiker und

Wissenschaftler geblieben sind, wie etwa zur Zeit Goethes.«'"

Die kulturelle Lage war also weniger von einem tiefgreifenden Bewusstseinswandel
geprigt, als vielmehr von »einem geschmeidigen Anpassungsprozess an neue politi-
sche Gegebenheiten bei geringst moglichem Identitétsverlust.«'** Dies war auch
notwendig, so verdeutlichte Ulrich Dibelius, da damals selbst die Musik aus der ers-
ten Halfte des 20. Jahrhundert

»auf den Horer derart auBergewohnlich und iiberraschend [wirkte], daB3 er es ohne das Gefiihl
einer zeitlichen Diskrepanz aufnahm. Fiir ihn war es Gegenwart. Nur ein kleiner Kreis hatte
vermocht, wihrend der Jahre des Verbots neue Werke von Hindemith oder von Strawinsky
insgeheim kennenzulernen. Von Schonberg dagegen wussten eigentlich nur seine Freunde und
Schiiler.«'*"

In dieser Situation kam es — um eine Formulierung von Ernst Bloch aus dem Jahr
1935 aufzugreifen — zu einer »Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen«, also einem
Aufeinandertreffen ungleicher historischer Wertigkeiten als Ausdruck fiir Krisen-

117 Heinz Thiessen: »Wie sollen wir aufbauen?«, in: Melos (14/1946), S. 16.

118 Dibelius: Moderne Musik, S. 24.

119 Brief Kurt von Wolfurts an Wolfgang Steinecke (27.8.1946), zitiert nach Borio/Danuser:
Im Zenit der Moderne, Band 1, S. 66.

120 Monika Boll: Nachprogramm. Intellektuelle Griindungsdebatten in der frithen Bundesre-
publik, Miinster 2004, S. 30

121 Dibelius: Moderne Musik, S. 26.
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und Umbruchsituationen.'*” Reinhart Koselleck beschrieb dieses Topos spéter als pa-
radigmatische Erfahrung einer >Sattelzeit<, in der historische Erfahrungsschichten
sowie in die Zukunft weisende Erfahrungshorizonte aufeinandertreffen.'” Im 20.
Jahrhundert, so interpretierte Michael Makropoulos dieses modernititstheoretische
Motiv, komme die Offenheit der Zukunft in ihrer ganzen Ambivalenz und Kontin-
genz zum Tragen: »als Moglichkeitsbedingung von Innovation« sowie zugleich »als
Quelle fundamentaler Verunsicherung.«124

Die Jahre von 1945 bis 1948 konnen als eine solche liminale Zwischenphase ver-
standen werden: Mit einem riickwirtsgerichteten Halt in der Tradition und einer Art
nachholender Bewegung wurde eine Briicke iiber die mehrjdhrige Zésur der NS-
Diktatur geschlagen. Auf der Suche nach Kontinuitétslinien wandten sich einstige
Skandalkomponisten wie Igor Strawinsky oder Paul Hindemith dem Neoklassizismus
zu, der im Vakuum der Schwellenphase eine gleichsam autoritative Selbstbestéitigung
versprach. Doch langsam aber sicher regten sich »Unbehagen an der deutschen Kul-
turemphase«125 und Krifte die darauf dridngten das Leck der historischen Ungleich-
zeitigkeit zu schlieen und den radikalen Sprung nach vorne zu wagen. In Theodor
W. Adorno fand die junge und progressive Nachkriegsavantgarde einen wirkméchti-
gen Sprecher, der die theoretische Einbettung der Neuen Musik publizistisch voran-
trieb und begleitete. Die Wahrungsreform am 21. Juni 1948 markierte in den West-
zonen das Ende der restaurativen Phase und leitete eine >klingende Reformation« ein.

>Reformation«: Die Renaissance der Atonalitat

Mit der Wiahrungsreform wurden nicht nur politisch und dkonomisch die Weichen
auf Fortschritt gestellt. Auch Theodor W. Adorno verabschiedete die Phase der mu-
sikalischen Restauration: »Der Nachkriegsgeist, in allem Rausch des Wiederentde-
ckens, sucht Schutz beim Herkommlichen und Gewesenen. Aber es ist in der Tat
gewesen.«126 1949 legte der bis heute bedeutsamste Theoretiker Neuer Musik mit
seiner ersten Buchverdffentlichung in Deutschland nach dem Krieg zugleich sein
musikphilosophisches Hauptwerk vor, in dem er den Fortschrittsgedanken zur Philo-
sophie der Neuen Musik'?’ erhob. Darin thematisierte er eine radikale Autonomieis-
thetik und erdftnete das dialektische Wettkampfszenario »Tradition versus Innovati-
on< unter zeitgendssischen Vorzeichen. Seine Uberlegung exemplifizierte er in den
zwei Teilen seines Buches: »Schonberg und der Fortschritt« sowie »Strawinsky und
die Restauration«.

122 Ernst Bloch: Erbschaft dieser Zeit, Frankfurt am Main 1985.

123 Vgl. Reinhart Koselleck: Vergangene Zukunft, Frankfurt am Main 1988.

124 Michael Makropoulos: »Historische Semantik und Positivitit der Kontingenz. Moderni-
tatstheoretische Motive bei Reinhart Koselleck«, in Hans Joas/Peter Vogt (Hg.): Begrif-
fene Geschichte. Beitrige zum Werk Reinhart Kosellecks. Frankfurt am Main 2011, S.
481-513, hier S. 501.

125 Boll: Nachtprogramm, S. 33.

126 Theodor W. Adorno: »Die auferstandene Kultur«, in: Frankfurter Hefte (5/1950), S. 469-
477, hier S. 469f.

127 Theodor W. Adorno: Philosophie der neuen Musik, Tiibingen 1949.
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In seiner Schrift trug Adorno also den sich dem Neoklassizismus zuwendenden Igor
Strawinsky zu Grabe, hob stattdessen den progressiveren Arnold Schénberg auf den
Thron und erklirte die Atonalitit als alleinigen state of the art der Musikavantgarde.
Den Progress erkliarte Adorno zur ultimativen Wertungskategorie fiir den musischen
Agon der Moderne, indem er einen »Kanon des Verbotenen« ausformulierte:

»Wenn nicht alles triigt, schliet er heute bereits die Mittel der Tonalitét, also die der gesamten
traditionellen Musik, aus. Nicht bloB, daf jene Klinge veraltet und unzeitgemifd wiren. Sie
sind falsch. Sie erfiillen ihre Funktion nicht mehr. Der fortgeschrittenste Stand der technischen
Verfahrungsweise zeichnet Aufgaben vor, denen gegeniiber die traditionellen Klédnge als ohn-
machtige Clichés sich erweisen. Es gibt moderne Kompositionen, die in ihrem Zusammenhang
gelegentlich tonale Kldnge einstreuen. Kakophonisch sind solche Dreiklidnge und nicht Disso-
nanzen [...].«128

Die Zwolftontechnik Arnold Schonbergs versprach in der Nachkriegssituation nicht
nur ein Ende musikalischer Klischees, sondern bot inmitten der Verunsicherungen
auch ein Regelwerk an. Die Tatsache, dass Schonberg nicht nur ein &sthetischer Vi-
siondr, sondern auch Jude war, mag die Konjunktur der von den Nationalsozialisten
verfemten Avantgardedsthetik verstérkt haben. Nicht wenige Komponisten orientier-
ten sich dabei an Adornos berithmtem kulturkritischen Diktum: »Nach Auschwitz ein
Gedicht zu schreiben, ist barbarisch«'?’. Die musikalische Interpretation dieser Aus-
sage lautete mit Blick auf Adornos ehemaligen Lehrer Arnold Schonberg oft: Nach
Auschwitz ldsst sich authentisch nur noch in einer atonalen Sprache schreiben.

Zur Renaissance der Atonalitét trug nicht nur das publizistische Bemiihen Theo-
dor W. Adornos sondern auch die Haltung der Alliierten bei, welche »die Restitution
des Kulturlebens zum Neuaufbau einer demokratischen Gesellschaft unterstiitzten,
sofern die jeweiligen Indikatoren als politisch unbedenklich erachtet wurden.«'*’ In
diesem Kontext 16ste Arnold Schonbergs »Methode des Komponierens mit zwolf nur
aufeinander bezogenen Ténen«"' nach 1948 — gleich einem historischen Loop wie
schon nach dem legendédren »Wiener Watschenkonzert« 1913 — eine dsthetische Re-
volution, oder besser noch: Reformation aus. Wenn Jean-Francois Lyotard Arnold
Schonberg als den »Luther der neuen Musik«'*? bezeichnete, beschrieb er damit ei-
nen Paradigmenwechsel, welcher der protestantischen Reformation auf dsthetischem
Gebiet kaum nachstand. Dabei profitierte die Nachkriegsavantgarde nicht zuletzt
vom Erstarken eines immens wichtigen Akteurs: dem Rundfunk. Explizit mit einem
Bildungsauftrag ausgestattet, wurden die 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten zu
einer geistigen »Oase der Marktenthobenheit« jenseits des konomischen Prinzips.133

128 Adorno: Philosophie der Neuen Musik, S. 40.

129 Theodor W. Adorno: »Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft«, in Ders.: Kulturkritik
und Gesellschaft I, Darmstadt 1998, S. 9-30, hier S. 30.

130 Petrik: Die Leiden der Neuen Musik, S. 123.

131 Schonberg: Stil und Gedanke, S. 75.

132 Jean-Francois Lyotard: Mehrfache Stille — Vielféltiges Schweigen. Essays zu einer af-
firmativen Asthetik, Berlin 1982, S. 95-122, hier S. 114.

133 Martin Walser: »Geburtstag einer Oase«, in Gerd Haedeke (Hg.): Kulturradio. Erinne-
rungen und Erwartungen, Kéln 1996, S. 75f.
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Insbesondere die anspruchsvollen Nachtprogramme der dritten Sender boten der
Neuen Musik auf institutioneller Ebene ein intellektuelles Forum und wurden — wie
Gutenbergs Buchdruck bei der christlichen Reformation — zum Verbreitungsmedium
der Kulturerneuerung. Dabei wurde zunehmend ein radikaler Fortschrittsgedanke be-
stimmend, wie ihn 1952 der Musikkritiker Hans Heinz Stuckenschmidt im Avant-
gardemagazin Melos thematisierte:

»Deshalb muss das Prinzip der unabldssigen Innovation durch die junge Generation fortbeste-
hen, denn die abendldndische Musik [...] hat ihren unvergleichlichen geistigen Hohenflug nur
erreichen konnen, als sie [...] sich dem Gesetz unablédssiger Wandlung und Entwicklung iiber-

134
antwortete.«

Allerdings entstammte Hans Heinz Stuckenschmidt, wie Arnold Schonberg und The-
odor W. Adorno, der Viter-Generation, die schlussendlich von ihrem eigenen Fort-
schrittsverdikt eingeholt wurde. In ihrem Windschatten formierten sich junge Kom-
ponisten, die auf eine Fortsetzung der musikalischen Innovationsgeschichte und den
nichsten radikalen Schnitt dringten: War Schonberg der Luther der Neuen Musik, so
wurde der Serialismus der Nachkriegsavantgarde zu ihrer reformierten Kirche. Das
Credo ihrer Anhédnger war — anstelle eines konfessionellen Bekenntnisses zur deut-
sche Kulturtradition — die Negation der Vergangenheit und ein kompromisslos ver-
tretener Innovationsimperativ.

>Negation« »ohne Riicksicht auf Ruinen«

Die Wihrungsreform markierte nicht nur eine Renaissance der historischen Avant-
garden, sondern wurde auch den jungen Komponisten zum Symbol. Dieter Schnebel,
evangelischer Pfarrer und progressiver Nachkriegskomponist, bemerkte eine Paralle-
le zwischen dem Wiederaufbau und der Neuen Musik: »In Frankfurt entstanden da-
mals reihenweise die wenig schmeichelnden Neubauten — aber wir fanden sie schon.
Man hitte im alten Stil wiederaufbauen kénnen — aber man wollte nicht. Ahnlich war
das in der Musik.«"*> Nach Restauration und Reformation bekundete also nicht nur
das Publikum — wie exemplarisch ein Leser von Melos — seinen »Hunger nach neuer
Musik.«'*® Im Windschatten der historischen Vorreiter reformulierte eine junge Ge-
neration von Komponisten das Konzept einer fortschreitenden >Avant-garde< als
normatives kunsthistorisches Konzept. Infolge der Zésur durch Faschismus und
Krieg waren die Protagonisten dieser Entwicklung in der Regel nicht nur zu jung, um
die erste Bliitezeit der Neuen Musik bewusst erlebt zu haben; auch hatten sie jahre-
lang eher mit Bomben als mit Ténen hantiert: Hans Werner Henze (1926-2012) etwa
war als Funker fiir Panzerverbiande ausgebildet worden und Karlheinz Stockhausen
(1928-2007), dessen Vater an der Ostfront und dessen psychisch labile Mutter dem
Euthanasieprogramm zum Opfer fielen, half als 16jdhriger in einem mobilen Lazarett
hinter der Westfront. Viele europdische Intellektuelle und Kiinstler hatten sich, wie

134 Hans Heinz Stuckenschmidt: »Die unbedeutende Minderheit«, in Melos (5/1952), S.
129-134.

135 Dieter Schnebel im Gespriach mit der Autorin am 12.8.2012.

136 N.N.: »Hunger nach neuer Musik«, Leserzuschrift in: Melos (3/1951), S. 92.
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etwa der italienische Komponist Luigi Nono (1924-1990), in den Widerstandsbewe-
gungen engagiert, wihrend andere aus der Emigration die Entgrenzung und Neuord-
nung der klingenden Welt einleiteten. Diese Generation war es, die der Kunstmusik
nach 1945 mit einer bedingungslosen Negation der Vergangenheit ihren zeithisto-
risch geprigten Stempel aufdriickte. Thre Vertreter, so zeigt exemplarisch eine Be-
merkung Stockhausens, interpretierten die Nachkriegssituation nicht kulturpessimis-
tisch; vielmehr wollte man die einmalige historische Chance nutzen:

»Vergesse man aber nicht, dass selten eine Komponistengeneration so viele Chancen hatte und
zu solch gliicklichem Augenblick geboren wurde, wie die jetzige: Die Stidte sind radiert — und
man kann von Grund auf neu anfangen, ohne Riicksicht auf Ruinen und geschmacklose Uber-

137
reste.«

Die junge Komponistengeneration nahm das von Adorno formulierte Fortschrittsthe-
orem wortlich: ihre Protagonisten wollten nicht nur das Leck der historischen Un-
gleichzeitigkeit schlieBen und den Anschluss zur Gegenwart herstelle, sondern viel-
mehr den radikalen Sprung in die Zukunft wagen. Dabei offenbarten sich Parallelen
zur Nachkriegsliteratur aus dem Umfeld der Gruppe 47, das zeigt eine programmati-
sche Bemerkung von Hans Werner Richter anno 1946:

»Der moralische, geistige und sittliche Triimmerhaufen, den eine verlorene Generation zuriick-
gelassen hat, wichst ins UnermeBliche [...]. Vor dem rauchgeschwérzten Bild dieser abendlén-
dischen Ruinenlandschaft [...] verblassen alle Wertmalistédbe der Vergangenheit. [...] Aus der
Verschiebung des Lebensgefiihls, aus der Gewalt der Erlebnisse, die der jungen Generation zu-
teilwurden und die sie erschiitterten, erscheint ihr heute die einzige Ausgangsmoglichkeit einer

geistigen Wiedergeburt in dem absoluten und radikalen Beginn von vorne zu liegen.«138

In diesem Geiste, so bemerkte Martin Thrun, wurde »manchen Kiinstlerdsthetiken
die Negation von Ausdruck zum Gebot.«'*’ Diese negative Asthetik entsprang nicht
nur historischen Konstellationen, sondern eréffnet auch Anschliisse an ein konflikti-
ves Generationenkonzept”o, das in der »langen Nachkriegszeit< eine Verscharfung er-
fuhr. Soziologisch lésst sich diese Dynamik mit Pierre Bourdieus Feld-Theorie den-
ken: Demnach ergeben sich mit dem »Eindringen von Neulingen, die einfach schon
aufgrund ihrer [...] sozialen Zusammensetzung Neuerungen bei Produkten oder Pro-
duktionstechniken«'*' anstreben, groe Umwilzungen und dies nicht zuletzt deshalb,
weil es der jlingeren Generation stets wesentlich um »Diskontinuitit, Bruch, Diffe-
renz, Revolution«'* gehe.

137 Karlheinz Stockhausen: »Zur Situation des Metiers« (1953), in Ders.: Texte zur Musik,
Band 1, Kdln 1963, S. 45-61, hier S. 48.

138 Hans Werner Richter: »Warum schweigt die junge Generation?«, in: Der Ruf (2/1946),
S.55.

139 Thrun: Der Sturz ins Jetzt des Augenblicks (Vortragsmanuskript).

140 Siehe hierzu weiterfithrend den kanonischen Text von Karl Mannheim: »Das Problem
der Generationen, in: KéIner Vierteljahreshefte fiir Soziologie 7 (1928/29), S. 157-184.

141 Pierre Bourdieu: Die Regeln der Kunst, Frankfurt am Main 2001, S. 357.

142 Ebd, S. 253.
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Die jungen Komponisten wollten also Epoche machen und wurden zu Statthaltern
einer markanten Epochenschwelle, wie sie Reinhart Koselleck definiert hat: Die be-
stiirzende Erfahrung der »Dynamisierung und Verzeitlichung der Erfahrungswelt«
und der »offenen Zukunft mit einer Vielfalt der Perspektiven« schuf das Bewusst-
sein, in einer Ubergangsphase zu leben, »in der es immer schwerer wird, die iiber-
kommenen Traditionen mit den notwendigen Neuerungen zu vermitteln.«'* Der zu-
nehmend eklatante und agonale Wettstreit um Innovation wurde dabei zur liminalen
Kategorie der sich nach 1945 hiaufenden Schwellenphasen und Umbruchszenarien.

VERSUCH EINER DEFINITION: KLINGENDE ECLATS

Will man aus den oben vorgestellten Referenzen und Chiffren der ersten Halft des
20. Jahrhunderts eine Definition des Musikskandals nach 1945 zu destillieren, so
muss grundlegend festgehalten werden, dass der klingende Eklat von anderen For-
men der Skandalisierung zu unterscheiden ist. Diese Feststellung gilt zunéchst ein-
mal fiir die Differenzierung politisch oder wirtschaftlich motivierter sowie dsthetisch
begriindeter skandaloser Ereignisse. Denn wihrend Betroffene der ersten Kategorie
meist mit schweren Sanktionen zu rechnen haben, schlagen o6ffentliche Kritik und
Anfeindungen in der Kunst oft in Achtung und Ruhm um.'** Haben Skandalisierte
auf sozialen Feldern also fast immer mit negativen Folgen zu rechnen, ist der Kunst-
skandal fiir die Betroffenen oft positiv konnotiert und also erstrebenswert. Nicht nur
erhalten Skandalkiinstler ein hohes Maf} an 6ffentlicher Aufmerksamkeit, die im Ver-
lauf des 20. Jahrhunderts zu einer immer kostbareren Wihrung avancierte; auch gel-
ten skandalisierte Kunstwerke als wegweisender Ausweis fiir dsthetischen Fortschritt
sowie als Metaerzdhlung der kiinstlerischen Moderne. Einen Sonderfall markieren
hier nur die Jahre des Dritten Reichs, als auch kiinstlerische Pluralitdt und Innovation
ernsthaft bekdmpft und sanktioniert wurden. Ist dieser Sonderfall eher im Feld des
Polit- anstatt des Kunstskandals einzuordnen, so gilt das Gebot der differenzierten
Betrachtung auch innerhalb der Kiinste, denn: Kunst-Skandal # Kunst-Skandal.
Hans-Edwin Friedrich gab mit Blick auf den Literaturskandal an: »zwischen den
einzelnen Kiinsten besteht in Bezug auf ihre Skandaltrichtigkeit kein prinzipieller
Unterschied.«'*’ Dieser Einschiitzung ist entschieden zu widersprechen. Besonders
zwei Faktoren sind fiir eine Differenzierung dsthetischer Skandale aufschlussreich:
Der spezifische Ausdruck der Kunstsparten (Materialitdt/Medialitit) sowie die be-
sonderen Merkmale ihrer jeweiligen Rezeptionsbedingungen. Funktionieren etwa Li-
teratur und Bildende Kunst als materiell verfasste Objekte in Zwiesprache mit einem
mehr oder weniger isolierten Betrachter, sind Theater, Opern und Konzerte von tran-
sitorischer Fliichtigkeit gepréigt, an das raumzeitliche Setting der Auffithrung gebun-
den und entfalten ihre spezifische performative Asthetik in der »Ko-Prisenz im Ver-

143 Reinhart Koselleck: »Das 18. Jahrhundert als Beginn der Neuzeit, in Ders. (Hg.): Epo-
chenschwellen und Epochenbewusstsein (Poetik und Hermeneutik, Band 12), Miinchen
1987, S. 269-282, hier S. 278f.

144 Lydia Jeschke: »Horen, fiihlen, denken. Uber Lust und Frust des Musikerlebens«, Teil 3:
»Aufruhr im Konzertsaal, in: Stidwestrundfunk/SWR2 (1.7.2009).

145 Friedrich: Literaturskandale S. 16.
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héltnis zwischen Darstellern, Zuschauern und Szene.«'*® Martin Eybl, der Chronist
der referentiellen Schonberg-Skandale, gab zu bedenken, dass Musik innerhalb der
Kiinste als Sonderfall zu gelten habe: Im Gegensatz zu sprachbasierten Ausdrucks-
formen wie der Literatur oder dem Theater seien hier vorrangig &dsthetische Gewohn-
heiten und deren Stérung ausschlaggebend fiir skandalGse Reaktionen.""” Diese Ein-
schitzung gilt besonders fiir die Instrumentalmusik, wahrend das Musiktheater in
seiner multimedialen Anlage wiederum als Sonderfall zu behandeln ist. Wenn Eybl
eine Typologie musikalischer Skandalformen als offene Aufgabe bezeichnete, wird
diese Vakanz im Folgenden mit dem Versuch einer Definition des Musikskandals auf
Basis des oben aufgeworfenen Referenzrahmens angegangen. Zuvor sind ein paar
grundlegende Worte zur Terminologie des Gegenstands geboten.

Der etymologische Ahne des modernen Skandals liegt im altgriechischen okdvdaiov
(skandalon) womit zunichst die Auslésevorrichtung einer Tierfalle und somit ein
losschnellendes Geriét bezeichnet wurde. Liegt bereits hier die Sprengkraft des neu-
zeitlichen Skandals begriindet, wurde dieser im lateinischen scandalum zum bibli-
schen »>Stein des AnstoBes<. Im 17. Jahrhundert wurde der scandale in Frankreich
zum Synonym fiir negatives 6ffentliches Aufsehen und in dieser Bedeutung ab dem
18. Jahrhundert in ganz Europa iibernommen. Seitdem bezeichnet der Skandal ein
aufsehenerregendes Ereignis sowie auch den Diskurs dariiber — er wurde also um ei-
ne mediale Komponente erweitert.'*® In diesem Sinne gelten in dieser Arbeit gleich-
ermaflen Saalschlachten wie auch ihre publizistische Ausbreitung und die 6ffentlich
gefiihrten Kontroversen als Musikskandal. Steckt im franzosischen scandale auB3er-
dem die Bedeutungskomponente von Larm, so ist damit ein weiterer Schritt hin zur
Eingrenzung des klingenden Eklats gemacht. Apropos: Der dem Skandal verwandte
und oft synonym verwendete Begriff scheint insbesondere in seiner franzgsischen
Diktion — éclat — in vieler Hinsicht geeignet fiir eine Differenzierung des Musikskan-
dals von den anderen Formen der Skandalisierung.

Beschreibt der Skandal eine zeitlich ldngere Folge von Ereignissen und ist in die
zeitliche Struktur eines Vor- und Nachher eingebettet, steht der Eklat tendenziell fiir
ein einmaliges und punktuelles Geschehen oder den Hohepunkt skandaloser Ereig-
nisse. Der Begriff scheint damit geeignet, den Moment der Eskalation zu fassen, der
sich auf musikalischem Feld meist innerhalb eines konzentrierten Konzertsettings
entlddt. In seiner weiter gefassten franzdsischen Auspragung wird der éclat unter an-
derem als musikalische Vortragsbezeichnung fiir einen pldtzlich aufscheinenden
Klang verwendet wird. Mit seinen Bedeutungskomponenten wie >Splitter<, »Spren-

146 Erika Fischer-Lichte/Jens Roselt: »Attraktion des Augenblicks — Auffithrung, Perfor-
mance, Performativ und Performativitdt als Theaterwissenschaftliche Begriffe«, in
Dies./Christoph Wulf (Hg.): Theorien des Performativen, in: Paragrana 10 (1/2001),
S.237-254, hier S. 238.

147 So Martin Eybl in seinem Beitrag »Skandal als Phinomen moderner Offentlichkeit« auf
dem Workshop des DFG-Sonderforschungsbereichs »Moderne«: »Wien und Zentraleu-
ropa um 1900: Die »unscharfen Rinder/ Zentraleuropas« (Budapest, Oktober 1998).

148 Siehe hierzu Gerrit Walther: »Skandal«, in Friedrich Jaeger (Hg.): Enzyklopédie der
Neuzeit, Band 12, Stuttgart 2010, Sp. 54-57; Cornelia Blasberg: »Skandal, in Gerd Ue-
ding (Hg.): Historisches Worterbuch der Rhetorik, Band 8, Tiibingen 2007, Sp. 923-929.
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gung¢ und »Knall¢, aber auch >Spiegelung« und »Schein« ist er zudem sinnlich breiter
aufgestellt und damit in der Lage, performative Sensationen und audio-visuelle Er-
eignisse zu erfassen, wie sie in der Neuen Musik bedeutsam wurden. Schlielich be-
sitzt der éclat im Vergleich zum iiberwiegend pejorativ besetzten Skandalbegriff eine
heroische« Bedeutungskomponente. Beim Sonderforschungsbereich Helden der
Universitdt Freiburg und insbesondere im Teilprojekt »Der éclat des Helden — For-
men auratischer Repréisentation«m findet der Begriff prominente Verwendung. Hier
wird der eklatante Sinngehalt von Glanz und Ausstrahlung(skraft) fokussiert und
damit als konzeptualisierte Artikulationsform zur Beschreibung des Heroischen an
den Topos des Heldenglanzes angeschlossen.

Der so verstandene éclat beschreibt also nicht nur seine Wirkung auf und die
Wahrnehmung durch die Gesellschaft, sondern auch eine wesentliche Qualitét fiir
den Begriff des Heroischen als Epiphanie. Dieser steht in einem grundsitzlichen
Spannungsverhéltnis zwischen der unmittelbaren Prdsenz der Heldentat und der
Notwendigkeit, diese ihrer gesellschaftlichen Wirksamkeit wegen zu kommunizie-
ren, das heifit zu semantisieren und zu medialisieren. In seiner Vieldeutigkeit zwi-
schen Krise und Strahlkraft ist der Begriff des éclat also pradestiniert fiir die analyti-
sche Beschreibung von den Skandalen der Musikavantgardisten, die sich in ihrer
Vorreiterrolle konstitutiv zwischen aufsehenerregendem Argernis und heldenhafter
NeuerschlieBung der klingenden Welt bewegten. Es ist somit sicher kein Zufall, dass
Pierre Boulez — ein wichtiger »Skandalierer< der Nachkriegsavantgarde — 1965 eine
Komposition mit £clat betitelte und das Stuttgarter Festival fiir Neue Musik den viel-
schichtigen Begriff als Namen wihlte.

Wenn im Folgenden die Begriffe Skandal, Eklat und éclat aus Griinden der Les-
barkeit synonym verwendet werden, sind diese Uberlegungen doch als grundlegend
fiir den Musikskandal zu verstehen, der im Folgenden mittels einer Typisierung und
Kategorisierung der vorangegangenen Referenzen und Chiffren definitorisch verdich-
tet und damit das analytische Handwerkszeug dieser Dissertation vorgestellt wird.

Avant-Garde: >Tradition versus Innovation«

Die einfachste weil allgemein verbindliche Kategorie des Phdnomens Musikskandal
findet sich im aufgeladenen Widerspruchspaar von >Tradition versus Innovation«.
Der Kampf zwischen Progress und Bewahrung ist so alt wie die Musik selbst und
konstituierender Bestanteil ihrer Geschichte, die einem wiederkehrendem Muster
folgte: Etablierte Normen und Regeln wurden hinterfragt und angegriffen, bevor die
Neuerungen ihrerseits eine Konsolidierung und Etablierung erfuhren, um schlielich
wiederum aufgebrochen zu werden. Wenn das dialektische Begriffspaar von Traditi-
on und Innovation damit ein historisches und zeiteniibergreifendes Phinomen ist, so
erfuhr die Einstellung zur Geschichte — als Punkt der AbstoBung oder Ankniipfung —
seit dem 19. Jahrhundert einen aufschlussreichen Wandel:

149 »Der »éclat« des Helden — Formen auratischer Reprisentation des Helden in Frankreich
vom 17. bis zum 19. Jahrhundert«, Teilprojekt des Sonderforschungsbereichs 948 »Hel-
den — Heroisierungen — Heroismen. Transformationen und Konjunkturen von der Antike

bis zur Moderne«.
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»Erst mit den Idealen der Aufkldrung hielt der Gedanke Einzug, im Fortschreiten der Zeitldufe
eine Progression der Menschheit zu erkennen, wodurch die Gleichzeitigkeit traditioneller und

. - . . 150
innovativer Praktiken nicht mehr wertneutral verstanden wurde.«

Im frithen 20. Jahrhundert entwickelte sich der Fortschrittsgedanke zu einem Credo
in der Selbstzuschreibung der Avantgardekiinstler und muss mit Blick auf die Avant-
Garde wortlich verstanden werden, die dem Wortverstindnis nach eine prozesshafte,
eindeutig nach vorne gerichtete Erscheinung ist. Dass der Begriff der franzdsischen
Militérsprache entstammt und eine kriegerische Vorhut bezeichnet, ist fiir die Avant-
gardebewegungen des 20. Jahrhunderts wortlich zu verstehen: So evozierten die &s-
thetischen Vorreiter immer wieder Feindberiihrungen, wihrend das Peloton, das ge-
sellschaftliche Hauptfeld, meist erst in ihrem Windschatten das ausgekundschaftete
Terrain betrat. Avantgarde wird in diesem Sinne nicht als Bezeichnung einer zeitli-
chen Stromung verwendet, sondern als Konzept. Diese Ungleichzeitigkeit des
Gleichzeitigen ist den Avantgarden intrinsisch implementiert: schon die semantische
Wortbedeutung setzt ein Verstindnis der Differenz von Vorhut, Gros und Nachhut
voraus: Vorldufer und Nachziigler sind demnach in der Gegenwart gleichzeitig an-
wesend. Kann dieser Gedanke als historiographisches Organum der Arbeit mitge-
dacht werden, entwickelte das Spannungsverhiltnis von Tradition und Innovation im
Verlauf des 20. Jahrhundert eine ungeheure Eigendynamik. Dafiir sprechen nicht zu-
letzt die polarisierenden Reaktionen in den Konzertsélen, in denen dieser Konflikt
lautstark zum Ausdruck und zum Tragen kam.

Der Fortschrittsgedanke avancierte nach den legendéren Saalschlachten des Jah-
res 1913 zu einem grundlegenden Theorem der Moderne, mit dem die Kategorie des
Skandals als Motor fiir Progress und Beweis fiir dsthetische Innovation etabliert wur-
de. Ein ideologiegeschichtliches Konzept wurde dabei ebenso wichtig wie problema-
tisch: Der Glaube an die normative Kraft einer linearen Fortschrittgeschichte. Be-
schrieb Walter Benjamin den Fortschritt 1940 unter dem Eindruck der weltpoliti-
schen Ereignisse als >Sturm« in den Fliigeln des >Engels der Geschichte<"', bezeich-
nete ihn Frank Hentschel im Anschluss an postmoderne Theoriebildungen152 2006 als
ein »geschichtsphilosophisches Axiom, [das] fast zwangsldufig einen teleologischen
Geschichtsplot«153 erzeuge. Eben dieser Fortschrittsglaube erfuhr nach 1945 eine ek-
latante Beschleunigung und wurde zu einem Leitprinzip der Musikavantgarde. Es gilt
die These, dass die referentiellen Skandale einen Bruch der bis dato geltenden Nor-
men und also einen Paradigmenwechsel innerhalb eines jeweils spezifischen kultur-
historischen Settings markierten. Wenn der Kulturhistoriker Georg Bollenbeck fiir
die Moderne vor 1945 herausarbeitete, diese sei »kein Zustand, sondern ein Pro-

150 Michael Custodis: Die soziale Isolation der neuen Musik. Zum Kdlner Musikleben nach
1945, Stuttgart 2004, S. 150.

151 Walter Benjamin: »Uber den Begriff der Geschichte« [1940], in Ders.: Gesammelte
Werke, Band 1, Frankfurt am Main 1991, S. 690-708 und besonders S. 697f.

152 Siehe Jean-Frangois Lyotard: Das postmoderne Wissen, Wien 2012; Ders.: Der Wider-
streit, Miinchen 1989; Wolfgang Welsch: Unsere postmoderne Moderne, Berlin 2002.

153 Frank Hentschel: Biirgerliche Ideologie und Musik, Frankfurt am Main/New York 2006,
S. 161.
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zess«'™*, gilt dies ebenso fiir die Nachkriegsavantgarde, deren Skandale die progres-
siven Schwellen dieses Prozesses markierten. Es scheint daher fruchtbar, die Avant-
garde »als wiederkehrendes Ergebnis historischer Umbruchsituationen, als Antwort
auf das fiir Epochenschwellen charakteristische Auseinanderklaffen von Erfahrung
und Erwartung«155 zu verstehen.

Rites de Passage: Paradigmenwechsel und Schwellenphasen

Musikskandale deuten auf Paradigmenwechsel hin — das spiegelt sich auch in den als
referentiell vorgestellten Fallbeispielen. Deren Auswahl erfolgte keineswegs willkiir-
lich, sondern tragt vielmehr den Wandlungsprozessen im Umfeld des Ersten Welt-
kriegs als einschneidender Zasur Rechnung: Sowohl in den Jahren vor 1914, als auch
nach 1918 kam es zu einer Haufung von klingenden Eklats. Es gilt hier die Hypothe-
se, dass diese Ereignisse keineswegs zufillig zustande kamen, sondern vielmehr
Ausdruck historischer Schwellenphasen waren. Sie weisen auf eine Verdichtung der
Zeit-Zeichen hin, die in den Konzertsilen als sozialen Versammlung- und Verhand-
lungssorten eskalierten und eine 6ffentliche Biihne fanden.

Vor 1914 waren solche Zeichen etwa der unverkennbare Aggressionstrieb und
die Kriegsbegeisterung der Futuristen, die — indem sie Kampfhandlungen geradezu
provozierten — symbolisch auf den Ersten Weltkrieg wiesen und Konzerte zu perfor-
mativen Schlachtfeldern &sthetischer Erfahrung machten. Weniger offensichtlich ist
der Kampfesimpuls im Falle der tumultudsen und referenziellen Premieren Igor
Strawinskys und Arnold Schonbergs im Schliisseljahr 1913. Aber auch diese Ereig-
nisse fanden in einem Klima des Auf- und Umbruchs statt, wenn dabei auch keine
besonders ausgeprigte Aggressionsbereitschaft — zumindest seitens der Kiinstler —
festzustellen war. Hier lag der Sprengstoff in der Asthetik selbst, die das Ende des
tonalen Zeitalters und den Beginn der abstrakten Moderne markierte. Die Skandale
schrieben gewissermallen ein Drehbuch fiir die spéiteren Avantgarden, wie Jennifer
Schuessler 2012 in der New York Times ausfiihrte:

»The premieres helped write a modern cultural script. Artists have been trying to provoke audi-
ences ever since, elevating shock to an artistic value, a sign that they are fighting the good fight

against oppressive tradition and bourgeois morality.«'**

Auch die Musikskandale des Schliisseljahres 1913 gingen mit einer ebenso kiinstle-
risch wie sozial konnotierten Umbruchphase einher, die vom Kampf zwischen Tradi-
tion und Innovation, Biirgerlichkeit und Progressivitét, Restauration und Reformation
geprigt war; mit dsthetischen Mitteln wurden hier die Zeichen der Zeit in Klang ge-
setzt. Ahnliches gilt fiir die Jahre der Weimarer Republik, als sich in der Folge des
Ersten Weltkriegs zwischen 1918 und 1933 eine weitere Schwellenphase auftat, die

154 Georg Bollenbeck: Tradition, Avantgarde, Reaktion. Deutsche Kontroversen um die kul-
turelle Moderne 1880-1945, Frankfurt am Main 1999, S. 29.

155 Dolores Sabaté Planes/Jaime Feijoo: 1910-2010: Hundert Jahre Avantgarde. Ein Vor-
wort, in dies. (Hg.): Apropos Avantgarde. Neue Einblicke nach Einhundert Jahren, Ber-
lin 2012, S. 9-12, hier: S. 9.

156 Jennifer Schuessler: »Shock Me if You Cang, in: New York Times (14.9.2012).
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vielfdltige paradigmatische Verdnderungen nicht nur in der Gesellschaft, sondern
auch in den Kiinsten und ihrer Wahrnehmung zeitigte. Hans Robert Jaufl bemerkte in
seiner Theorie der Rezeption, dass

»der Umbruch vom Alten zum Neuen erst an der [...] sich abzeichnenden Grenzlinie von
»Epochenschwellen< erkennbar [wird]: an der Umbesetzung von Funktionen [...] des bisheri-

gen Weltmodells.«'’

Jauss verwies damit auf Hans Blumenberg, der solche Epochenschwellen als >un-
merklichen Limes«< bezeichnete."”® Werden Skandale in einem groBeren historischen
Rahmen der Erneuerung von Normen und sozialen Ordnungen verortet, so konnen
sie als Kategorie herangezogen werden, die den fliichtigen Augenblick des Um-
bruchs — den Moment, wenn das Pendel kurz stillsteht bevor es die Richtung dndert —
bezeichnet. Zum Ereignis wurden die klingenden éclats im Moment ihrer Eskalation:
wenn sie sich unvorhergesehen und iiberraschend innerhalb eines représentativen
Settings entluden. Dafiir spricht auch die Tatsache, dass insbesondere Urauffithrun-
gen den Rahmen fiir die bedeutendsten Musikskandale lieferten, wie Thomas F. Kel-
ly in seiner Diskussion musikalischer Premieren verdeutlichte:

»Each great work has its infancy, when it is new and fresh, when tradition, admiration, and his-
tory have not yet affected its shape, when its audience is unencumbered by previous expecta-

: 159
tions.«

Mit dem Uberraschungsmoment unvoreingenommener Erwartungshaltung nannte
Kelly zwei wichtige Faktoren fiir das Zustandekommen klingender Eklats. Mit Blick
auf Epochenschwellen konnen diese auch mit Hermann Danuser als eine Art dstheti-
scher Grenzmarkierung verstanden werden:

»Am Ausgang der historischen Entwicklung neuer Kunstarten, Gattungen, Stile, Asthetiken
stehen meist Konflikte, Auseinandersetzungen, Kémpfe. Denn zunéchst stoft alles, was aufer-
halb der etablierten [...] Grenzen einer Kunsttradition liegt, rezeptionsésthetisch auf eine Ver-
weigerung der Akzeptanz, die nur durch den Austrag eines Konflikts iberwunden werden

160
kann.«

Asthetische Kontroversen traten insbesondere in historischen Umbruchsituationen
auf und bezeichneten iiber kiinstlerische Belange hinausgehend den Wandel sozialer
und kultureller Normen. Sie waren passagere Ereignisse im Rahmen gesellschaftli-
cher Wandlungsprozesse und mithin Bestandteil von Ubergangsriten — jenen Rites de
passage, die der franzosische Ethnologe Arnold van Gennep bereits 1909 analytisch
beschrieb: Auf Trennungsriten (rites de separation) folgen Schwellenriten (rites de
marge), die letztlich in abschlieBenden Angliederungsriten (rites d’agrégation) miin-

157 Hans Robert JauB3: Die Theorie der Rezeption — Riickschau auf ihre unerkannte Vorge-
schichte, Konstanz 1987.

158 Hans Blumenberg: Aspekte der Epochenschwelle, Frankfurt am Main 1976.

159 Thomas Forrest Kelly: First Nights. Five Musical Premieres, New Haven 2000, S. 12.

160 Danuser: Wer horen will, muB fiihlen, S. 95.
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den.'®" Der Musikskandal wird in diesem Sinne als eine liminale Kategorie des

Ubergangs verstanden, in der sich kulturelle Bruchstellen kiinstlerisch und performa-
tiv offenbaren — und zwar gleichermallen auf Produktionsebene (Asthetik, Inszenie-
rung, Medien) wie auch in den Verhaltens- und Funktionsweisen der Rezeptionsseite
(Publikum, Presse). Nicht zuletzt in dieser Verklammerung verschiedener gesell-
schaftlicher Akteure und Gruppierungen liegt das kulturdiagnostische Potential klin-
gender Eklats.

Produktion: Inszenierungsstrategien

Der Wandel, den asthetische Skandale bezeichnen, betrifft also gleichermallen die
Produktion wie auch die Rezeption der jeweils zeitgendssischen Kunst. Ursula Petrik
beschrieb mit Blick auf die referentiellen Musikskandale Arnold Schonbergs beide
Seiten, wenn sie den »Bruch mit der Tonalitét [...] als das wohl radikalste Phdnomen
innerhalb der Neuen Musik und gleichzeitig als ein erhebliches Motiv fiir deren viel-
fache Ablehnung«162 bezeichnete. Ausgehend von den eklatanten Griindungsereig-
nissen der musikalischen Moderne etablierte sich auf Produktionsseite ein &stheti-
scher Fortschrittsglaube, der konstituierend fiir das Selbstverstdndnis der Neuen Mu-
sik wurde. Die Negation der tradierten Normen entsprach einem Innovationsimpera-
tiv, der im 20. Jahrhundert als »Absolutismus der Moderne« eine paradigmatische
und dogmatische Eigendynamik entwickelte und Affirmation zum ebenso dsthetisch
wie politisch konnotierten Schimpfwort machte.

Den Schépfern der Neuen Musik wurden die performativen Ausbriiche des Pub-
likums zum Beweis ihrer Fortschrittlichkeit. Die Komponisten agierten zunehmend
unabhingig vom Horergeschmack und rebellierten damit gleichermallen gegen die
biirgerlichen Verhaltensnormen der >Kulturindustrie<, deren Charakteristik Theodor
W. Adorno ebenso polemisch wie treffend auf den Punkt brachte: »Kunst schldgt
heute alles mit Ahnlichkeit.«'® Die Avantgarde wurde zu einem kritischen Konzept
mit dem versucht wurde, der »Reproduktion des Immcrgleichen«164 asthetische Dif-
ferenz entgegenzustellen und damit die Aura des Kunstwerks im Zeitalter seiner
technischen Re‘proaluzierbarkeit165 zu schiitzen. Der Skandal war dabei nicht nur zum
Ausweis zukunftsweisender Innovation, sondern gewann an der Schwelle zum Zeit-
alter der Massenmedien noch eine weitere Bedeutungsebene hinzu: ohne die Auf-
merksamkeit der Presse wiren die Kontroversen in den Konzertsélen verhallt. Wenn
Arnold Schonberg und Igor Strawinsky von der 6ffentlichen Aufmerksamkeit infolge
der Saalschlachten profitierten, so erkannte Martin Eybl darin ein Tauschgeschéft
zwischen Kiinstlern und Medien, von dem beide Seiten profitieren:

161 Arnold van Gennep: Rites de passage, Paris 1909; Ubergangsriten, Frankfurt am
Main/New York 2005.

162 Petrik: Die Leiden der Neuen Musik, S. 7.

163 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno: »Kulturindustrie. Aufkldrung als Massenbetrug,
in Ders.: Dialektik der Aufklarung, Frankfurt am Main 1987, S. 128-176, hier S. 128.

164 Ebd, S. 142.

165 Walter Benjamin: »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit«,
in Ders.: Gesammelte Schriften, Band 1, Frankfurt am Main 1980, S. 471-508.
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»Der Skandal ist fiir die Medien eine leicht verkéufliche Ware und zugleich das prestigetriach-
tige Wundmal des wahren Kiinstlers. Immer mehr junge Tonkiinstler erflehten das Ausge-
pfiffenwerden [...], weil es Richard Wagner, weil es Bruckner und Hugo Wolf so sehr forder-

166
te.«

Schon in der Weimarer Republik und im Paris der »Goldenen Zwanziger< hiuften
sich Inszenierungsstrategien von Kiinstlern wie dem Bad Boy of Music — George An-
theil — welche die 6ffentliche Wirkmachtigkeit klingender éclats erkannten. Es ist al-
so kein Zufall, dass Skandale die Entwicklung der Presse zum Massenmedium be-
gleiteten und dokumentierten. Auch die Ereignishaftigkeit von Musikskandalen
hingt unmittelbar mit ihrer medialen und kommunikativen Vermittlung sowie ihrer
(Re-)Produktion innerhalb einer demokratischen Offentlichkeit zusammen. Wenn
2012 etwa Vallejo Gantner, der kiinstlerische Direktor des New Yorker Performance
Space 122 mit Blick auf die Strawinskys (mas)sacre du printemps feststellte: »a Rite
of Spring-style riot is every presenter’s dream«'®’, deutet dies auf eine Okonomie der
Aufmerksamkeit168 hin, die Georg Frank in seiner gleichnamigen Monographie fiir
die Moderne herausarbeitete. Ausgehend von der Uberlegung, dass gesellschaftliche
Ordnungen vorrangig von medialer Wahrnehmung beherrscht werden, lassen sich
seine Ergebnisse fiir den Wissenschaftsbetrieb miihelos auch auf den Kunst- und
Kulturmarkt iibertragen: Arger und Irritation des Publikums sind nicht selten ein be-
wusst provoziertes Marketinginstrument — und die grofte Strafe fiir ein Werk und
seinen Schopfer demnach keine vernichtende Kritik, sondern Missachtung. Der
Kunsthistoriker Heinz Steinert fasste diesen Gedanken in einem griffigen Satz zu-
sammen: »Am unerfreulichsten ist der Skandal der ausbleibt.«'® Uber dieses Bon-
mot hinausgehend wurde den Komponisten die Provokation des Publikums auch &s-
thetisch bedeutsam. Im Anschluss an die Futur- und Dadaisten kam es in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts verstidrkt zu Inszenierungsstrategien und performativen
Auffiihrungskonzepten, die eine Reaktion des Publikums nicht nur evozierten, son-
dern geradezu sistierten. Der Arger, die Irritation und auch die Gegenwehr des Oub-
likums wurden zum Bestandteil des Kunstereignisses, nicht etwa dessen Stérung.

Rezeption: Laute(r) Emotionen

Auf die Normbriiche der Komponisten reagierte das Publikum seinerseits mit einem
Bruch der biirgerlichen Verhaltensnormen. Wer die Konzerte durch Larm storte, ne-
gierte ihren Kunstcharakter und brachte den Willen zum Ausdruck, sich derartige
Musik nicht bieten zu lassen. Waren solche AuBerungen auch oft spontane Bekun-
dungen des Missfallens, so zeigten sich dabei doch immer wieder Inszenierungsstra-
tegien, wovon das teils praventiv mitgebrachte Stor-Instrumentarium wie Trillerpfei-
fen, Rohrenschliissel oder gar Stinkbomben zeugt. Martin Thrun erkannte darin »ein

166 Eybl: Die Befreiung des Augenblicks, S. 29f.

167 Schuessler: Shock Me if You Can.

168 Georg Frank: Okonomie der Aufmerksamkeit. Ein Entwurf, Miinchen/Wien 1998.

169 Heinz Steinert: »Am unerfreulichsten ist der Kunstskandal der ausbleibt. Anmerkungen
zu Arbeitsbiindnissen in der Kunst«, in Christine Resch: Kunst als Skandal, Wien 1994,
S. 9-35, hier S. 9.
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offenkundiges Indiz fiir die Opposition eines enttduschten wie konsternierten, mehr-
heitlich der Oberschicht angehdrenden Abonnement-, Fest- oder Vereinspubli-
kums«'” und benannte damit auch die sozialen Faktoren des Musikbetriebs. Hier
wurden also, wie Martin Eybl im Zusammenhang mit den Schonberg-Skandalen fest-
stellte, die »alten Normen musikalischer Auffithrungsbedingungen im Zeitalter des
biirgerlichen Musikbetriebs [...] sg,esprengt.«171

Die Radikalitdt der dsthetischen Erfahrung beantwortete das Publikum mit nicht
minder radikalen Verhaltensweisen, die als affektive Reaktionen auf die schockie-
rende Diskrepanz von Erfahrung und Erwartung verstanden werden kénnen. Damit
riicken Gefiihls- und Rezeptionstheorien in den Fokus des analytischen Interesses.
Hans Robert JauB} setzte in seiner Theorie der Rezeption erstmals den »Rezipienten
als Empfinger und Vermittler, mithin als Triager aller &dsthetischen Kultur« in sein
historisches Recht, »das ihm in der Geschichte der Kiinste vorenthalten blieb, solan-
ge sie im Banne der traditionellen Werk- und Darstellungsésthetik stand.«'”* Der
Schritt vom passiven Akt des Empfangens zur aktiven und produktiven Rezeption
vollzog sich erst mit der Emanzipation des biirgerlichen Individuums und nahm im
Verlauf der Moderne Fahrt auf. Hier kam es im Anschluss an Umberto Eco zur »Off-
nung des Kunstwerks<, wobei das Konzept als Chiffre fiir die aktive Beteiligung des
Rezipienten an der Generierung des Kunstwerks steht.'”® Beschreibt die literaturwis-
senschaftlich gepriagte Rezeptionsésthetik eher den hermeneutischen Prozess histori-
scher Exegese und Interpretation, ist die Wahrnehmung von Musik, die im unmittel-
baren Augenblick der Auffiihrung von einem Publikumskollektiv rezipiert wird, et-
was anders gelagert: Wahrend Literatur in der Regel von einem Leser reflektiert wird
und als Werk unverdndert bleibt, ist die Auffiihrungskunst Musik von einer tempora-
len Fliichtigkeit gepragt und generiert damit viel deutlichere Anschliisse an unmittel-
bare Affekte, die sich in klingenden éclats ereignishaft entladen.

Die Verhaltensweisen der Auditorien offenbaren als historische Zeichen Hinwei-
se auf zeitgebundene Normen: Waren lautstarke MeinungséduBerungen des Publikums
noch im 18. Jahrhundert normaler Bestandteil musikalischer Auffiihrungen, etablierte
sich mit dem Aufkommen einer biirgerlichen Musikkultur eine passive Rezeptions-
haltung.174 Seit dem spiten 19. Jahrhundert wurde die Zuriickhaltung der Gefiihle im
abgedunkelten Saal zu einer Regel des Anstandes. Der Kulturhistoriker Peter Gay
sprach in diesem Zusammenhang von einer » Art of Lis‘[ening«175 und Elias Canetti
von einem >Ritual des Stockens<: »Jede Bewegung ist unerwiinscht, jeder Laut ver-

170 Thrun: Der Sturz ins Jetzt des Augenblicks (Vortragsmanuskript).

171 Eybl: Die Befreiung des Augenblicks, S. 25.

172 JauB: Theorie der Rezeption, S. 5.

173 Umberto Eco: Das offene Kunstwerk, Frankfurt am Main 1973.

174 James H. Johnson stellte die Frage »Why did audiences grow silent?« in den Mittelpunkt
seiner Monographie Listening in Paris (Berkeley 1995).

175 Peter Gay: »The Art of Listening«, in Ders.: The Naked Heart (The Bourgeois Experi-
ence: Victoria to Freud), New York 1995, S. 1-25. Siehe hierzu auch den Bericht zur
Konferenz »The Art of Listening«, die vom 12.-17. Juli 2012 im Berliner Radialsystem
stattfand, URL: http://www.hsozkult.de/conferencereport/id/tagungsberichte-4434 [Zu-
griff: 31.8.2017].
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pont [...], alle duleren Reaktionen darauf unterbleiben.«'’® Der Literaturnobelpreis-

triger konstatierte in Masse und Macht eine grundsitzliche Ahnlichkeit rhythmischer
Massen als Erscheinungsform der Macht. Wihrend Individuen iiber Distanzen be-
stimmt seien, kdnne es bei Menschenansammlungen als einem von Affekten geleite-
ten Gebilde zu einem Zustand der »Entladung« kommen, bei dem alle »ihre Ver-
schiedenheiten loswerden und sich als gleiche fiihlen.«'”’

Wenn Canetti auch im biirgerlichen Konzertbetrieb eine ritualisierte »Stockung
der Gefiihle« diagnostizierte, kann der Musikskandal als Ausnahmeerscheinung gel-
ten, der ex negativo Riickschliisse auf soziale und anthropologische Wandlungspro-
zesse erlaubt. Die affektiven Entladungen in den Konzertauditorien weisen insbeson-
dere die Avantgarden als ein Brennglas solcher Dynamiken aus. Deren Provokatio-
nen lieBen die verstummten Auditorien wieder laut werden und das Publikum in po-
larisierenden Affekten und unkontrollierbaren Gefithlen wie Empo6rung und Zorn,
aber auch Unsicherheit und manchmal hilfloser Komik aus dem ritualisierten Hand-
lungskorsett ausbrechen. Der Musiksoziologe Christian Kaden beschrieb diese Dy-
namik mit Blick auf den Skandal um Igor Strawinskys Le sacre du printemps:

»Namentlich zwischen Publikum und Biihne etabliert sich ein Dialog der Verfeindungen. Von
unten her réhrt man, lacht man. Von oben gibt man um kein Jota nach. Die negativen Impulse
prasseln aufeinander in einer Minus-Minus-Kaskade, unversdhnlich. Aber auch zwischen den
Zuschauern [...] tobt der Krieg. Der Teufel ist los auf allen verfiigbaren Sozialisierungsebenen.
Namentlich diese Zweidimensionalitét negativer Aufladung macht es, da3 der Skandal relativ
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rasch zur Krise kommt. Das Pulver wird nach sdmtlichen Seiten verschossen.«

Derlei GefiihlsduBerungen kénnen im Anschluss an das Metzler Lexikon Avantgarde
verstanden werden »als Beriihren der empfindlichen Stellen der moralischen, religio-
sen, politischen, sozialen, kulturellen »Héaute«mit denen Menschen als gesellschaftli-
che Wesen ebenfalls umspannt sind.«'”’ Auch aus Sicht der Musikpsychologie wur-
den Umbruchszenarien anhand verdnderter Bewusstseinszustinde und Affekte der
Rezipienten beschrieben. Rudolf Brandl etwa bemerkte, dass der Konflikt zwischen
dem Aufbrechen alter- und der Etablierung neuer Regeln stets einhergeht »mit
Fremdheitserfahrungen, mit Verstdrung, Verwirrung und einer Un- und Umordnung
der Sinne. Alterierende Kdrper- und BewuBtseinsverfassungen paaren sich dabei ge-
gebenenfalls mit existentiellen Emporungen oder auch Euphorien.«180 Neben Un-
mutsduBerungen wurde nicht zuletzt Geldchter zum Gradmesser é&sthetischer und so-
zialer Wandlungsprozesse.181

176 Elias Canetti: Masse und Macht, Miinchen 1994, S. 39.

177 Ebd, S. 14.

178 Kaden: Skandal als Ritual, S. 587.

179 Hubertus van den Berg/Walter Fihnders (Hg.): Metzler Lexikon Avantgarde, Stutt-
gart/Weimar 2009, S. 185f.

180 Rudolf M. Brandl: »Musik und verdnderte BewuBtseinszustdnde«, in: Herbert Bruhn,
Rolf Oerter, Helmut Rosing (Hg.): Musikpsychologie. Ein Handbuch, Reinbek bei Ham-
burg 1993, S. 599-610, hier S. 599.

181 Siehe hierzu Ludger Scherer/Rolf Lohse (Hg.): Avantgarde und Komik, Amsterdam
2004.
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Im Anschluss daran manifestiert sich der Musikskandal auch durch die affektiven
Kontrollverluste der Rezipienten, die ihrerseits Hinweise auf Paradigmenwechsel
und Epochenschwellen geben konnen: Als passagere Handlungsmuster stellen die
Affekte performative Akte dar, iiber die sich Ordnungen des Sicht-, Zeig- und Horba-
ren erst etablieren.'™ Der Konflikt von »>Tradition versus Innovation« eskalierte fast
immer in einem paradigmatischen Gegeneinander der Gefiihle als innerer Dramatur-
gie der klingenden Ereignisse. Neil Blackadder sprach in seiner Schrift {iber Modern
Theatre and the scandalized audience von einer durch Gefiihle, Emphase und Kon-
trollverluste geprigten Polaritit von Reaktionen. Dabei offenbare sich in der Spren-
gung der tradierten Verhaltensregeln (»primarly disorderly«) Widerstand gegen das
Werk und/oder den Schopfer, der sich in Dupliken (»rejoinders«), physischen Gesten
oder auch organisierten Gruppendemonstrationen, verbunden mit Larmproduktion in
Form von Rufen, Pfiffen oder Trampeln, ausdriicke.'® Damit lasst sich die Hypothe-
se von Musikskandalen als geprégt durch >laute(r) Emotionen« verifizieren, die sich
stets in einem polarisierten Schlagabtausch gleich einer »affektiven Schneeball-
schlacht« entluden. Systemtheoretisch resultiert daraus, wie bei einer Luftschaukel,
ein Uberschwingverhalten, also eine Ereignisfolge ohne Anfang und Ende.'™ Der
Musikwissenschaftler Martin Thrun erkannte darin eine Art allgemeingiiltiger Ver-
laufsform, die er anhand von Konzerttumulten in den Jahren der Weimarer Republik
skizzierte:

»Vielfach begannen Stérungen mit unwillkiirlichem Geléchter, das sich wie ein Lauffeuer ver-
breitete. Hinzu kamen willentliche UnmutsduBerungen wie Zischen, Husten, Scharren, Tiiren-
schlagen, die unter dem Beifall der Gegenseite schlimmstenfalls zur Unterbrechung oder zum
endgiiltigen Abbruch des Spiels fiihrten. In den Pausen dominierte, von eventuellen Handgreif-

lichkeiten abgesehen, verbaler Schlagabtausch.«'®

Thrun erkannte in diesen Affekten einen >Sturz ins Jetzt des Augenblicks<. Wahrend
auf Produktionsseite dsthetische Konventionen gesprengt wurden, durchbrach auch
das Publikum seine Verhaltensnormen und die von Elias Canetti diagnostizierte »Sto-
ckung der Gefiihle«. Anstelle des tradierten Konzertzeremoniells trat in den Worten
von Christian Kaden »ein Statt-Ritual, Ersatz-Ritual, dort Platz greifend, wo Kult
und Ritus als solche bereits ins Abseits verbannt wurden.«'*

Sezession und Isolation: Die >Leiden< der Neuen Musik
Wihrend die Medien den Impuls zum Skandal publizistisch vervielféltigten und

Komponisten in Anlehnung an die zu Klassikern avancierten ehemaligen Skandalie-
rer ein radikales Image der Neuen Musik etablierten, standen die Publikumsreaktio-

182 Siche hierzu etwa Bernhard Waldenfels: Der Stachel des Fremden, Frankfurt am Main
1990.

183 Neil Blackadder: Modern Theatre and the Scandalized Audience, Westport 2003, S. 12.

184 Siche hierzu Paul Watzlawik: Menschliche Kommunikation. Formen, Stdrungen, Para-
doxien, Bern 1971.

185 Thrun: Der Sturz ins Jetzt des Augenblicks [Vortragsmanuskript].

186 Kaden: Skandal und Ritual in der Musik, S. 595.
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nen paradigmatisch fiir die Rezeptionsprobleme, welche die Neue Musik auch im
weiteren Verlauf der Moderne aufwarf. Schon in ihren Anfingen wurde klar, dass
sie im biirgerlichen Musikleben nicht anndhernd jenen Stellenwert erhalten wiirden,
die den Werken der Klassiker zukam. Ursula Petrik erkannte in dieser problemati-
schen Rezeption Die Leiden der Neuen Musik und begriindete ihre These mit Blick
auf 6konomische, soziologische, ideologische, politische und kulturelle Kriterien:

»Faktum ist, dass sich seit dem friihen 20. Jahrhundert eine tiefgreifende Diskrepanz zwischen
den dsthetischen Vorstellungen der Komponisten und den Horerwartungen des Publikums auf-
getan hat, und dass die rasant fortschreitenden dsthetischen Entwicklungen seither Musikschaf-

fende und -rezipienten einander nach und nach entfremdet haben.«'*’

Im Verlauf der Moderne kam es zur Sezession der Neuen Musik vom Massenge-
schmack, der die klingende Avantgarde zunehmend in einem intellektuellen Elfen-
beinturm verortete, den ihre Protagonisten selbst aktiv miterbauten. Martin Thrun
sprach in diesem Zusammenhang von einer:

»Fragmentierung kultureller Lebenswelten als die notgedrungene Aus- oder Abgrenzung mo-
derner Kiinste und ihrer Schopfer von Institutionen der sogenannten biirgerlichen Hauptkultur;
im Nachhinein begriff man Sezessionen als Stadien der Sedimentierung von Kultur [...]. Selbst
wenn die Ansicht zutreffen sollte, dass die Vielfalt von Szenen zum Inbegriff enthierarchisier-
ter Musikkultur geworden ist, wird man nicht auler Acht lassen kénnen, dass die heutzutage

vielerorts prisente Neue-Musik-Szene von eigentiimlicher Abkunft ist.«'*

Damit beschrieb Thrun zwei schwerwiegende Folgen der referenziellen Skandale:
Das Ende von Leitkulturen im zunehmenden Pluralismus Moderne sowie Die soziale
Isolation der Neuen Musik, die Michael Custodis in seiner Studie zum K&lner Musik-
leben nach 1945 herausarbeitete, die {iber ihre raumzeitlichen Parameter hinaus An-
schlusspotential besitzt."® Mit den historischen Saalschlachten begann die Metamor-
phose der zeitgendssischen Kunstmusik vom gesellschaftlichen Ereignis hin zur Spe-
zialsache elitirer Kreise, deren Auswiichse bis in die oft pauschale Ablehnung Neuer
Musik in der Gegenwart reichen.

Diese Abwehrhaltung wurde freilich oftmals von den Kiinstlern selbst intendiert,
indem die kulturbiirgerlichen Rituale vehement abgelehnt wurden. Zugleich kann die
durch intellektuelle Komplexitdt provozierende Sprache der Neuen Musik als Ge-
gengewicht zur einsetzenden j>Popkulturalisierung< der Massenkultur verstanden
werden. Dafiir spricht nicht zuletzt die zunehmend hermetische Unterscheidung von
sogenannter U(nterhaltungs)- und E(rnster)-Musik, die zu einem charakteristischen
Merkmal in der (Post-)Moderne wurde: Wéhrend der Unterhaltungsmusik jeglicher
Kunstcharakter abgesprochen wird, tragt die Kunstmusik seitdem den Ernst im Na-
men. In dieser dialektischen Sedimentierung erkannte Frank Hentschel eine Vielzahl
von Ideologien,

187 Petrik: Die Leiden der Neuen Musik, S. 8.
188 Thrun: Der Sturz ins Jetzt des Augenblicks (Vortragsmanuskript).
189 Custodis: Die soziale Isolation der neuen Musik.
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»die der Konstitution der Szene dienen und die die Horhaltung der Szene-Mitglieder bis hin
zum Verlassen des Konzertsaals beeintrichtigen [...]. So viel wird man sagen konnen: daf3 die
Selbstdarstellung der Komponisten neuer Musik und die Horhaltung ihrer Rezipienten einen
sozialdistinktiven Sinn besitzen [...]. Mit Blick auf das Thema der dsthetischen Erfahrung 1af3t
sich aber festhalten, da3 Ideologie und gesellschaftliche Dynamiken das Hérverhalten von Mu-

. . . .. 190
sik offenbar tief beeinflussen konnen.«

Auch Hentschel betonte also die Zusammenhinge zwischen &sthetischen und gesell-
schaftlichen Dynamiken, die sich in einer distinktiven Haltung von Mitgliedern aus
dem Kreis der Neuen Musik und ihrem Publikum manifestieren. Zwar verblieben die
klingenden Eklats der Neuen Musik im Verlauf des 20. Jahrhunderts zunehmend im
inneren Zirkel der Musikavantgarde und wurden damit zu >Skandalen im Sperrbe-
zirk<. Dennoch muss der isolierte Bezirk der musikalischen Avantgarden als sozio-
dsthetischer Faktor und ihre Vertreter als intellektuelle Akteure und Agenten der
Moderne ernst genommen werden: Die Skandale der Neuen Musik verlichen dem
kulturellem Storfall »>Skandal< eine produktive Note und wiesen den Fortschrittscha-
rakter und das Innovationstheorem als konstituierende Kraft fiir die Formierung der
musikalischen Moderne aus. Erst die zerriitteten Kunstwerke sind, noch einmal ge-
sprochen mit Adorno: »Male des geschichtlichen Prozesses.«'”!

190 Frank Hentschel: »Asthetische Erfahrung und die Ideologie der Hochkultur in der neuen
Musik, in: Paragrana 15 (2/2006), S. 121-132, S. 132.
191 Adorno: Philosophie der Neuen Musik, S. 38.



AGON und SKANDAL (Durchfiihrung #1)

Als Deutschland im Friihjahr 1945 die bedingungslose Kapitulation unterzeichnete,
waren nicht nur viele Stiddte und Menschenleben zerstort, sondern ein ganzes kulturel-
les Wertesystem. Indem die Kunst wiahrend der NS-Diktatur dem allgemeinen Gleich-
schaltungsprozess unterworfen wurde und jedes Wort, jedes Bild und jeder Klang in
den Dienst des totalen Krieges gestellt worden war, hatten die deutsche >Kulturnation«
und ihre Musiktradition einen faulen Beigeschmack bekommen. Der Musikwissen-
schaftler Ulrich Dibelius machte zur Situation des deutschen Musiklebens nach dem
Zweiten Weltkrieg eine banal erscheinende Bemerkung, die gleichwohl analytisches
Anschlusspotential besitzt: »Zwolf Jahre Nazi-Regime, davon nahezu sechs Jahre
Krieg, hatten zu einer schaurigen Reduzierung aller Lebensfunktionen geﬁihlr‘[.«1

Die »Kulturnation< Deutschland, deren bildungsbiirgerliche Identitdt als >Land der
Dichter und Denker« nicht zuletzt auch durch ihre klassische Musiktradition geformt —
und in den Worten des Satirikers Karl Kraus in den kriegerischen Konflikten des 20.
Jahrhunderts als »Volk der Richter und Henker«’ pervertiert — wurde, lag im Friihjahr
1945 also in Agonie. Ist es Zufall, dass aus diesem kulturellen Todeskampf nur zwei
Buchstaben gestrichen werden miissen, um zum altgriechischen Wortstamm des Wett-
kampfwesens zu gelangen: agon (Aymv)? Wenn Dibelius’ Kollege Hermann Danuser
im Begriffspaar von Agon und Skandal’ ein Paradigma fiir die Dynamik der Neuen
Musik nach 1945 erkannte, scheint an dieser Stelle ein kleiner begriffsgeschichtlicher
Exkurs geboten, der das agonale Prinzip in eine erstaunliche Ndhe zur Dynamik des
klingenden Eklats riickt.
Abgeleitet von der 6ffentlichen Versammlung (agora), bezeichnete der Agon in der
griechischen Antike das Wettkampfprinzip, das gleichermaflen fiir sportliche und
kiinstlerische Konkurrenzen wie fiir den demokratischen Rechtsstreit und das rheto-
risch-theatrale Prinzip von Rede und Gegenrede galt.4 Damit ist eine erste Kongruenz

Ulrich Dibelius: Moderne Musik, Miinchen 1998, S. 23.

2 Karl Kraus kulturkritische Wendung lautete: »Die deutsche Bildung ist kein Inhalt, sondern
ein Schmiickedeinheim, mit dem sich das Volk der Richter und Henker seine Leere orna-
mentiert.« Siehe Ders.: »Die vorletzten Tage«, in: Der Spiegel (26/1964), S. 76.

3 Hermann Danuser: »Agon und Skandal«, in Borio, Gianmario/Ders. (Hg.): Im Zenit der Mo-
derne. Die internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik Darmstadt 1946-1966, Band 2, Frei-
burg im Breisgau 1997, S. 374ft.

4 Siehe zur Begriffsgeschichte des »Agon«: Karlheinz Barck/Martin Fontius/Dieter Sch-
lenstedt/Burkhart Steinwachs/Friedrich Wolfzettel (Hg.): Asthetische Grundbegriffe, Band
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zum modernen Skandalbegriff {iber die verschriankten Faktoren von 6ffentlicher Auf-
merksamkeit und polarisierender Konkurrenz hergestellt. Aber erst an der Schwelle
zum 20. Jahrhundert wurde der Agon durch Denker wie Jacob Burckhardt, Friedrich
Nietzsche und Johan Huizinga zum Basisfundament der griechischen Kultur erklért
und damit zur kulturtheoretischen Formel aufgewertet, die zur Beschreibung der Ek-
latanz Neuer Musik nach 1945 Anschlusspotential besitzt.

Nietzsche machte das agonale Prinzip fruchtbar, indem er die Funktion des Wettstreits
im Verzicht auf endgiiltige Hierarchien beschrieb und darin einen Zwischenraum der
Kontingenz als Ort schopferischer Potenz erkannte: »Jede Begabung muf sich kdmp-
fend entfalten.«’ In eine dhnliche Richtung zielte auch Johan Huizinga, der die Nédhe
des Agonalen zum Spiel betonte: Der spielerische Wettstreit setze Energie und Kraft
frei und erhalte damit das Potential, verfestigte Strukturen zu durchbrechen und Inno-
vation hervorzubringen.6 Wenn damit ein Link zum agonalen Innovationsstreben der
Avantgarden im 20. Jahrhundert gesetzt werden kann, legt der Konnex von Spiel und
Offentlichkeit auch den Charakter eines Kriftemessens nahe, das zugleich der Unter-
haltung der Zuschauer diente. Auch dieser Gedanke baut eine Briicke zum &sthetischen
Skandal in der Moderne, der ebenfalls Komponenten von Amiisement unter der Aus-
handlung kiinstlerischer Deutungshoheiten enthélt. Die kulturelle Bedeutung des Ago-
nalen kann schlieBlich in der Serialitidt der turnusméBig wiederkehrenden Agone gese-
hen werden, die sich in der Festspielkultur der Moderne konserviert hat.

Jacob Burckhardt dagegen erkannte das agonale Prinzip als wesentlichen Integra-
tionsfaktor der griechischen Zivilisation: Nicht nur sei der Agon ein Ventil fiir kultu-
relle Konflikte, indem er nicht der gegenseitigen Vernichtung, sondern vielmehr als
Kompensation fiir Kriege diene und also durch Konkurrenz Gemeinsinn erzeuge; der
geregelte Wettstreit sei dariiber hinaus ein das griechische Leben bestimmendes und
stimulierendes Grundprinzip.7 Nietzsche merkte in diesem Zusammenhang an, dass
»der griechische Genius den einmal so furchtbar vorhandenen Trieb gelten lie8 und als
berechtigt erachtete«, diesem aber durch »den edelsten hellenischen Grundgedanken,
den Wettkampf« eine »orphische Wendung« einschrieb:

»[M]an beseitigt den iiberragenden einzelnen, damit nun wieder das Wettspiel der Krifte erwa-
che: ein Gedanke, der der »Exklusivitit< des Genius im modernen Sinne feindlich ist, aber vo-
raussetzt, daf} in einer natiirlichen Ordnung der Dinge es immer mehrere Genies gibt, die sich

gegenseitig zur Tat reizen, wie sie sich auch gegenseitig in der Grenze des MaBes halten.«®

1, Stuttgart/Weimar 2000, Sp. 582f; Joachim Ritter/Karlfried Griinder/Gottfried Gabriel
(Hg.): Historisches Worterbuch der Philosophie, Band 1, Basel 1971, Sp. 112f.

5 Friedrich Nietzsche: »Homers Wettkampf« (1872), in Ders.: Werke in drei Bianden, Miin-
chen 1954, Band 3, S. 291-299, hier S. 295. Siche hierzu auch Vasile Padurean»: Das Pha-
nomen des Agong, in Ders.: Spiel — Kunst — Schein. Nietzsche als urspriinglicher Denker,
Stuttgart 2008, S. 83-107.

6 Johan Huizinga: Homo ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel (1939), Reinbek 2009.

7  Jakob Burckhardt: »Der koloniale und agonale Mensch«, in Ders.: Griechische Kulturge-
schichte, Band 4, Miinchen 1977, S. 82-117.

8 Nietzsche: Homers Wettkampf, S. 295.
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Dieser orphische Gedanke des Agons wurde von 1938 bis 1945 in der gleichgeschal-
teten nationalsozialistischen Gesellschaft unmdglich gemacht, indem der Wettstreit
zum blutigen Kampf sowie das Spiel zu tédlichem Ernst mutierte und damit gleicher-
mafen Agon wie Skandal als Ausdruck polarisierender Meinungen ausgeschlossen
wurden. Umso wichtiger wurde das agonale Prinzip nach 1945, als nach der kulturellen
Agonie der Kriegsjahre der Wettstreit um kulturelle Normen neu entfachte und sich
als iiberaus fruchtbar fiir die Reorganisation des deutschen Kulturlebens und besonders
die Dynamik der Neuen Musik erwies: Der Wettlauf um Innovationen mutierte zur
Kerndisziplin der musikalischen Streitkultur in der Moderne und dariiber hinaus: Jean-
Frangois Lyotard modifizierte das agonale Prinzip in seiner La condition postmoderne
zu einem Phinomen der Postmoderne. Er erkannte darin eine Paralogie, also einen
Moglichkeitsraum des Wandels und der Neuerung, der nicht an dauerhaften Konsens
gebunden ist.”

Zu den bekanntesten Agonen der musikalischen Moderne avancierten nach 1945
die Donaueschinger Musiktage sowie die Darmstddter Ferienkurse fiir Neue Musik.
Als Nachfahren der antiken Festspielkultur kam beiden Festivals im doppelten Wort-
sinn von agon sowohl Bedeutung als Versammlungs- wie als Verhandlungsorten &s-
thetischer Normen zu. In diesen Arenen der Neuen Musik kam es zu einem verschérf-
ten Wettstreit um Innovationen, allerdings verblasste der 6ffentliche Charakter der an-
tiken Agone zunehmend zulasten einer intellektuellen Spartenbildung und Segrega-
tion. Diese Entwicklung ging einher mit einer topographischen Dezentralisierung: Wa-
ren sowohl Skandale wie auch die Avantgarden vor dem Zweiten Weltkrieg noch Sa-
che der urbanen Zentren gewesen, wanderten diese nun in die Provinz ab. Zu dieser
Entwicklung machte der Musikwissenschaftler Hartmut Krones 2008 aufschlussreiche
Bemerkungen:

»Was war Donaueschingen vor der 1921 erfolgten Griindung der Musiktage [...]. Was war
Darmstadt vor der Installierung von unorthodoxen, gegen den Strich biirstenden Internationalen
Ferienkursen? Es waren Provinzstidte, die zumindest auf dem Gebiet der Musik kaum der All-
gemeinheit bekannt waren. Zentrum waren diese beiden deutschen Orte allerdings nur fiir einige
wenige Tage bzw. Wochen, doch Ausstrahlungskraft besalen sie schlieBlich wihrend des ge-
samten Jahres, und >Darmstadt« wurde sogar zum Synonym fiir prononciertes Komponieren
schlechthin. Dal3 der Zentrumswerdung auch die Hybris folgte, die allein selig machende Wahr-
heit bzw. Qualitdt ausschlieBlich selbst gepachtet zu haben, soll allerdings nicht verschwiegen
werden. Die Intoleranz und Uberheblichkeit eines Zentrums der Peripherie gegeniiber hat sich

auch in Darmstadt eingestellt — wie im Falle des Papstes von Avignon.«'’

Der Riickzug aus den urbanen Zentren ging mit einer inneren Spartenbildung der
Neuen Musik sowie der duBerlichen Segregation vom reguldren Musikbetrieb und ei-
nem breiten Publikum einher. Gleichzeitig entwickelte die Szene — >wie im Falle des
Papstes von Avignon« — ein starkes und zunehmend dogmatisches Sendungsbewusst-
sein.

9 Jean-Frangois Lyotard: Das postmoderne Wissen, Wien 2012.

10 Hartmut Krones: »Multikulturelles, Internationales, Neues und >Fremdes< in der Musik.
Zweieinhalb Jahrtausende Achtung des Andersartigenc, in Ders. (Hg.): Multikulturelle und
internationale Konzepte in der Neuen Musik, Wien 2008, S. 13-30, hier S. 30.
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Diese sich um 1950 herausbildenden Merkmale beeinflussten auch die Struktur klin-
gender Eklats: Kontroversen wurden immer seltener vor und von einem konsternierten
biirgerlichen Auditorium ausgetragen, sondern zunehmend polemisch und oft publi-
zistisch im inneren Kreis der Szene. Dies stellte auch Hermann Danuser fest, der in
diesem Kontext zwei verschiedene Typen des Musikskandals beschrieb:

»Eine grundsitzliche Differenz besteht [...] zwischen einem Skandal, der sich innerhalb einer
Musikkultur ereignet — z.B. innerhalb der Avantgardekultur [...] — und einem Skandal, der aus
einem Konflikt zwischen verschiedenen Musikkulturen — z.B. den Polemiken zwischen Avant-

garde- und tradierter Konzertkultur — resultiert.«"'

Das Jahr 1945 markierte in diesem Zusammenhang eine Schwelle dsthetischer Erfah-
rung: Hatten die Provokationen der historischen Avantgarden das biirgerliche Konzert-
publikum geschockt und zu Tumulten animiert, verschob sich die Skandaldynamik nun
hin zu einer internen Streitkultur. Zu den wichtigsten Schauplétzen und Zentren dieser
Entwicklung wurden die beiden provinziellen Pole der Neuen Musik — Donaueschin-
gen und Darmstadt — denen jeweils eine spezifische Bedeutung zukam:

Die 1921 gegriindeten Donaueschinger Musiktage besallen bereits eine Tradition
als eklatantes Zentrum der Neuen Musik, als man sie 1949 neu aufleben liefl und mit
einer beispielhaften chronique scandaleuse die zweite Phase der musikalischen Mo-
derne einleitete. Mit ihrer kurzen Dauer von drei hoch konzentrierten Festivaltagen
und dem (fast) ausschlieBlich aus Urauffithrungen bestehenden Programm, erlebte Do-
naueschingen im Nachkriegsjahrzehnt — auch in Anlehnung an seine eklatante Griin-
dungsgeschichte — Skandale in Serie, bei denen die Protagonisten der Neuen Musik
reihenweise ebenso skandal- wie aufmerksamkeitstriachtig auf die Bithne der Musik-
geschichte traten: Als zyklische Wiederholung dhnlicher Ereignisse, wurde hier der
klingende Eklat zum seriellen Ordnungsprinzip der Neuen Musik und zum provokan-
ten Signum der Nachkriegsavantgarde.

Ahnliches galt fiir die Darmstédter Ferienkurse fiir Neue Musik, die allerdings ei-
nen Strukturwandel des Musikskandals priagten: Sie wurden zum Schauplatz des in-
nerdsthetischen Ringens und der selbstreferenziellen Isolierung der Avantgardekultur.
Bar der Donaueschinger Tradition, war den 1946 neu begriindeten Ferienkursen eine
noch deutlichere Abkehr und Negation von der Tradition eingeschrieben. Als mehr-
wochiges Branchentreffen stellte Darmstadt zudem ein diskursiv geprigtes Aquivalent
zum Urauffithrungsort Donaueschingen dar und verfiigte dariiber hinaus mit Theodor
W. Adorno iiber ein prominentes Sprachrohr einer am Theorem des Fortschritts orien-
tierten Kunstsprache. Seine musiktheoretischen Texte priagten und spiegeln bis heute
intrinsisch die konfliktive Gemengelage der Neuen Musik nach 1945, indem »sie An-
laB3 fiir begeisterte Zustimmung, stillschweigende Abstandnahme und entsetzten Wi-
derspruch wurden.«'?

11 Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 375.
12 Ebd., Band 1, S. 438.
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Die DONAUESCHINGER MUSIKTAGE:
CHRONIQUE SCANDALEUSE

Wenn mit Blick auf die Donaueschinger Musiktage von einer chronique scandaleuse
die Rede ist, geschieht dies auch mit Verweis auf die Begriffsgeschichte der Wendung.
In Meyers Grofiem Konversationslexikon wurde die Phrase 1906 als »(namentlich bds-
willig libertriebene) Geschichte von den Torheiten und Lastern einer Zeit oder eines
Orts«"? beschrieben. Die Musiktage in der kleinen Stadt Donaueschingen im Schwarz-
wald wurden zu einem solchen Ort und lassen sich dementsprechend historiographisch
als Skandalchronik fassen. Die inhaltliche und methodische Orientierung an den Do-
naueschinger Musiktagen begriindet sich nicht allein durch die eklatante Hiufung klin-
gender Eklats, sondern auch durch den Umstand, dass die Geschichte des Festivals
weitgehend kongruent lief mit der Etablierung der Neuen Musik als eigenstindiges
Kapitel der Musikgeschichte: Die Griindung 1921 féllt nicht nur mit einer ersten Hoch-
phase sowie der Begriffsbildung der »Neuen Musik« zusammen.'* Mehr noch bot Do-
naueschingen der historischen Musikavantgarde in den 1920er Jahren ein erstes dffent-
liches Forum und so scheint es zielfiihrend, zundchst die erste Phase des Festivals zu
beleuchten, um auf Basis dieser Referenz die Entwicklungen nach 1945 analytisch in
den Fokus zu riicken.

1921-1933: Die »alteste Baustelle Neuer Musik«

1909, als sich die Endzeitstimmung der Jahrhundertwende in den historischen Avant-
gardebewegungen verdichtete, wurde Heinrich Burkard in Donaueschingen zum Fiirst-
lich Fiirstenbergischen Musikdirektor ernannt. 1913, im Jahr der eklatanten Initiierung
der musikalischen Moderne durch die legendédren Premierenskandale Arnold Schon-
bergs und Igor Strawinskys, folgte mit der Griindung der Gesellschaft der Musik-
freunde Donaueschingen eine weitere Grundsteinlegung fiir das weltweit dlteste Fes-
tival Neuer Musik. Um 1920 reifte bei den Musikfreunden die Idee, ein Musikfest fiir
junge aufstrebende Talente zu veranstalten, die am 31. Juli 1921 in der »1. Donaue-
schinger Kammermusik zur Forderung der zeitgendssischen Tonkunst« miindete. Dass
Donaueschingen seine wegweisende Bedeutung als Speerspitze der Neuen Musik er-
langte, lag am Engagement von Einzelpersonen (Heinrich Burkard), einem Forderkreis
(den Musikfreunden) und der Unterstiitzung durch einen zahlungskréftigen Mézen
(Haus Fiirstenberg).

Mit der Ausrufung eines ausschliefSlich der Avantgarde zugewandten Festivals be-
setzten diese verantwortlichen Akteure eine Art Marktliicke des modernistischen Zeit-
geists. Die Donaueschinger Musiktage erlangten ihre Bedeutung also auch durch den
Umstand, dass in der Schwarzwilder Provinzstadt diese Vakanz schlichtweg als erstes
erkannt wurde.

13 Meyers GroBes Konversations-Lexikon (1905-1909), Band 4, Leipzig 1906, S. 127. Online
abrufbar unter URL: http://www.zeno.org/nid/20006426557 [Zugriff: 31.8.2017].

14 Der Musikkritiker Paul Bekker prigte den Begriff 1919 in einem Vortrag und festigte ihn
1923 in seiner gleichnamigen Schrift: Neue Musik (Gesammelte Schriften, Band 3), Stutt-
gart/Berlin 1923.
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Gleich in den ersten Jahren ihres Bestehens erfolgten richtungsweisende Experimente,
die den Rufund das Selbstverstindnis der Donaueschinger Musiktage als »ilteste Bau-
stelle«'’ begriindeten. Dabei griff man nicht zuletzt auf die skandaltrdchtigen Machen-
schaften der historischen Avantgarden zuriick: 1924, elf Jahre nach dem denkwiirdigen
»Wiener Watschenkonzert<, bot Donaueschingen der von Arnold Schonberg gepragten
Dodekaphonie ein Forum, bevor ein Jahr spéter mit Igor Strawinsky der zweite Skan-
dalkomponist des Schliisseljahres 1913 aufs Programm gesetzt wurde.

Die zentrale Figur aber war Paul Hindemith, der um 1920 ein Triptychon skanda-
l6ser Opern-Einakter geschaffen hatte: In Morder, Hoffnung der Frauen [I-6.1] the-
matisierte der Komponist mit schrillen Blechblédserdissonanzen und kantigen Schlag-
werkmarkierungen einen Geschlechterkrieg und hochstes Begehren. Dagegen setzten
in Sancta Susanna [F-6.3] sphédrische Klidnge und tonende Raserei die Geschichte einer
Nonne in Klang, die sich ihrer Korperlichkeit bewusstwird und der Jesusfigur am
Kreuze hingibt: der Vorwurf der Blasphemie zog noch 1977 nach einer Auffiihrung in
Rom eine Strafanzeige gegen den Biirgermeister und den Opernintendanten der Stadt
nach sich. Den dritten Teil des Triptychons bildet Das Nusch Nuschi [I-6.2], ein bur-
leskes und irrwitzig karikierendes >Spiel fiir burmanische Marionetten<. Als skandalds
wurden nicht nur die freizligigen Liebesphantasien empfunden, sondern vor allem die
Szene eines Kastrationsversuchs, der von Klidngen aus einem >heiligen Gral< der Mu-
sikgeschichte untermalt wurde: Richard Wagners Tristan und Isolde. Diese eklatante
Gemengelage provozierte nicht nur bei der Urauffithrung in Stuttgart (1921) einen aus-
gewachsenen Skandal, sondern 1922 auch in Hamburg und Frankfurt am Main; dort
wurde iiberdies Strafanzeige wegen Erregung offentlichen Argernisses im Sinne der
§§ 166 und 183 StGB gestellt.16 In einer zeitgendssischen Kritik war zu lesen, die Auf-
fiihrung bedeute »eine Entweihung unserer Kunststitte. Der Inhalt ist von nicht mehr
zu beschreibender Gemeinheit. Alles, was uns heilig ist, wird hier von nicht deutschem
Geist in den Schlamm gezogen.«'’ Wurde hier bereits die Sprache der deutschen
Kunstkritik zwischen 1933 und 1945 antizipiert, so prisentierte man in Donaueschin-
gen nach Schonberg und Strawinsky gerne das neue enfant terrible der Musik: zwi-
schen Hindemith und den Musiktagen kam es zu einer glanzvollen Doppelkarrierelg,
die nicht zuletzt durch die aufmerksamkeitstrachtige Orientierung an Skandal und Pro-
gress befeuert wurde.

Nach der Unterbrechung dieser explosiven Verbindung infolge der nationalsozia-
listische Machtergreifung 1933 restimierte der Spiegel/ 1950 im Riickblick auf die Er-
eignisse, die Emporung um Hindemiths provozierende Operneinakter habe »den Na-

15 So der langjdhrige Leiter der Donaueschinger Musiktage, Armin Kohler (1952-2014) im
»Versuch einer Standortbestimmung der Donaueschinger Musiktage«, in Ders./Rolf W. Stoll
(Hg.): Die Innovation bleibt immer auf einem Fleck. Die Donaueschinger Musiktage und ihr
Metier. Begleitende Texte zum Festival, Mainz 2011, S. 317-326.

16 Siehe hierzu ausfiihrlich Siglind Bruhn: Hindemiths grofe Biihnenwerke, Waldkirch 2009,
S. 21ff.

17 Zitiert nach Reiner Nagele/Vera Trost: Hoch Stuttgart! Hoch die Musik-Kritik! Hoch die
Séue! Paul Hindemith in Stuttgart (Ausstellungskatalog), Stuttgart 1995, S. 66.

18 Andreas Jakubczik: Donaueschingen und Paul Hindemith. Stationen einer Doppelkarriere
1921-1930, Hamburg 2004.
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men des Komponisten unter die Leute gebracht. Den Rest besorgte Donaueschin-
gen.«lg Skandale bediirfen stets einer verklarenden Historisierung und im Falle Hinde-
miths forcierten die Veranstalter selbst die Bildung eines eklatanten Griindungsmy-
thos. Dies belegt auch die Bemerkungen einer SWR-Dokumentation aus dem Jahr
1966:

»Die Donaueschinger Tradition avantgardistisch zu sein, geht von Hindemith aus [...]. Seine
Musik der 20er Jahre hat die Faszination des Schocks, sie fegt iiberlebte dsthetische Wertungen
hinweg, gibt sich unbekiimmert bis zur Hemdsérmeligkeit. Der Foxtrott im Konzertsaal emport
die Philister, ungestiime kraftmusikalische Bewegungslinien, kithle Harmonik, spiegeln das Le-
bensgefiihl der Nachkriegszeit, die Devise: Epater le bourgeois.«°

Zumindest riickblickend war das erklérte Ziel also — ganz im sensationsliisternen Stil
der »Goldenen Zwanziger« — die Biirgerlichkeit mit der avantgardistischen Erschlie-
Bung dsthetischen Neulands zu schockieren. Dazu gehorte auch die kiinstlerische Nutz-
barmachung neuer Technologien, die im Verlauf der musikalischen Moderne immer
wieder die Gemiiter erhitzten sollten. Nach der kriegsverherrlichenden Maschinenbe-
geisterung der Futuristen, machte sich 1926 erstmals auch in Donaueschingen das tech-
nizistische Signum der Epoche bemerkbar. Damals riickten »Originalkompositionen
fiir mechanische Instrumente«’' nicht nur auf die Biihne, sondern auch in den Brenn-
punkt der Diskussion. Infolge der entriisteten Kritikerreaktionen machten sich die Ver-
anstalter einen Spaf} daraus, die »Rosinen aus dem Kritikerkuchen« zu picken und in
einem Sonderheft des Badeblattes zu publizieren.22 In den Debatten um die Maschi-
nenmusik kiindigten sich bereits die Konflikte um die Eklatanz der elektronischen Mu-
sik nach 1945 an.”

Vor der Zisur durch die nationalsozialistische Gleichschaltung des Kulturlebens
erlebten die Donaueschinger Musiktage 1929 mit dem Badener Lehrstiick vom Einver-
standnis — einer Gemeinschaftsproduktion von Paul Hindemith, Kurt Weill und Bertolt
Brecht — einen Skandal, der auch Riickschliisse auf den Zeitgeist der Zwischenkriegs-
jahre erlaubt. > Grundlage der Produktion war Brechts Hinwendung zu »Lehrstii-
cken«®, die auch Hindemiths Vorstellung einer Gemeinschaftsmusikidee entsprachen.
Das gemeinsame Ziel einer Distanzauthebung zwischen Publikum und Darstellern be-

19 NN: »Gebt mir mal ne Bratsche, in: Spiegel (15.6.1950), S. 36-38.

20 N.N.: »Donaueschingen — Tradition der Avantgarde, in: Stidwestrundfunk (26.10.1966),
einsehbar im Archiv des SWR: FS Baden-Baden, Produktionsnummer/ID: 66632.

21 So der Titel des Konzerts vom 25.7.1926, wo Werke fiir Welte-Mignon, elektronisches Kla-
vier und mechanische Orgel uraufgefiihrt wurden.

22 Siehe hierzu ausfiihrlich Werner Zintgraf: Neue Musik 1921-1950. Donaueschingen, Baden-
Baden, Berlin, Pfullingen, Mannheim, Horb am Neckar 1987, S. 36.

23 Siehe hierzu ausfiihrlich das Kapitel Elektronische Eklatanz.

24 Siehe hierzu Karl Laux: »Skandal in Baden-Baden. Bericht von 1929 und Kommentar von
1972«, in Hindemith-Institut (Hg.): Hindemith-Jahrbuch, Frankfurt am Main 1972, S.166-
180.

25 Siehe hierzu etwa Klaus-Dieter Krabiel: Brechts Lehrstiicke. Entstehung und Entwicklung
eines Spieltyps, Stuttgart und Weimar 1993.
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deutete fiir Hindemith die Einbeziehung von Laien in den musikalischen Produktions-
prozess, wihrend Brecht in Analogie zu politischer Subversion »eine Art Aufstand des
Horers, seine Aktivierung und seine Wiedereinsetzung als Produzent«*® forderte. Tat-
sdchlich probte das Publikum beim Badener Lehrstiick den Aufstand. Der Schauspieler
Theo Lingen verkorperte die Rolle des Clowns, an dem sich die Gemiiter besonders
erhitzten:

»Clown Schmidt war mit sich und allem unzufrieden und hatte dauernd psychische, aber auch
physische Schmerzen, und seine beiden Begleiter, ebenfalls Clowns, rieten ihm, nun doch alle
die Gliedmaflen, die ihn schmerzten, einfach abzuschneiden. [...] Im Laufe des Stiickes wurden
mir nun sdmtliche GliedmafBen kunstfertig amputiert. Mit einem Blasebalg, der Blut enthielt,
mufBte ich auch noch das Blut dazu spritzen: das war dem Publikum nun wirklich zu viel. Und
als man mir dann noch den Kopf abségte, da ich iiber Kopfschmerzen klagte, brach ein Skandal
aus, wie ich ihn nie wieder am Theater erlebt habe. Alles, was nicht niet- und nagelfest war, flog
auf die Biihne.«’’

Im Ullstein Nachrichtendienst hiell es im Anschluss, das Lehrstiick sei das »Hochste
an unbegreiflicher Geschmacksverwirrung [...], ein Sammelsurium von Lécherlich-
keiten und Rohheiten«®. Dagegen riet Willi Schuh in der Neuen Ziircher Zeitung »zur
Abkehr vom Nur-Aktuellen und zur Besinnung auf wirkliche Werte [...]. Dann wére
dieses Experiment doch nicht ganz umsonst gewesen.«zg Der von der Urauffiihrung
verursachte Skandal war einer der Griinde, dass die Verantwortlichen der Stadt Baden-
Baden das Festival zeitweilig nicht langer unterstiitzten, so dass es im kommenden
Jahr — wenn auch nur einmalig — in Berlin stattfinden musste.

Zeitgeschichtliche Male trug das Werk nicht nur durch Brechts explizite Hinwen-
dung zum Kommunismus. Das Lehrstiick animierte auch das Publikum durch die In-
szenierung von Gewalt und korrespondierte so mit den Unruhen am Vorabend des To-
talitarismus. 1938 wurde das »Schandwerk« im programmatischen Begleitheft zur
Ausstellung Entarte Musik mit der »Schiebudenatmosphire eines Jahrmarkts« vergli-
chen: »Hindemith hat sich mit diesem Opus so kompromittiert, daf jetzt hoffentlich
die Reaktion gegen diese Gaukelei einsetzt. Die Inflation in der Musik muss endlich
liquidiert werden.«’’ Diese Abrechnung war Hohepunkt und Abschluss der musikali-
schen Gleichschaltung, die nationalsozialistische Claquere nicht zuletzt auch durch
Skandalisierungen als Legitimierungsstrategie bei der Machteroberung durchsetzten.
Mit Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny wurde 1930 ein anderes Gemeinschafts-
werk Bertolt Brechts und Kurt Weills von der NS-Propaganda als iibelstes kommunis-
tisches Machtwerk verschrien.

26 Zitiert nach Josef Héusler: Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen. Chronik — Tenden-
zen — Werkbesprechungen, Kassel 1996, S. 106.

27 Zitiert nach Werner Mittenzwei: Das Leben des Bertolt Brecht oder Der Umgang mit den
Weltrdtseln, Band 1, Frankfurt am Main 1987, S. 315f.

28 Zitiert nach Zintgraf: Neue Musik, S. 40.

29 Ebd.

30 Hans Severus Ziegler: Entartete Musik — Eine Abrechnung (Begleitheft zur Ausstellung Ent-
artete Musik), Diisseldorf 1938, S. 31f.
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Es war einer der letzten Theaterskandale in der Weimarer Republik. Parallel zum Er-
starken des Faschismus wurde auch bei den Donaueschinger Musiktagen die progres-
sive Ausrichtung angefeindet und alle der Entartung verdéchtigen Kompositionen aus
den Programmen verbannt. Vor allem sich zuriickgesetzt fiihlende Musiker, so fiihrte
Werner Zintgraf in seiner Dokumentation der Festivalgeschichte aus, »wehrten sich
im Kampfbund gegen eine Verjudung des Musikbetriebes, gegen den Donaueschinger
Kreis und die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik.«’' Zwar wurde das Festival
auch nach der nationalsozialistischen Machtiibernahme noch bis Kriegsbeginn fortge-
flihrt, allerdings in einer grotesken Verstimmelung als >Neue deutsche Volksmusik
Donaueschingen<: »Wo einst die atonale Musik in Reinkultur ihre letzte Hochziichtung
erlebte, so zitierte Zintgraf den Journalisten Wilhelm Matthes, »da musizierte man in
diesen Tagen neue deutsche Volksmusik mit Laute, Gitarre, Mundharmonika und
zweistimmigen Kanons.«’> Und in der amtlichen badischen Zeitung Der Fiihrer hie3
es programmatisch:

»Eine auf Blut und Boden begriindete Musik entsteht neu im Anschluss an die grofle kulturelle
Uberlieferung, Musik und Gesinnung werden wieder eins [...]. Eines steht fest: [...] Donaue-
schingen hat sich zuriickgefunden, ist rehabilitiert und hat sich losgeldst von einer Epoche der

Entartung.«33

1936 erklang in Donaueschingen »Alte und neue Kammermusik aus dem schwébisch-
alemannischen Raum« und 1937 positionierte sich der nun federfithrende Peter Her-
mann im Programmbuch der Musiktage zugunsten einer »mitschaffenden Bejahung
der nationalsozialistischen Bewegung«:

»In diesem groBen Strom der Verwirklichung hochster deutscher Ideale bildet auch die neue
Musik einen helfenden und erzieherischen Bestandteil. Nicht einzelne Kiinstler und Komponis-
ten sind es mehr, die nach Originalitit um jeden Preis haschen wollen, es sind nur ehrliche Mit-

. . 34
arbeiter an dem Bauwerk einer neuen deutschen Kultur.«

Statt dsthetischem Fortschritt wurden nun reaktionire Spielarten der Musik fokussiert.
Experiment und Progress wurden gleichbedeutend mit Entartung und der Konflikt zwi-
schen Tradition und Innovation zum ideologisch aufgeladenen und blutig gefiihrten
Kampf. Mit der Gleichschaltung des Musiklebens und dem Ende eines demokratischen
Pluralismus wurden schlieBlich auch Skandale als Ausdruck polarisierender Meinun-
gen unméglich gemacht.”® Spitestens mit dem Kriegsbeginn 1939 endete die erste Blii-
tephase der Neuen Musik nicht nur in Donaueschingen, sondern in ganz Deutschland
und in weiten Teilen Europas. Der Zweite Weltkrieg bedeutete eine Zasur von rund
einer Dekade, nach der Deutschland vor den Ruinen einer Musikkultur stand, aus deren
Triimmern — wiederum in Donaueschingen — eine neue Avantgarde auferstand.

31 Zitiert nach Zintgraf: Neue Musik, S. 40.

32 Ebd, S. 74.

33 Ebd.

34 Ebd, S. 90.

35 Siehe hierzu das Unterkapitel Die Unméglichkeit des Skandals in Zeiten der Diktatur in der
Exposition Referenzen und Chiffien.
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Ab 1949: Die skandalumwitterte Neugeburt Donaueschingens

Als man in Donaueschingen fast unmittelbar nach dem Krieg die Tradition der Musik-
tage wiederaufnahm, bot die progressive und eklatante Griindergeschichte wichtige
Anhaltspunkte fiir die Neubesinnung des Festivals im Speziellen sowie der Neukon-
stituierung des Musiklebens im Allgemeinen. Allerdings spiegelte das Programm der
Jahre 1946 und 1947 zunichst die restaurativen Tendenzen jener ersten Konsolidie-
rungsphase nach der Kriegskatastrophe. Der Festivalchronist Werner Zintgraf stellte
fest: »Gemessen an der revolutiondren Bedeutung der fritheren [...] Kammermusik-
feste erfiillte die »Neue Musik 1947« [...] weder Bahnbrechendes noch Richtungswei-
sendes«’®. In den Stuttgarter Nachrichten stimmte Kurt Honolka die Nachwuchsliicke
bedenklich: »Mehr Chancen fiir die Jungen, ohne Riicksicht auf Stil und Grad der Ra-
dikalitdt, weniger Reprisentation — das diirfte kiinftig eine wichtige Aufgabe fiir die
Programmgestalter der zeitgendssischen Musik sein.«’’

1948 fielen die Donaueschinger Musiktage infolge der Wéhrungsreform aus und
man nutzte diese Pause fiir einen wirklichen Neuanfang unter der Federfiihrung des
Musikwissenschaftlers Heinrich Strobel. Von Demagogen der nationalsozialistischen
Kulturpolitik als » Avantgardist des jiidischen Musikbolschewismus«’® gebrandmarkt,
wurde Strobel nun Leiter des wichtigsten Festivals Neuer Musik und zugleich der Mu-
sikabteilung am neu gegriindeten Siidwestfunk in Baden-Baden ernannt.” Den Haupt-
anteil der Donaueschinger Renaissance ab 1950 hatte dieser »grole Mizen des 20.
Jahrhunderts, allméchtiger Anreger und Lenker moderner Kompositionspolitik: Der
Rundfunk.«*

Damit waren die Weichen fiir die skandalumwitterte Neugeburt der Musiktage ge-
stellt: In der ersten Hélfte der 1950er Jahre setzte eine beispiellose chronique scanda-
leuse ein, in deren Zug nahezu alle maf3geblichen Protagonisten der Neuen Musik mit
mehr oder weniger grolem Getose auf die Bithne der Musikgeschichte traten. Zwar
baute man dabei auf der Tradition des Schocks der frithen Jahre auf, doch geschah dies
unter verdnderten zeithistorischen Bedingungen: Wihrend sich die Komponisten von
den verdéchtig gewordenen Traditionen radikal lossagten und das kreative Potential in
der Negation der Vergangenheit suchten, nutzten die Rezipienten nach der »Unmog-
lichkeit des Skandals in Zeiten der Diktatur<*' mit Verve ihr neu gewonnenes Recht
auf freie MeinungsduBerung. Der tumultuésen Dynamik der 1950er Jahre verdanken
die Donaueschinger Musiktage nicht nur bis heute ihren radikalen Ruf; diese Jahre
erdffnen auch einen Blick auf die wichtigsten Positionen, Akteure und Mechanismen
der Nachkriegsavantgarde zwischen Agon und Skandal.

36 Zintgraf: Neue Musik, S. 124

37 Ebd, S. 143.

38 Ziegler: Entartete Musik, S. 9.

39 Siehe zu den biographischen Kontinuitdten und Briichen des Kulturlebens vor und nach 1945
und speziell zu Heinrich Strobel Ernst Klee: Das Kulturlexikon zum Dritten Reich. Wer war
was vor und nach 1945, Frankfurt am Main 2007, S. 600.

40 Zintgraf: Neue Musik, S. 149.

41 Siehe hierzu den entsprechenden Abschnitt im Expositions-Kapitel Referenzen und Chiffren.



AGON UND SKANDAL | 91

Skandal in Serie (1951-1953)

Stand das Festival 1950 mit der Einladung Paul Hindemiths noch einmal ganz im Zei-
chen der Riickbesinnung auf die skandalumwitterte Griinderzeit, wehte ab 1951 ein
neuer Wind durch Donaueschingen. Die Musikgeschichte war trotz der nationalsozia-
listischen Zasur vorangeschritten und der Provokateur von einst nun Bestandteil der
Restauration, die von der klingenden Reformation der jungen Komponistengeneration
iiberholt wurde. Es waren allen voran drei Akteure, die in den Jahren 1951-1953 mit
tumultudésen Auftritten ins Rampenlicht der Musikgeschichte traten: Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen und Luigi Nono. Dabei gewann insbesondere ein dsthetisches
Konzept an Bedeutung: die Serie. Nicht nur machte die jungen Nachkriegsavantgarde
den Serialismus, bei demhochdifferenzierte Reihen das Kompositionsprinzip bestim-
men, zum musikalischen state of the art; ihre Donaueschinger Auftritte produzierten
auch klingende Eklats in Serie. Zwar widerspricht diese Reihung dem Charakter des
Skandals als iiberraschendes und unvorhersehbares Ereignis, allerdings wurde durch
die zyklische Wiederholung und Haufung &hnlicher Ereignisse ein neues Ordnungs-
prinzip der Musikavantgarde etabliert. Zufall ist das wohl kaum, denn: »Serielle Pro-
duktion, Strukturen und Asthetiken der Serialitdt und serienférmige Zeit- und Verhal-
tensordnungen sind ein ausgezeichnetes Signum der Moderne.«**

1951 trat Pierre Boulez (1925-2016) mit gerade einmal 26 Jahren ins avantgardistische
Rampenlicht, als seine Polyphonie X [/-7.1] in Donaueschingen den ersten charakte-
ristischen Skandal der Nachkriegsjahre lostrat. Organisiert nach rhythmischen Zellen
denen alle anderen Elemente unterworfen sind, besteht das Klangergebnis aus frag-
mentierten, zersplitterten und scheinbar bezugsfreien Einzeltonen der 18 Instrumente.
Der Komponist Dieter Schnebel verfolgte die tumultuése Premiere 1951 am heimi-
schen Radiogerit:

»Die Premiere von Boulez’ Polyphonie X endete in einem Skandal. Da gab's unglaubliche Zwi-
schenrufe: Unerhort! Schweinerei! Aufhoren! Die Leute waren wirklich wiitend, da hat sich eine
Aggressivitit aufgestaut. Meine Erinnerung war: Da kommt ja kein normaler Ton vor. Aber als
ich kiirzlich eine CD mit den historischen Aufnahmen hérte habe ich mir gedacht: Was ist das

L .. . 43
nur fiir ein schones und zahmes Stiick?«

Zehn Jahre spéter verwendete Schnebel die bei der Premiere der Polyphonie X ver-
nommenen Publikumsreaktionen in seiner Glossolalie [I-20]: Mit Sprache beginnt das
biblische »>Zungenreden«, Ausfithrungen iiber Musik und Alltagslaute verwirren sich
zu Klang und erregen ratlose Heiterkeit. Es wird auskomponiert gerdchelt, gepfiffen,
geschrien und die Verhaltensmuster der Horer zum performativ-asthetischen Biihnen-
ereignis. Schnebels Bemerkung gibt dariiber hinaus Hinweise auf den Wandel der Hor-
gewohnheiten — und damit auf die Konsolidierung, ja sogar Kanonisierung ehemaliger
Skandalwerke.

42 Benjamin Beil/Lorenz Engell/Jens Schroter/Herbert Schwaab/Daniela Wentz: »Die Serie.
Einleitung in den Schwerpunkt«, in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft 7 (2/2012), S. 10-
16, hier S. 10.

43 Dieter Schnebel im Gesprach mit der Autorin am 12.8.2012.
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1951 jedoch waren die Ohren mitnichten an Werke wie jene Polyphonie X gewdhnt.
Sie war ein erstes Manifest der jungen Nachkriegskomponisten die sich anschickten,
alle Beziige zur Vergangenheit zu negieren. Boulez’ Komposition traf einen sensiblen
Nerv und provozierte die fiir Skandale so typisch polarisierenden Reaktionen des Pub-
likums: Storte die eine Hélfte die Auffiihrung mit Zwischenrufen und der Imitation
von Tiergerduschen, antworte die andere mit Applaus und Bravos.** Auch die Presse-
vertreter iibten sich in Mcinungsfreiheit.45 Der Rezensent der Rheinischen Post analy-
sierte treffend den »kleinen Skandal, einem von der Art, wie sie leider selten geworden
sind — zeugen sie doch von der Lebendigkeit aufeinanderprallender Meinungen«:

»Bei dieser Urauffiihrung gab es Lacheln, Lachen, Zwischenrufe und Trillerpfeife. Und es gab
danach die hitzigsten Erérterungen um ein Etwas, das einige fdlschlicherweise fiir Musik gehal-
ten hatten. Und doch war dieses Etwas [...] von sehr ernst zu nehmender Art. Hier wagt mit
zweifelloser Ehrlichkeit jemand die Atomisierung des Klangs, jeder Thematik, aller Melodik
zum Trotz. [...] Authentischer geht es nicht.«*

Nach der »Unmoglichkeit des Skandals in Zeiten der Diktatur< war die pluralistisch-
demokratische Sprache des Skandals nicht nur in deutschen Zeitungen, sondern auch
in den Auditorien wieder zu vernehmen. Die Horer nahmen die Mdoglichkeiten der
freien MeinungsiduBerung dankbar an. Die Baseler Nationalzeitung etwa berichtete
von einer jungen Dame, die »eine ihr vom Hals baumelnde Trillerpfeife an die Lip-
pen«47 setzte, die sie offenbar in einer ganz konkreten Erwartungshaltung zum Konzert
mitgebracht hatte. Dagegen reagierte die Frankfurter Allgemeine Zeitung in einem
Tonfall, der die Diktion der nationalsozialistischen Kulturkritik noch einmal aufleben
lieB3:

»Nach welchem Konstruktionsprinzip der Totengréber der Musik Boulez vorgegangen ist, inte-
ressiert uns keineswegs. »Entartet« wire noch ein schmeichelndes Lob fiir einen Fall, bei dem

. 48
man nur von €mem Verwesungsprozess sprechen kann.«

Heinz Pringsheim stellte in seinem Radiobericht einen zeithistorischen Bezug zur 1948
erfolgten Wahrungsreform und den Schrecken der Atombombe her:

»Polyphonie X — das erinnert an den Tag X, den Tag der Wihrungsreform. Eine Wéhrungsre-
form, eine Umwertung aller Werte erstrebt ja offensichtlich auch der junge Komponist. Man hat
ja schon wiederholt darauf hingewiesen, dass es in der Neuen Musik eine Richtung gibt, die die
Elemente der Musik zu atomisieren sucht. Boulez geht einen groen Schritt weiter: er schreitet

. 49
unverzagt zur Atom-Zertrimmerung.«

44 Dominique Jameux: Pierre Boulez, Cambridge 1991, S. 47f.

45 Eine Sammlung der Pressestimmen finden sich in SWR: P06483.

46 N.N.: »An der Wiege der Neuen Musik, in: Rheinische Post (11.10.1951).

47 N.N: »Zeitgendssische Musik in Donaueschingen, in: Nationalzeitung Basel (11.10.1951).
48 N.N.: »Exzel} der Zersetzung, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung (10.10.1951).

49 Das Manuskript der Sendung finden sich im SWR: P06264.
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Wenn Pringsheim in Boulez” Werk mit Verweis auf die Wahrungsunion eine »Um-
wertung aller Werte« erkannte, kann die Konstruktion der Polyphonie X tatséchlich als
kompositiorische Analogie des Wiederaufbaus verstanden werden: Serielles Kompo-
nieren — die Berechnung aller musikalischen Parameter wie Hohe, Dauer und Laut-
stirke nach Reihen — wurde zu einem wesentlichen Charakteristikum der Nach-
kriegsavantgarde. Intellektuelle (De-)Konstruktion und dsthetische Negation folgten
auf die emotionalen Schrecken des Krieges und die nationalsozialistische Vereinnah-
mung der kulturellen Traditionen. Aussagekriftig fiir die eklatante Konstituierung der
seriellen Musik ist ein Brief, den der Reutlinger Oberbiirgermeister Oskar Kalbfell
nach der umstrittenen Premiere der Poyphonie X an Friedrich Bischoff, den Intendan-
ten des Siidwestrundfunks, schrieb. Mit Bezug auf den Boulez-Skandal kritisierte
Kalbfell nicht nur die finanziellen Mittel, die der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk fiir
die Experimente eines kleinen Kreises von »Snobisten und Fanatikern« ausgebe, son-
dern betonte auch die emotionalen Auswirkungen der Negationsasthetik:

»Viele der Anwesenden haben sich empo6rt und hielten das Ganze fiir eine Verirrung [...] und sie
erkléarten, daB [...] die Musik von Boulez ihre physischen und seelischen Krifte verzehre [...].
Nicht nur ich personlich, auch meine Freunde, die von Musik viel verstehen, haben bei der gest-
rigen Auffiihrung an vielen Stellen einen beinahe korperlichen Schmerz empfunden — es war so
ohrenbetédubend, der Larm der Instrumente derart wild durcheinander, verriickt und ohne Thema!
[...] Ich bin empo6rt und mufl Thnen das in aller Offenheit sagen [...]. Boulez, nein, das ist zu
viell«™

Deutlich kiindigte Kalbfells Brief die Leiden der Neuen Musik’" an, die in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts chronisch werden sollten: Die Isolierung der Musikavant-
garde vom biirgerlichen Konzertbetrieb, ihre Ignorierung durch die 6ffentlichen Re-
zeption sowie die Kritik an ihrer Subventionierung durch den Rundfunk: »Miissen wir
[...] zusehen, wie 6ffentliche Gelder fiir derartige Experimente verwendet werden, de-
ren negativer Wert von Vornherein feststeht?«’” Heinrich Strobel nahm gegeniiber sei-
nem Intendanten Stellung zu diesem, wie er schrieb, »Gemisch von Unkenntnis, pro-
vinzieller Engstirnigkeit und Bosartigkeit«:

»Ich selbst habe an allen Donaueschinger Festen teilgenommen [...]. Die Werke, die damals
aufgefiihrt wurden, stammten in der Tat von jungen Leuten. Heute ist ein grofer Teil dieser jun-
gen Leute weltberithmt geworden. Damals waren sie weit mehr umkampft als heute das Werk
von Boulez [...]. Wenn Herr Kalbfell schreibt, »es sei nichts Positives geschaffen worden, die
Musik hitte ohrenbetdubend geklungen, der Larm der Instrumente sei derartig wild durcheinan-
der geklungen, verriickt und ohne Themeng, so sind dies Argumente, mit denen man wirklich
nicht mehr aufwarten kann. Dasselbe hat man von Beethoven, von Wagner, von Richard Strauss

und von Strawinsky behauptet.«’’

50 Brief von Oskar Kalbfell an Friedrich Bischoff (8.10.1951), SWR: P06264.

51 Ursula Petrik: Die Leiden der Neuen Musik. Die problematische Rezeption der Musik seit
etwa 1900, Wien 2008.

52 Ebd.

53 Heinrich Strobel: »Stellungnahme zum Brief von Herrn Oberbiirgermeister Oskar Kalbfell
an Herrn Intendant Bischoff« (19.10.1951), in SWR: P06264.
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Auch der Dirigent Hans Rosbaud legitimierte die schockhaft empfundene Asthetik mit
Verweis auf die turbulenten Griinderjahre der musikalischen Moderne:

»Ich nahm selbst am Musikfest des Jahres 1921 teil und habe heute noch die tumultartigen Sze-
nen in Erinnerung, die bei der Auffithrung von Werken Hindemiths, Kreneks u.a. vor sich gingen.
Nur wenige Jahre spéter fragten sich nicht nur die Fachleute [...], was wohl jene ersten Zuhérer
dieser neuen Musik veranlasst haben mochte, in so handgreiflicher Weise zu protestieren. Die
damals angefochtene und leidenschaftlich abgelehnte Musik wird von uns heute fast der Klassik
zugezihlt.«**

Rosbaud verwies dariiber hinaus auf die Jahre der NS-Herrschaft, »als reaktionare Di-
lettanten sich anmaften, von Staatswegen der Kunst eine Entwicklungslinie vorzu-
schreiben« und setzte also die Kunstfreiheit in pars pro toto fiir die Demokratiefahig-
keit der Gesellschaft ein. AbschlieBend hob der Dirigent den Rundfunk als »Mézen der
Geistesfreiheit« heraus, der seine geschichtliche Verpflichtung erkannt habe, »bewusst
und mit Uberzeugung fiir das Neue in der Musik einzutreten.«”” Dass man sich auBer-
dem in der Rolle der radikalen Neuerer gefiel, belegt anekdotisch ein Geschenk, das
Heinrich Strobel im Anschluss an das Festival 1951 von der Gesellschaft der Musik-
freunde im Namen des Fiirsten zu Fiirstenberg iiberreicht wurde. Der Festivalleiter be-
kam einen Spazierstock, auf dem aphoristisch zu lesen stand:

»Schwenk ihn, wenn fiirder wieder Boulez-Klénge

Aufmuntern wollen keck zum Handgemenge.«**

Ein solches Handgemenge provozierte in Donaueschingen ein Jahr spater auch der da-
mals 24jihrige Karlheinz Stockhausen (1927-2007), dessen Spiel fiir Orchester [F-8.1]
—so hieB es in der Badischen Zeitung — »die Ehre widerfuhr ausgepfiffen zu werden.«’’
Die Werkkonzeption beruht auf einem Punktualismus, dem eine radikale Abkehr von
allen melodischen und harmonischen Verbindungen eingeschrieben ist. Das Klanger-
gebnis ist eine kontrastreiche Musik, erhellt von leuchtenden Blitzen des Schlagwerks
und dem geddmpften Schein der {ibrigen Instrumente, was Robin Maconie von einer
»Nocturne mit explodierenden Granaten«’® sinnieren lieB. Fiir Aufregung sorgten
nicht nur die durch das expressive Schlagwerk ausgeldsten Kriegsassoziationen, son-
dern auch eine ganze Reihe von unkonventionellen Instrumenten, darunter ein grof3es
Trinkglas: Bei der Premiere sollte dieses in einer Generalpause zum Klingen gebracht
werden — der Perkussionist aber traf das Glas so hart, dass es zersplitterte und auch in
den Erinnerungen des Komponisten den klirrenden Startpunkt fiir »einen der legendér
gewordenen Skandale«™ setzte.

54 Hans Rosbaud: »Pflege zeitgendssischer Musik im Allgemeinen; Donaueschinger Musik-
tage im Besonderen« (5.11.1951), in SWR: P06264.

55 Ebd.

56 Brief von Max Rieple an Heinrich Strobel (20.12.1951), in SWR: P06264.

57 N.N.: »Donaueschinger Bilanz, in: Badische Zeitung (16.10.1952), in: Ebda.

58 Robin Maconie: Other Planets. The Music of Karlheinz Stockhausen, Oxford 2005, S. 85.

59 Karlheinz Stockhausen: SPIEL (1952) fiir Orchester (Booklet), in: Stockhausen-Edition Nr.
2 (1991), S. 13.
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Wie schon ein Jahr zuvor, war eine Vielzahl in- und ausldndischer Pressevertreter nach
Donaueschingen gereist, die den Musiktagen vielstimmige Aufmerksamkeit zollten.*
Die Berichte der Rezensenten belegen auch in diesem Fall, dass sich die Proteste in
dem fiir Musikskandale charakteristischen Gegeneinander polarisierender Affekte ent-
luden. Das Offenburger Tageblatt etwa titelte: »Wiitende Pfiffe und demonstrativer
Beifall« und bezeichnete Stockhausen als »Biirgerschreck«, der »mit allen Traditionen
bricht«®'. Dass der Skandal mittlerweile zur erwarteten Ingredienz der Donaueschinger
Musiktage geworden war belegen die Stimmen in der Frankfurter Allgemeinen und
der Siiddeutschen Zeitung. Stellte die FAZ fest, »ohne ein Enfant terrible [...] geht es
hier offenbar nie ab<<62, hieB3 es in der SZ: »Strobel hat Jahr fiir Jahr sein Enfant terrible,
dem er ans Licht hilft.«*’

Auch der Briefwechsel zwischen Heinrich Strobel und Karlheinz Stockhausen be-
legt, dass eine skandaltrdchtige Provokation durchaus erwiinscht war. So schrieb der
Festivalleiter, er wolle Stockhausen »als neuen deutschen Boulez sozusagen zum ers-
ten Mal in Donaueschingen herausstellen.«** An anderer Stelle heiBit es, von dem Stiick
erhoffe er »die Sensation in Donaueschingen«“. Als Stockhausen berichtete, andern-
orts sein Kreuzspiel [-8.2] dirigieren zu wollen®, war Strobel von dieser Idee wenig
erfreut: »denn Sie wissen ja, dass ich Sie in Donaueschingen als neuen Namen heraus-
stellen wollte.«®”’

Die Medien reagierten wie gewiinscht: Dem Schwarzwdlder Boten erschienen die
»scharfen Pfiffe der Ablehnung [...] so berechtigt wie milde, verglichen mit den Kenn-
zeichnungen, die von Mund zu Mund gingcn.«68 Allerdings unterschlugen die Presse-
vertreter ihren eigenen Anteil an der eklatanten Inszenierung der seriellen Musik, denn
die Kritiker konzentrierten sich fast ausschlielich auf die >Problemstiicke< und offen-
barten damit auch die aufkeimende Sensationslust der Massenmedien. Schlieflich wa-
ren die Rezensenten — wie eine Bemerkung im Miinchner Merkur nahelegt — auch ver-
unsichert durch die historisch iiberlieferte Narration, gemdfl der avantgardistische
Wegbereiter und ihre Meisterwerke zunéchst oftmals auf Ignoranz und Ablehnung sto-
en, um nur wenig spéter zu Klassikern erklirt zu werden:

»Fast keiner der zahlreichen Experten wagte es, sich bei dieser Musik zu einem riickhaltlosen Ja
oder Nein aufzuraffen. Nahezu alle versteckten sich [...] hinter der Angst, man konne ein auf-
tauchendes Genie verkennen, wie man frither die Bedeutung Richard Wagners und anderer Gro-

Ber nicht rechtzeitig erkannte.«®

60 Eine Sammlung der Pressestimmen findet sich in SWR: P 06263.

61 N.N.:»Wiitende Pfiffe und demonstrativer Beifall«, in: Offenburger Tageblatt (13.10.1952),
in: Ebd.

62 Frankfurter Allgemeine Zeitung (15.10.1952), in: Ebd.

63 Siddeutsche Zeitung (15.10.1952), in: Ebd.

64 Brief von Heinrich Strobel an Karlheinz Stockhausen (24.1.1952), in SWR: P 06262.

65 Brief von Heinrich Strobel an Karlheinz Stockhausen (13.5.1952), in: Ebd.

66 Brief von Karlheinz Stockhausen an Heinrich Strobel (5.3.1952), in: Ebd.

67 Brief von Heinrich Strobel an Karlheinz Stockhausen (18.3.1952), in Ebd.

68 Schwarzwilder Bote (14.10.1952), in SWR: P 06263.

69 Miinchner Merkur (15.10.1952), in: Ebd.
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Die Neue Zeitung Berlin bekannte: »Alles ist Neuland. Die Orientierung fallt schwer.
Ist es Vision oder Spekulation?«70 Trotz dieser fiir Schwellenzeiten charakteristischen
Unsicherheiten wurde das Wirken der jungen Generation doch allgemein mit einem
radikalen Aufbruch verbunden. Einige Kritiker erwiesen sich dabei als hellsichtig: In
der Neuen Ziircher Zeitung hieB} es, dass sich »solch abwegiges Tonespiel [...] elektri-
scher Tonerzeuger bedienen«’' miisse und in den Badischen Neuesten Nachrichten
stand geschrieben, diese »Musik hétte eigentlich der neuen elektroakustischen Instru-
mente bedurft, denn sie ist ein Labora'[oriumsprodukt.«72 Tatsédchlich residierte Stock-
hausen zu jener Zeit in Paris, wo er am Studio d’Essay, der Forschungsstelle des fran-
zosischen Rundfunks fiir musiqgue concrete, seine Experimente im Bereiche der elekt-
ronischen Klangmittel und der Bandschnittkomposition kultivierte. Seine Lautspre-
chermusik erregte ein Jahr spater in Koln ihre tumultudse Geburt und bildet ein Herz-
stiick der Elektronischen Eklatanz.”

In Donaueschingen wurde jene musique concréte 1953 zum néchsten groBen Skan-
dalon der Musiktage, als die Franzosen Pierre Schaeffer und Pierre Henry mit der >kon-
kreten« Lautsprecheroper Orphée 53 [I-12] in die Skandalchronik des Festivals ein-
ging.74 In der stiirmischen Empdrung iiber die Tonbandmusik ging damals ein weiterer
Skandal fast unter: Auch Due espressioni per orchestra [£-9.1] des jungen Italieners
Luigi Nono (1924-1990) evozierte die fiir Musikskandale typische Dynamik. In der
zeitgendssischen Presse” kann man nachlesen, dass Nono »neben einiger Zustimmung
auf entschiedene Ablehnung«76 gestoflen und »das Publikum in zwei Lager« geteilt
worden sei.”’ Wichtiger noch war der Umstand, dass mit den Donaueschinger Skan-
dal(erfolg)en der Jahre 1951-53 nicht nur die Protagonisten der Nachkriegsavantgarde
— Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen und Luigi Nono — der Reihe nach auftraten,
sondern dass ihre Skandale die serielle Negationsésthetik erst relevant machten.

1954 reihte sich auf Empfehlung Stockhausens ¥ ein weiterer Protagonist der
Neuen Musik in die Skandalchronik der Donaueschinger Musiktage ein und durch-
brach zugleich das von der seriellen Troika etablierte Ordnungsschema: John Cages
von Geldchter und Protesten begleitete Europapremiere in Donaueschingen [[-15.2]
sowie sein eklatanter Auftritt bei den Darmstéddter Ferienkursen fiir Neue Musik 1958
[£-15.3] verdnderten die Paradigmen der Neuen Musik ein weiteres Mal und setzten
eine transkulturelle Neuvermessung der klingenden Welt in Gang und Klang.79

70 Neue Zeitung Berlin (17.10.1952), in: Ebd.

71 Neue Ziircher Zeitung (24.4.1952), in: Ebd.

72 Badische Neueste Nachrichten (13.10.1952), in: Ebd.

73 Siehe hierzu das Kapitel Rauschende Interferenzen: Karlheinz Stockhausen.

74 Siehe hierzu das Kapitel Konkretes Waterloo: Pierre Schaeffer.

75 Eine Sammlung der Pressestimmen findet sich in SWR: P06485.

76 N.N.: Donaueschinger Musiktage 1953, in: Schwibisches Tagblatt (17.10.1953).

77 N.N.: »Konkrete Musik in Donaueschingen. Ein Riickblick auf die Tage«, in: Schwiébische
Zeitung (17.10.1953).

78 Stockhausen berichtete Heinrich Strobel am 5.3.1952 in einem Brief von »hochinteressanten
amerikanischen Versuche (prepared piano etc.)«, in SWR: P 06262.

79 Siehe hierzu den Abschnitt John Cage und die transatlantische Neuvermessung der klingen-
den Welt im Kapitel Transkulturelle Transfers.
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Fortschrittsglaube und -kritik: »Neue Musik und Humanitas«

Bei den Rezipienten provozierten die serielle Negationsésthetik und die Skandale in
Serie nicht nur Emporung, sondern leiteten auch die charakteristische Sezession der
Avantgarde vom biirgerlichen Kulturbetrieb ein, die Michael Custodis als Soziale Iso-
lation® und Ursula Petrik als Leiden der Neuen Musik® bezeichneten. Beide Autoren
referierten damit auf die Entfremdung der von einem breiten Publikum, das zunichst
tumultuds reagierte, um schlie8lich den Konzerten fernzublieben. 1952 aber war die
Aufmerksamkeit durch die Medien und insbesondere die Protektion des bildungsbe-
auftragten Rundfunks noch sichergestellt. Die schockierende Asthetik wurde mehr
noch als konstituierendes Merkmal der Neuen Musik sowie als normale und sogar will-
kommene Begleiterscheinung im Progress der Musikiésthetik begriffen.

Dennoch nahmen die Verantwortlichen das sich abzeichnende Dilemma ernst,
nachdem mehrere Berichterstatter des Donaueschinger Jahrgangs 1953 eine >Ent-
menschlichung< der Musik befiirchtet hatten und damit ein Schlagwort der Avantgar-
dekritik kreierten. So sprach etwa die Neue Ziircher Zeitung von einer »Denaturie-
rung« infolge der »klanglichen und rhythmischen Spielereien, als deren bezeichnends-
ter Zug die Aufspaltung in ausgetiiftelte Einzelerscheinungen von rein strukturellem
Interesse erscheint.«** Die Badischen Neuesten Nachrichten erginzten, dass die »in-
tellektuelle Organisation als leitendes Kompositionsprinzip folgerichtig zur Miflach-
tung des Menschen«® fiihre. In diesem Kontext erscheint der Vortrag »Neue Musik
und Humanitas«®, den Heinrich Strobel 1953 bei den Donaueschinger Musiktagen
hielt, als unmittelbare Reaktion auf diese Vorwiirfe. Auch der Festivalleiter erkannte,
dass die serielle Negationsdsthetik der jungen Komponistengeneration »enthumani-
siert« wirke, aber »immerhin die Moglichkeit habe, die Tonsprache einer neuen, in
steigendem MaB von der Technik beeinflussten Epoche« und damit »der wahrhaft klin-
gende Ausdruck der Moderne« zu werden. Diese Aussage begriindete Strobel mit psy-
chologischen sowie explizit zeithistorischen Bezugnahmen:

»Wollen die jiingsten Komponisten eine Verbindlichkeit [...] dadurch erreichen, dal} sie unter
Negierung aller bisherigen Konventionen [...] die ganze seelische Gespanntheit des modernen
Menschen zum Ausdruck zu bringen versuchen? [...] Ist die Musik unserer Jiingsten, der seit
langer Zeit [...] wieder eine europdische Gemeinschaft zukommt, ein Widerhall der modernen
Seele, die zwischen den dunklen Trdumen Kafkas und der schaudernden Angst vor neuen ato-
mistischen Gewalten verzweifelnd hin und her gerissen wird?«*

80 Michael Custodis: Die soziale Isolation der neuen Musik. Zum Kdlner Musikleben nach
1945, Stuttgart 2004.

81 Petrik: Die Leiden der Neuen Musik.

82 N.N.: »Donaueschinger Musiktage 1953«, in: Neue Ziircher Zeitung (27.10.1953), in SWR:
P06485.

83 Karlheinz Ebert: »Standort und Richtung der Neuen Musik«, in: Badische Neueste Nach-
richten (17.10.1953), in: Ebd.

84 Heinrich Strobel: »Neue Musik und Humanitas«, Vortrag bei den Donaueschinger Musikta-
gen am 11. Oktober 1953, publiziert in der Heftbeilage von Melos (11/1953).

85 Ebd.
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Die serielle Negationsdsthetik verschreckte nicht nur Horer, sondern riss auch eine
Kluft innerhalb der Komponistenszene. Der 1896 geborene Hugo Herrmann etwa hielt
Strobels Vortrag fiir »sehr notwendig [...], die mehr oder weniger verwirrten Geister
[der jungen Generation] zur Besinnung anzuregen«:

»Ist denn der anfangliche Fortschrittsglaube [...] nicht nur mehr Fortschritt um des Fortschrittes
willen? [...] Die Musik als allein physikalisches Phdnomen ergriinden zu wollen, ist wohl [...]
nur eben eine Teillosung. [...] Die Sdkularisation hat den Schaffenden [...] in die weite Diirre
der kiinstlerischen Freiheit und des progressiven Fortschrittglaubens geschickt.«®

Die Kluft zwischen Fortschritts- und Traditionsglaube vertiefte sich in den kommen-
den Jahren. Als der Midzen Max zu Fiirstenberg 1955 Intentionen duBerte, »das Mu-
sikfest abzuschiessen bzw. nur noch 2jahrig durchzufiihren«®’, initiierte Strobel 1956
eine weitere Diskussionsrunde unter dem Motto »Wie soll das weitergehen«? In sei-
nem Vorspruch zur Disputation thematisierte er die sektiererischen Tendenzen:

»Niemand kann leugnen, dass die seit langem bestehende Kluft zwischen der zeitgendssischen
Musik und dem Publikum sich neuerdings zu einer Riesenschlucht erweitert hat. [...] Als ich ein
Knabe war, gelangten die ersten Opern von Richard Strauss zur Urauffithrung. Ihre stofflichen
und musikalischen Kiihnheiten erregten die Horer. Die gesamte gebildete Welt diskutierte diese
Ereignisse. [...] Wie aber steht es mit den Jiingsten? [...] Willi Schuh hat darauf hingewiesen,
dass ihre Werke nur noch in den Studios der Rundfunkanstalten, den »Brutéfen des Avantgardis-
mus< aufgefiihrt werden. [...] Das Musikleben [...] nimmt von der neuesten Entwicklung iiber-
haupt keine Notiz [...]. Seien wir ehrlich: auch die beispielgebende Generation der Zwdlftonmu-
sik [...] ist nicht in das &ffentliche Musikleben gedrungen.«®

Diese Isolation kommentierte Strobel mit einem Zitat der Weltwoche zu religiésen
Problemfragen, das ohne weiteres auch auf die jiingsten Musiker iibertragbar sei:

»Die normalen Sterblichen, so sagt man, interessieren sich fiir nichts als ihr Motorrad, ihr Ver-
gniigen, ihren Kitsch. Sie sind die Masse, die anderen die Auserwihlten der Elite. Doch anstatt
das Salz der Erde zu sein, das den Teig schmackhaft macht, fronen sie in erhabener Absonderung
als blutlose >reine Geister< einem intellektuellen NarziBmus.«*

Strobel fiihrte die Ablehnung nicht nur auf die intellektuelle Hermetik der jungen
Komponisten, sondern auch auf die »Kulturindustrie« zuriick, die Theodor W. Adorno
und Max Horckheimer zwischen 1933 und 1944 in ihrer Dialektik der Aufklirung be-
schrieben: »Kultur heute schligt alles mit Ahnlichkeit.«”’ Neue Musik wurde in dieser
Gesellschaft zum zunichst befehdeten und dann ignorierten Anderen.

86 Brief von Hugo Herrmann an Strobel (20.11.1953), in SWR: P06261.

87 Ebd.

88 Heinrich Strobel: Vorspruch zur Disputation, in SWR: P06260. Text und Diskussionsrunde
fanden einen publizistischen Nachhall in: Melos (23/1956).

89 Ebd.

90 Horkheimer/Adorno: Kulturindustrie, S. 129.
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Dogmatismus und Segregation

Einen gewichtigen Anteil an dieser Entwicklung trug die zunehmend absolutistisch
agierende »serielle Troika« der jungen Generation: Pierre Boulez, Karlheinz Stockhau-
sen und Luigi Nono [Abbildung 6]91.

Abbildung 6 — Die »serielle Troika¢ (v.l.n.r.): Luigi Nono, Pierre Boulez und
Karlheinz Stockhausen bei den Donaueschinger Musiktagen 1957

Hermann Danuser bezeichnete die drei Komponisten als »Klub der seriellen Musik«
und vermutete dahinter eine »Mythogenese«, die auf eine

»Analogie zur »Wiener Schule< (mit Schonberg, Berg, Webern) und gar zur »Wiener Klassik<
(mit Haydn, Mozart, Beethoven) abzielte — und in diesem Vergleich zudem unmittelbar die In-
ternationalitét [...] gegeniiber den beiden anderen Konstellationen zum Ausdruck bringt [...],
stand doch im Hintergrund der Mythogenese auch die historische Verséhnung Italiens, Frank-

. . . - . 92
reichs und Deutschlands in einer transnationalen Musikkultur eines neuen Europas.«

Das zunehmend dogmatische Gebaren dieses paneuropdischen »Klub der seriellen
Musik« kritisierte auch der griechische Komponist und Architekt Iannis Xenakis — der
1955 mit seiner individualdsthetischen und stochastischen Komposition Metastaseis
[£-10] einen veritablen Skandalerfolg erzielt hatte — und fiihrte dies auf zeithistorische
Konflikte zuriick:

91 Siehe hierzu ausfiihrlich den folgenden Abschnitt dieses Kapitels: Die Darmstddter Ferien-
kurse als agonale Ereignisgeschichte.
92 Borio/ Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 378f.
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»Die Neue Musik befand sich fest in den Hianden der Serialisten [...]. Die Programmleiter der
deutschen Rundfunkanstalten standen hinter der seriellen Musik, um nicht zuletzt auch sich
selbst zu beweisen, dass die deutsche Musik noch etwas zu sagen habe. Dann gab es Komponis-
ten wie Boulez, die glaubten, die absolute Musik gefunden zu haben. Alles, was davon abwich,
zéhlte nicht. Die Franzosen, Deutschen und Italiener bildeten einen exklusiven, einflulreichen
Klub der seriellen Musik.«”

Der polemisch vertretene Dogmatismus der seriellen Troika richtete sich nicht nur ge-
gen die dltere Generation, sondern auch gegen traditionsbewusstere Altersgenossen
wie Hans Werner Henze. Von diesem zeigte sich Karlheinz Stockhausen schon 1952
in einem Brief an Heinrich Strobel »maBlos enttiuscht«’* und initiierte einen offenen
Konflikt, der als ein Grund fiir die Auswanderung Hans Werner Henzes 1953 nach
Italien gelten kann.” In Donaueschingen markierte 1957 der Boykott von Henzes
hymnisch-schénen Nachtstiicken und Arien nach Gedichten von Ingeborg Bachmann
[/-11] den Bruch innerhalb der jungen Komponistengeneration.

In einem Brief an Strobel bemerkte Henze im Vorfeld der Auffiihrung, seine Kom-
position sei »ein schlussstiick, ein antimodernes, eines gegen die modernitit die einen
ja nun doch wirklich nur noch aus allen 12 loechern anoedet.«’® Im Gegenzug wurde
sein Werk von den Exegeten der seriellen Negationsésthetik boykottiert: »Von meinem
Platz im Saal konnte ich sehen«, so erinnerte sich Henze spiter bitter, »wie bereits
nach den ersten Takten Boulez, Stockhausen und mein Freund Nono [...] den Saal ver-
lieBen, ganz demonstrativ, jeder konnte und sollte es sehen.«”” Dieter Schnebel ver-
kehrte damals im Lager der radikalen Komponisten und bestitigte, dass die Nichtbe-
achtung der seriellen Prinzipien zur »>Exkommunikation< Henzes gefiihrt habe: »Indem
er richtig in Dur komponierte — war er fiir uns einfach abgemeldet.«g8 Jahre spater the-
matisierte Henze in einer filmischen Dokumentation der Ereignisse nicht nur die s-
thetischen Grabenkdmpfe, sondern auch die Horerreaktionen:

»Mit den Nachtstiicken hatte ich wohl die extremste Gegenposition zum kalten, seelenlosen Un-
menschlichkeitslook erreicht [...] und so nimmt es nicht Wunder, dass bei der UA [...] drei Ver-
treter des anderen Extrems: Boulez, Nono, Stockhausen, demonstrativ schon nach den ersten
Takten aufsprangen und den Saal verlieen. Das Kopfschiitteln wollte an diesem Abend gar kein
Ende mehr nehmen. Ingeborg und ich waren plétzlich Luft fiir die Leute. Es herrschte im Uber-
bau eine gewisse Form von Veridrgerung. Wohl auch, weil das Publikum unser Stiick lebhaft
gefeiert hatte. Und es trat so eine Art Bann in Kraft.«”

93 Andréas Varga Balint: Gesprache mit lannis Xenakis, Ziirich/Mainz 1995, S. 38.

94 Brief von Karlheinz Stockhausen an Heinrich Strobel (5.3.1952), in SWR: P 06262.

95 Siehe hierzu ausfiihrlich den Abschnitt Der Absolutismus der Moderne im folgende Kapitel:
Die Darmstdidter Ferienkurse als agonale Ereignisgeschichte.

96 Brief von Hans Werner Henze an Heinrich Strobel (1.8.1957), in SWR: P 06258.

97 Hans Werner Henze: »Die Schwierigkeit, ein bundesdeutscher Komponist zu sein. Neue
Musik zwischen Isolierung und Engagement«, in Hanns-Werner Heister/Dietrich Stern
(Hg.): Musik 50er Jahre, Berlin 1980, S. 50-77, hier S. 64.

98 Dieter Schnebel im Gespriach mit der Autorin am 12.8.2012.

99 Harold Woetzel: 75 Jahre Donaueschinger Musiktage: Das Ende der Musik (Dokumentar-
film), in: SWF (1969).
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Im gleichen Film gab Pierre Boulez mit Blick auf die ungleich verteilte Publi-
kumsgunst zu Protokoll: »In uns herrschte Feindseligkeit aus verschiedenen Griinden,
zugegeben: wir waren ziemlich aggressiv. Aber anders héitten wir nicht {iberlebt und
wiren vollstindig untergegangen.«'* Tatsichlich feierten Publikum und Presse'' die
Nachtstiicke und Arien als das iiberragende Werk des Donauschinger Festivaljahr-
gangs 1957: Schitzte ein Rezensent, dass sich der »31-jdhrige Komponist [...] in die-
sem [...] Werk ganz vom papierenen Zwdlfton-Spekulationen geldst und [...] einen
glutvollen aussagekriftigen Stil zugelegt«102 habe, lobte ein anderer Kritiker, dass
Henze in seinem italienischen Domizil »das A und O aller Musik, die Melodie fiir sich
entdeckt«'” habe. Im Gegensatz dazu erreichte Heinrich Strobel im selben Jahr ein
offener Brief, der die Ablehnung der seriellen Avantgarde durch das biirgerliche Pub-
likum anekdotisch beleuchtet. In dem »Uber 12-Ton-Lyrik«104 betitelten Schriftstiick
hieB es voll triefender Polemik:

»Bei dem diesjahrigen Donaueschinger Dichtertreffen machten neuartige Versuche experimen-
tierfreudiger jungdeutscher Dichter grosses Aufsehen. Man verzichtet nunmehr véllig auf den
Sinngehalt der Worte in seiner uns Heutigen nichts mehr bedeutenden, abgegriffenen Banalitit.
Vielmehr entwickelte einer der filhrenden Kopfe der jungen Lyrik, Arnold Schontal, eine revo-
lutionierende Methode sprachlich-lyrischer Entdusserung [...] Wir bringen nachstehend einige
der bedeutendsten lyrischen Versuche dieser Art [...]:

Laz misehm tol
La ! Zmis ehmt olla
Z-mise ...hm ... Tol !«

Polemiken wie diese bezeugen die Abwehr der Neuen Musik durch das Bildungsbiir-
gertum, die den Skandalimpuls in der Nachkriegszeit befeuerte. Als der Eklat aller-
dings zunehmend zur erwartbaren Ingredienz bei Auffithrungen neuer Musik wurde
und seine Ereignishaftigkeit verlor, wurde der Skandal zunehmend zum Ritual inner-
halb einer segregierten Musikkultur.

Endzeitsonate: Der Skandal als Ritual

Je ofter das bildungsbiirgerliche Publikum den Avantgarde-Veranstaltungen fernblieb,
umso seltener kam es zum Eklat. Spezialauditorien und die serielle Autonomieésthetik
tilgten nicht nur die 6ffentliche Aufmerksamkeit und Vielfalt der Neuen Musik, son-
dern damit auch wichtige Zutaten erfolgreicher Skandalisierungen. Das zunehmende
Ausbleiben eklatanter Ereignisse war aber auch Zeichen der Konsolidierung einer
neuen Ordnung. Obschon immer wieder kleinere Pfeifkonzerte und Provokationsver-
suche den klingenden Eklat beschworen, verkam der Skandal in den Worten des Mu-
siksoziologen Christian Kaden zum »Statt-Ritual, Ersatz-Ritual, dort Platz greifend,

100 Ebd.

101 Eine Sammlung der Pressestimmen findet sich in SWR: P06167.

102 N.N,, in: Backnanger Kreiszeitung (23.10.1957), in: Ebd.

103 Heinz Pringsheim, in: Deutsche Woche (30.10.1957), in: Ebd.

104 Offener Brief von Prof. Dr. med. K. Konrad an den Siidwestdeutschen Rundfunk
(31.10.1957), in SWR: P06258.
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wo Kult und Ritus als solche bereits ins Abseits verbannt wurden.«'* Diese ritualisier-
ten Pfiffe nahm Erich Dorflein 1957 in einer Rezension fiir Melos »als Stichwort fiir
Zeitfragen«:

»Nach der Auffithrung der >Structures<  Abbildung 7 — » Pfeifen ist hier nicht
von Pierre Boulez erténten einige  verboten«: Der Skandal als Ritual
Pfiffe. Sofort entstand die Atmosphére

fiir erregte Debatten. Ein Grauhaariger

stiirzte sogar auf einen Studenten zu,

um ihm den Mund zuzuhalten. In einer

anderen Ecke des Saales aber ermun-

terte ein anderer die Jugend, ihrer Op-

position freien Lauf zu lassen. Ihm ge-

fiel offenbar die Erregung. [...] Ein

anderer sagte: »Wie ich Leute begeis-

tert klatschen sah, die bestimmt nichts

von dem Gehoérten verstehen, mufite

ich eben pfeifen.« Das ist vielleicht

iiberheblich, verrit aber die typisch ju-

gendliche Opposition gegen die

Snobs. Den jungen Menschen stort das

. . 106
Arrangierte des Avantgardismus.«

Der Skandal wurde zum Ritual,

das belegt auch das Foto eines

Claquers [Abbildung 7], das der

Stidkurier 1959 mit der Bildunter-

schrift abdruckte: »Pfeifen ist hier

nicht verboten [...]. Als anregen-

des Nebengeriusch fiir den Beifall ist es jenen Neutonern ein siiBer Ton im Ohr die ein
Erstarren des Kampfgeistes von einst befiirchten.«'®’ Der Kritiker der Bonner Nach-
richten meldete »Nichts Neues in Donaueschingen« und polemisierte gegen die »Sen-
sationsliisternen [...], fiir die neu gleichbedeutend mit skandalisierend ist«:

»Provinz, der vergeistigte und pseudovergeistigte Musikertyp; fraglos viel Miiiggénger, geis-
tige und seelische Abenteurer, Neugierige [...], Clochardtypen. [...] Pfiffe und Buhrufe [wurden]
nachdriicklich laut [...]. Fiir und Wider aber stand ohne Fanatismus in Front, eher als sogenannte
Gaudi [...]. Revolutionen und Revolutiénchen (in Permanenz) hatten von jeher ihr Fleckchen
Raum [...]. Und schlielich hat Auflehnung als Grundsatz und Gewohnheit iiber Jahrzehnte hin

. . 108
etwas erfrischend Konservatives.«

105 Kaden: Skandal und Ritual, S. 595.

106 Erich Dorflein: »Pfiffe als Stichwort fiir Zeitfragen«, in: Melos (24/1957), S. 103f.

107 C. Reindl: »Das Bild der Musiktage in Donaueschingen, in: Stidkurier (20.10.1959).

108 Kurt Scheid: Donaueschinger Konzert am Rande. Alt- und Neo-Orthodoxe, in: Bonner
Nachrichten (21.10.1959).
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Berichtete 1960 der Kritiker Antoine Goléa von Besuchern, die »kaltbliitig den Skan-
dal vorausplanen«log, fasste 1964 ein Rezensent von Die Zeit das Ende der Donau-
schinger Skandalchronik in Worte: »Die leidenschaftliche Reaktion, das Auf-die-Bar-
rikaden-Gehen, das Zeter und Mordio gibt es nicht mehr.«''” Tatséchlich ereigneten
sich Skandale, wie sie in der Nachkriegszeit an der Tagesordnung waren, nach 1970
kaum noch. Schalten Diktaturen den Skandal mit der pluralistisch-demokratischen Of-
fentlichkeit aus, hat paradoxerweise das postmoderne Anything goes mit den Tabus
auch echte Skandalisierungen beseitigt. Dennoch prégt das kontroverse Kunst-Ver-
standnis die Rezeption der Donaueschinger Musiktage bis in die Gegenwart, wie eine
ironische Schrift des italienischen Komponisten Hubert Stuppner mit dem Titel End-
zeit-Sonate'"" aus dem Jahr 1999 beispielhaft verdeutlicht:

»Dieses Jahr einmal nicht nach Donaueschingen, sagte ich mir, als ich vergangenen Herbst [...]
von der Er6ffnung eines modernen »>Kur- und Krankheitszentrums fiir leidende zeitgendssische
Komponistenc las. Dieses Sanatorium sei, so der Chronist, am Ende eines ungliicklichen musi-
kalischen Jahrhunderts in bezeichnender Weise vis-a-vis zum exzessivsten musikalischen Dio-
nysos-Fest der Neuzeit, eben jenen Donaueschinger Musiktagen [...], die aus der musikalischen
Krankheit dieses Jahrhunderts, der Neurose eines kontroversen und schockierenden Kunst-Ver-
standnisses nicht mehr ein und aus wuflten und physisch wie musikalisch dem Wahnsinn verfie-

112
len.«

Im Anschluss thematisierte Stuppner eine neuerliche Endzeitstimmung an der Wende
zum dritten Jahrtausend durch die »Verdringung jedweden Tabus von Schock und
Skandal« und beschwor den innovativen Widerstandsgeist der historischen Avantgar-
den in seiner kulturkritischen Funktion:

»Die vollkommen genormte, von der Staatsrdson gelenkte und auf absolute Sicherheit bedachte
internationale Gemeinschaft hiatte Grund genug, die radikale utopische Zukunftsmusik als Ma-
nifest einer vollstindig emanzipierten Menschheit zu fiirchten. [...] Der moderne Konsum- und
Dienstleistungsstaat, in dem schon lange nicht mehr Philosophen und Kiinstler das Riickgrat der
Gesellschaft bilden, sondern die Staatsanwilte des genormten >Common Sensex, erschrickt vor
den Exzessen des sogenannten musikalischen Unnatiirlichen, er haft die Manifestation des Ab-
normen, die Installation des Absurden, die Gegenlogik des Paradoxen, die Frostschauer, die

SchweiBausbriiche, die Phantasmagorien.'

Abschlieend fragte Stuppner, »warum [...] die so gedemiitigten Komponisten nicht
den Aufstand« proben und wo »die streitbaren Apologeten des Neuen« geblieben seien.
Ganz ausgestorben sind sie nicht; bei der heute jungen Komponistengeneration mehren
sich die Zeichen eines Aufbruchs — wenn auch meist ohne Tumulte des verstummten

109 Antoine Goléa: »Olivier Messiaens Chronochromie«, in: Melos (29/1962), S. 10f.

110 Heinz José Herbort: »Nicht jedes Jahr eine Handvoll Genies und Meisterwerke, in: Die
Zeit (30.10.1964).

111 Hubert Stuppner: Endzeit-Sonate. Frankenstein oder Die Minnesdnger des Untergangs.
Eine Satire, ein Totentanz, eine Parabel, Regensburg 1999.

112 Ebd, S. 5ff.

113 Ebd., S. 219ff.
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Publikums mit seinen tiefgefrorenen Ritualen. Das prominenteste der aktuellen enfants
terribles ist der Konzeptkomponist Johannes Kreidler, der wei3: » Widerstinde konsti-
tuieren Kunst, denn Kunst muss verdéchtig sein.«''* 2012 storte Kreidler das Eroff-
nungskonzert der Donaueschinger Musiktage im Protest gegen die Fusion der SWR-
Orchester Baden-Baden und Freiburg und kniipfte damit an die lange Skandaltradition
des Festivals an. Er trat auf die Biihne, band eine Geige und ein Cello an ihren Saiten
zusammen und verkiindete:

»Komponieren bedeutet ein Instrument bauen [...]. Aber Institutionen miissen die Mittel zur
Verfiigung stellen. Wenn sie selbst Hand anlegen — nimmt die Kunst schaden [...]. Dies hier ist
kein Kunstwerk — so sieht die Fusion zweier gewachsener Klangkdrper aus [...]. Wollen Sie auf
diesen Instrumenten spielen? —Sie miissen [...]. Und wo der Damm schon einmal gebrochen ist
— kénnen wir ja auch gleich die ARD-Sendeanstalten fusionieren.«'"?

Abbildung 8 — Das »unspielbare Instrument«: Johannes Kreidler protestiert 2012 in
Donaueschingen gegen die Fusion der SWR-Klangkérper

AnschlieBend zertriimmerte der Komponist das unspielbare Instrument [Abbildung 8],
wihrend — begleitet von Buhrufen und Applaus — Flugblétter von den Réngen ins Par-
kett der Donauhalle segelten. Kreidler weil3, dass er durch seine provokanten Aktionen
in der kostbarsten Wahrung des Medienzeitalters profitiert — Aufmerksambkeit:

»Marketing ist nicht die Intention, aber eine willkommene Begleiterscheinung — fiir die Sache.
Meine Aktionen sind politische Kunst und sollen im Scheinwerferlicht stehen und gezielt medial
verbreitet werden. Im Wortsinn der Avantgarde geht es darum, mit einer signifikanten Aktion
vorzustoflen und von da aus auch dsthetisch verkrustete Strukturen aufzubrechen. Wir leben in
einer Zeit von einiger Dynamik — unvermeidlich sind dann aber auch Kontroversen. Es bewegt
sich wieder etwas in der Kunstmusik. Auf diesen Wandel darf man aber als Kiinstler nicht nur

: : . 116
reagieren, sondern muss ihn auch antizipieren.«

114 Johannes Kreidler im Gesprich mit der Autorin am 20. Juni 2014.

115 Kreidlers Aktion zur Fusion der SWR-Sinfonieorchester ist einsehbar unter URL:
http://www.youtube.com/watch?v=QRMrujtd8CM [Zugriff: 31.8.2017].

116 Johannes Kreidler im Gespréch mit der Autorin am 20.7.2014.
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Mit provokanten Konzepten und zeitgeméBen Themen verortet sich Kreidler in der
Gegenwart: Fir Fremdarbeit (2009) lagerte er den Produktionsprozess der Werkge-
nese — wie ein global aufgestellter Konzern — an Komponisten in Indien und China aus
und betrieb damit eine Art klingender Kapitalismus- und Globalisierungskritik. Auch
mit dieser Aktion traf er einen Nerv:

»Es kam damals ein Feature iiber Fremdarbeit im Deutschlandradio Kultur. Danach erreichte die
Redaktion ein Brief, in dem ein Horer schrieb: »Ich wiirde Ihnen empfehlen, dem ,Komponisten®,
der sich in Indien und China fiir 15 Euro zuarbeiten ldsst, in meinem Namen eins in die Fresse
zu hauen. Solchen sogenannten Kreativen und Selbstdarstellern muss man nicht auch noch ein

Podium bieten.< — Mich freut diese Reaktion natiirlich, denn sie zeigt: Meine Arbeit bewegt.«'"”

Mit Product Placements rief er 2008 eine Diskussion iiber Schopfungshoheit hervor:
Fiir die elektronische Komposition von 33 Sekunden entnahm er aus rund 70.000 Wer-
ken kleinste Teile und fiillte fiir jeden eine GEMA-Meldung aus, die er mit einem
Lastwagen zur Generaldirektion der Verwertungsgesellschaft transportierte und damit
eine 6ffentliche Diskussion iiber das geltende deutsche Urheberrecht anfachte.'”® 2010
lieferte sich Kreidler mit dem Komponisten Claus-Steffen Mahnkopf und dem Musik-
philosophen Harry Lehmann eine publizistische Kontroverse um die Digitalisierung
der Musik, die einen auch é&sthetisch grundierten Generationenkonflikt offenlegte.llg
2017 folgte mit Earjobs ein weiteres kulturkritisches Stiick, in dem er die 6konomi-
schen Begleitumstéinde der Musikproduktion zum Thema machte: darin bezahlte er
sein Publikum fiirs Héren von Muzak und Neuer Musik — unter Beriicksichtigung des
gesetzlichen Mindestlohns.'*’

Sind dies auch avantgardistische Randnotizen in der pluralistischen Musikkultur
der Gegenwart, zeigen sie doch: Johannes Kreidlers Konzepte sind kontrovers, weil
sie durch aktuelle Themen wie Digitalisierung und Medialitdt, Kapitalismus- und In-
stitutionenkritik, Globalisierung und Nationalisierung bewegen. Im Gegensatz zum
Gros seiner Kollegen beherrscht er die Okonomie der Aufmerksamkeit und erreicht
mit seinen Aktionen eine breite Offentlichkeit. Er schafft es so nicht nur seine Produkte
auf dem Markt zu platzieren, sondern erzeugt auch einen Querstand von Kunst und
Leben, wie ihn die historischen Avantgarden provozierten und ldsst damit ein stiick-
weit auch deren Abwehr des Affirmativen wiederaufleben: Die provokative und pro-
duktive Widersténdigkeit der zur Legende gewordenen klingenden Eklats, die nach
1945 neben den Donaueschinger Musiktagen insbesondere bei den Darmstadter Feri-
enkursen fiir Neue Musik kultiviert wurden.

117 Ebd. Eine Dokumentation findet sich auf der Homepage des Komponisten, URL:
http://www kreidler-net.de/fremdarbeit.html [Zugriff: 31.8.2017].

118 Die Dokumentation der Aktion findet sich unter URL: http://www.kreidler-net.de/
productplacements.html [Zugriff: 31.8.2017].

119 Siehe hierzu ausfiihrlicher den Abschnitt Kontroversen um die digitale Revolution der Mu-
sik im Kapitel Elektronische Eklatanz.

120 Eine Dokumentation der Aktion im Berliner Haus der Kulturen der Welt findet sich unter
URL: http://www.kreidler-net.de/werke/earjobs.htm [Zugriff: 31.8.2017].
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Die DARMSTADTER FERIENKURSE ALS
AGONALE EREIGNISGESCHICHTE

»Zur Historie der Ferienkurse gehoren auch ihre Skandale.«'*' — Wenn Hermann Da-
nuser den klingenden Eklat als konstitutiv fiir die Geschichte der Darmstidter Ferien-
kurse fiir Neue Musik erklérte, stand dies nach der deutschen Kapitulation kaum zu
vermuten. Als der Musikjournalist Wolfgang Steinecke 1946 zum Kulturreferenten er-
nannt wurde und im Jagdschloss Kranichstein die ersten Ferienkurse initiierte, besal3
Darmstadt — anders als Donaueschingen — keinerlei musikavantgardistische Traditio-
nen. Zwar kann die im Jugendstil gehaltene Kiinstlerkolonie auf der Mathildenhdhe
als architektonischer Kristallisationsort der Moderne bezeichnet werden, doch schien
1945 der duBlere Zustand gegen jedes kulturelle Programm zu sprechen. Das legt auch
eine Beschreibung Erich Késtners nahe, der die Stadt 1946 besuchte:

»Darmstadt existiert im Grunde nicht mehr. Es wurde in einem zwanzig-Minuten-Angriff aus
der Welt geschafft. Die Einwohnerzahl sank in dieser maBlosen Drittelstunde von 120 auf 80
tausend Menschen, und an Bewohnbarem blieb keine Hundehiitte iibrig. Heute sind die Straflen
sauber gerdumt, »peinlich« sauber, ist man versucht zu denken. Die vernichtete Stadt liegt da wie
ein totes Schmuckkistchen. Die Trambahn féhrt von einem zum anderen Stadtende wie iiber

einen feierlich geharkten Friedhof.«'>

Nicht nur sémtliche Konzertsdle waren vernichtet; Darmstadt musste infolge der Zer-
storung auch seinen Status als hessische Landeshauptstadt an Wiesbaden abgeben. Al-
lerdings barg eine engagierte Kulturpolitik in dieser Situation auch die Moglichkeit
eines Neuanfangs, wie ihn Karlheinz Stockhausen 1953 in Worte fasste: »Die Stidte
sind radiert — und man kann von Grund auf neu anfangen, ohne Riicksicht auf Ruinen
und geschmacklose Uberreste.«'>’ Im Programmheft der ersten Ferienkurse formu-
lierte auch Wolfgang Steinecke ein Manifest des musikalischen Neubeginns:

»[Z]wolf Jahre lang hat eine verbrecherische Kulturpolitik das deutsche Musikleben seiner fiih-
renden Personlichkeiten und seines Zusammenhanges mit der Welt beraubt. Der Niedergang der
deutschen Musikkultur, iiber den man mit Kulturbetrieb und K.d.F.-Opium hinwegzutiuschen
suchte, wirkte sich am verhdngnisvollsten bei der inzwischen herangewachsenen deutschen Mu-
sikergeneration aus. [...] Heute sind die engen Grenzen [...] gefallen. Moglichkeiten freier Ent-
faltung sind uns wiedergegeben. Aber diese Moglichkeiten kénnen nur ausgeschopft werden,
wenn sie erkannt, wenn sie, zumal von der jungen Generation, freudig bejaht und mit eigener

I . 124
Initiative ergriffen werden.«

121 Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 374f.

122 »Erich Késtner iiber das kriegszerstorte Darmstadt« (1946), in: Zeitgeschichte in Hessen,
URL.: http://www.lagis-hessen.de/de/subjects/idrec/sn/edb/id/1845 [Zugrift: 31.8.2017].

123 Karlheinz Stockhausen: Zur Situation des Metiers (1953), in Ders.: Texte zur Musik, Band
1, KéIn 1963, S. 45-61, hier S.48.

124 Zitiert nach Rudolf Stephan: »Kranichstein. Vom Anfang und iiber einige Voraussetzun-
geny, in Ders. (Hg.): Von Kranichstein zur Gegenwart. 50 Jahre Darmstédter Beitrige zur
Neuen Musik, Stuttgart 1996, S. 21-27, hier S. 21.
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Steinecke hatte fiir die Darmstéddter Ferienkurse also schon 1946 eine progressive und
internationale junge Komponistengeneration im Blick. Allerdings spiegelte das Pro-
gramm zunéchst die restaurativen Tendenzen der ersten Nachkriegszeit: »Auf die erste
Phase der Orientierung der jungen Deutschen«, so rekapitulierte Steinecke 1952, sei
eine zweite Phase gefolgt, »in der das Werk Arnold Schonbergs wieder Verbreitung
gefunden habe.«'* Fast unmerklich kam es erst im dritten Schritt zu einer Akzentver-
schiebung auf die junge Generation. Dies legen auch die Worte nahe, die Herbert Ei-
mert der ersten Ausgabe der programmatischen Zeitschrift Die Reihe voranstellte:

»Eingeschliffene Denkgewohnheiten hatten sich ausgerechnet, es miisse nach dem zweiten Welt-
krieg in der Musik etwas Ahnliches geschehen wie nach dem ersten; aber der Aufbruch hat sich
nicht wiederholt. Heute haben sich die Jungen [...] von Schonberg und Strawinsky geldst, nicht
gerduschvoll und protestierend, auch nicht in Gruppen und mit programmatischen Bekenntnis-
sen, sondern unbemerkt, vereinzelt, sich allméhlich vortastend und endlich doch so etwas wie
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eine Bewegung auslosend.«

Die Neue Musik aus der Feder der jungen Nachkriegsgeneration nahm auch in Darm-
stadt erst mit dem Beginn der 1950er Jahre richtig Fahrt auf — und zwar nicht mehr
stillschweigend, sondern mit einer zunehmend eklatanten Eigendynamik. In diesem
Zusammenhang sprach Hermann Danuser im Anschluss an Reinhart Koselleck von
einer »agonalen Ereignisgeschichte der Ferienkurse«'?’, die weniger durch Einmalig-
keit, als durch eine semantische Schicht im Kreuzungspunkt von Vergangenheit und
Zukunft bestimmt sei.'”*

Wenn Musikskandale also in ereignishaften Momentaufnahmen die Geschichte der
Internationalen Darmstidter Ferienkurse fiir Neue Musik schichteten, so unterschieden
sich diese in ihrer Struktur von den klingenden Eklats der Vergangenheit: Hatten jene
meist aus einem Konflikt zwischen verschiedenen Musikkulturen und Asthetiken am
Kreuzungspunkt von >Tradition versus Innovation« resultiert, zog sich der Musikskan-
dal nach 1945 ins Innere der Avantgardekultur zuriick. Mehr noch als fiir das kon-
zentrierte Urauffiihrungsfestival in Donaueschingen, galt dies fiir die als mehrwdchi-
ges Branchentreffen konzipierten Ferienkurse in Darmstadt. Diese wurden zum Treff-
punkt einer radikalen jungen Generation von Komponisten, die als >Darmstidter
Schule« in die Geschichte der Neuen Musik einging und zum Synonym fiir pronon-
ciertes Komponieren schlechthin wurde. Statt auf die Gunst des Publikums zu setzen,
reformulierten und verschirften ihre Protagonisten das avantgardistische Fortschritts-
theorem zu einem mitunter dogmatisch betriebenen Innovationsimperativ, der von nun
an den musischen Agon bestimmte und schlieBlich in einem >Absolutismus der Mo-
derne< miindete.

125 Zitiert nach Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 1, S. 90.

126 Herbert Eimert: Vorwort, in Ders./Karlheinz Stockhausen (Hg.): Die Reihe, Band 1: Elekt-
ronische Musik, Wien/Ziirich/London 1955, S. 7.

127 Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 374.

128 Ebd., Band 1, S. 213. Die entsprechende Argumentation Reinhart Kosellecks findet sich in
Ders.: Vergangene Zukunft, Frankfurt am Main 1988, S. 145.
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Vom Fortschrittsoptimismus zum Innovationsimperativ

Mit dem Verweis auf die »agonale Ereignisgeschichte« gab Hermann Danuser gleich-
ermaflen eine Charakteristik der Darmstéddter Ferienkurse, wie auch eine Methodik fiir
ihre Untersuchung an die Hand. Hatte das altgriechische Ay®v in seiner Urform den
Schauplatz eines Kréftemessens bezeichnet, so galt dies in geradezu sinnfélliger Weise
fiir die Ferienkurse:

»Insgesamt also besall Darmstadt den Charakter eines Schauplatzes, bei dem der agonale Disput,
der Kampfum die musikalische Vorherrschaft, das Ringen um das Preislied sich zutrugen — nicht
immer offen, meist eher latent, immer wieder aber explosionsartig aufbrechend. Darmstadt hatte
stets seine »Opfer«. Kein Sieger konnte sicher sein, nicht morgen als Verlierer vom Platz zu gehen
und durch die nichste oder iiberndchste Woge im Prozef} der Avantgarde zum Opfer stigmatisiert

129
zu werden.«

Der Wettlauf um unerhorte Innovationen wurde der jungen Komponistengeneration
zur kiinstlerischen Meisterpriifung. Kritische Distanz des Publikums wurde zum Qua-
litdtsmerkmal und der musikhistorische Revisionsprozess im Konflikt zwischen Tra-
ditionsbewahrung und Fortschrittsstreben um ein Vielfaches beschleunigt. In seiner
kurzen Schrift zum »Lob des Tadels« exemplifizierte Hermann Danuser seine Gedan-
ken zur Rolle des Skandals in der Musikgeschichte mit Verweis auf die Map of Mis-
reading des amerikanischen Literaturwissenschaftler Harold Bloom und paraphra-
sierte die » Topographie des Fehllesens« mit Blick auf die eklatante Musikentwicklung
nach 1945:

»Statt eines Verstehens frilherer Kunstleistungen sei in der Moderne ein missverstehendes Ver-
Lesen fiir einen Autor notwendig, um durch solchen geistigen Vatermord zu eigenstindigem

kiinstlerischen Schaffen zu gelangen.«'”’

Dieses Prinzip wurde in Darmstadt exzessiv verfolgt: Indem der anfingliche Innovati-
onsoptimismus zunehmend als normativer Imperativ gedeutet wurde, kann die Ge-
schichte der Ferienkurse strukturell als ein rasches Aufeinanderfolgen verschiedener
rebellischer Richtungen beschrieben werden. Pointiert ausgedriickt entwickelte sich
Darmstadt zur Bastion einer permanenten Revolution, die immer wieder dazu ver-
dammt war, ihre Kinder zu fressen. Das Haltbarkeitsdatum neuer Regeln verkiirzte
sich exponentiell und eine Entwicklung 16ste die andere in immer kiirzeren Schritten
ab. Diese Struktur war begleitet von Polemiken und Kontroversen, Skandalen und E-
klats. Insbesondere zwischen 1948 und 1958 ertonte in regelméBigen Abstinden die
franzosische Heroldsformel: »Der Konig ist tot — lang lebe der Kénig.«131

129 Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 376.

130 Hermann Danuser: »Lob des Tadels. Der Skandal in der Musikgeschichte«, in: Programm-
buch der Internationalen Musikfestwochen Luzern 1995, S. 115-125, hier S. 122.

131 Siehe hierzu Anna Schiirmer: »Darmstadt hatte stets seine Opfer, oder: Die Revolution
frisst ihre Kinder«, in: Neue Musikzeitung (2/2014), S. 4. Online abrufbar unter URL:
http://www.nmz.de/artikel/die-revolution-frisst-ihre-kinder [Zugriff: 31.8.2017].
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»Strawinsky c’est la misére«

Theodor W. Adorno erhob 1948 das Innovationsparadigma zur Philosophie der Neuen
Musik"*. Unter den Uberschriften »Schonberg und der Fortschritt« sowie »Strawinsky
und die Restauration« trug er den mit dem Neoklassizismus liebdugelnden Igor Stra-
winsky als restaurativ zu Grabe und hob stattdessen den progressiveren Arnold Schon-
berg auf den Thron. Damit gab Adorno der schwelenden Konkurrenz zwischen einer
klassizistisch-akademischen Auffassung der Neuen Musik und einer fortschrittsglau-
bigen atonalen Avantgarde ein kontroverses Motto. Dies stellte auch Heinz-Klaus
Metzger heraus, der bald zum wichtigsten musiktheoretischen Nachfolger Adornos in
Darmstadt avancieren sollte. Die Philosophie der Neuen Musik, so Metzger,

»wurde als Pamphlet verkannt, und eben auf die Provokation dieses Miflverstdndnisses hin war
sie strategisch zweifellos berechnet: ein einziger dialektischer Blitz sollte die Finsternis durch-

fahren und, vielzackig gebrochen, Schénberg beleuchten und Strawinsky erschlagen.«'

Dieser dialektische Blitz hielt den Streit {iber die Ausrichtung der Neuen Musik {iber
mehr als eine Dekade am K&cheln und wurde schon im Erscheinungsjahr von Adornos
Musikphilosophie bei den Ferienkursen durchgesetzt. Wenn der Blick in die Pro-
gramme von 1948 auch einen dsthetisch breiteren Zugang suggeriert, bemerkte Wolf-
gang Steinecke doch, dass sich die Kursteilnehmer »in einer zunichst einseitigen und
heftigen Reaktion Schonberg auf ihr Panier schrieben und Hindemith fiir reaktionér
erklirten.«'** Ein Jahr spiter beklagte ein Rezensent des Fachblattes Melos ein »Uber-
gewicht der Zwolftoner unter den Darmstidter Dozenten«, was zu einer » Tendenz zur
Diffamierung von Vertretern der nichtatonalen Moderne«'?’ fiihre. Dies traf insbeson-
dere Igor Strawinsky, der — wie Hans Ulrich Engelmann in seiner Genesis der
Darmstddter Schule bemerkte — von den »elitdr gewordenen Sektierern der nunmehr
so genannten >Darmstédter Schule« beliichelt«'*® wurde. Als Engelmann 1949 als jun-
ger Komponist den Schonberg-Kurs bei René Leibowitz besuchte, hitte dieser unter
dem Motto »Strawinsky c’est la misére«’ gestanden. In diesem Sinne berichtete auch
der Spiegel:

»Strawinsky rangiert sehr zuunterst auf dieser Jakobsleiter. Er ist bei ihnen gefiirchtet und ge-
mieden wie der leibhaftige Gottseibeiuns, vor dem sie sich bekreuzigen und schleunigst Reiflaus
nehmen, wo sie seiner Musik ungewollt in den Weg laufen.«'*®

132 Theodor W. Adorno: Philosophie der Neuen Musik, Tiibingen 1949.

133 Heinz-Klaus Metzger: »Erinnerung nicht nur an die Vorfreude«, in Stefan Miiller-Doohm
(Hg.): Adorno-Portraits. Erinnerungen von Zeitgenossen, Frankfurt am Main 2007, S. 164-
174, hier S. 165.

134 Wolfgang Steinecke: »Drei Jahre Kranichstein, in: Hessische Nachrichten (24.12.1948).

135 Paul Waltner: »Internationale Ferienkurse in der Krise«, in: Melos (16/1949), S. 242-245.

136 Hans Ulrich Engelmann: »Zur Genesis der Darmstédter Schule« (1946), in Rudolph Ste-
phan (Hg.): Von Kranichstein zur Gegenwart. 50 Jahre Darmstidter Ferienkurse, Stuttgart
1996, S. 50-54, hier S. 52.

137 Ebd.

138 N.N.: »Marsch der alten Karbonaden, in: Der Spiegel (29/1949), S. 32f.
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Spétestens 1950, mit dem Beginn von Theodor W. Adornos Lehrtitigkeit in Darm-
stadt, waren die Weichen endgiiltig auf eine atonale Fortschreibung der Musikge-
schichte gestellt. In jenem Jahr sprang der Philosoph fiir den erkrankten Arnold Schon-
berg ein, dessen musikalisches Melodram Der Uberlebende aus Warschau auf dem
Programm stand. Nach der Urauffiihrung 1948 in Alberquerque hatte das Time Maga-
¥ Bei der deutschen Erstauffiihrung zwei
Jahre spéter in Darmstadt wurden weniger die abstrakten Klédnge zum Skandalon, als
vielmehr die zeithistorisch problematische Thematik. Dieter Schnebel sang damals als
junger Komponist im Chor der Ferienkursteilnehmer und erinnerte sich, dass nur der
sensible Gegenstand einen Aufstand im Auditorium verhindert habe. Allerdings hitte
die Rezeption von Schonbergs Kriegs-Oratoriums den kontroversen Umgang mit dem
nationalsozialistischen Erbe sinnfillig illustriert."*’ Schon im Vorfeld war es zu einer
seltsamen Mischung politischer und dsthetischer Zeit- und Streitfragen gekommen, die
der Musikwissenschaftler Friedrich Hommel 1992 riickblickend skizzierte:

zine vor ygrausamen Dissonanzen« gewarnt.

»Es gab eine Anfrage in der Stadtverordnetenversammlung, ob die Auffithrung nicht zu untersa-
gen wire. [...] Es wére doch wohl das beste, wenn man unter Neuanfang verstiinde, den ganzen
Streit, der zum Krieg und all dem gefiihrt hat in der Nazi-Zeit — aus, Schluf}, vergessen, laf3t die
alten Dinge ruhen! [...] Das weil man doch, daf} die Leute das nicht horen! Nur eine Minoritt!
— Und im Handumdrehen ist wieder dasselbe: [...] Also die Neigung zu sagen, ach lal — bis zu
der Einstellung [...]: Irgendwie hat die Kriegskatastrophe ja eine Kldrung gebracht. [...] Schlief3-
lich hat es doch zum Staate Israel gefiihrt! Und die sitzen doch heute in Kalifornien und Holly-
wood oder sonst wo! Das ist der zentrale Gegensatz gewesen. Wir haben doch im eigenen Land

114l
noch genug!«

Deutlich wird in Friedrich Hommels Erinnerungen die Verschriankung &sthetischer und
zeithistorischer Vorbehalte gegen Arnold Schonbergs hochpolitisches Oratorium Der
Uberlebende aus Warschau. Heinz-Klaus Metzger sang damals gemeinsam mit Dieter
Schnebel im Chor der Ferienkurse und erkannte in den Konflikten aulerdem die iiber
1945 hinausgehenden Kontinuitaten der NS-Diktatur, die sich selbst innerhalb der pro-
gressiven Avantgardekultur manifestierten:

»Man kann sich heute nicht mehr vorstellen, was das trotzdem fiir Nazis waren, und was da fiir
Widerstinde [...] bestanden. Der Méannerchor [...] war objektiv viel zu schwach besetzt, weil
sich nicht mehr Kursteilnehmer fanden, die bereit waren, da mitzusingen — und das offen aus
politischen Griinden. Da hérte man dann solche Séitze wie [...]: »Das sollen die Juden selber
singen<. Das Stiick war selbst in diesen Kreisen gegen die deutsche Ehre. [...] Es gab Wider-
stinde im Orchester [...], daB3 es da nicht einen jiidischen Text begleiten muf}, der etwas fiir

Gojim Unzumutbares enthlt.«'*

139 N.N,, in: Time Magazin (15. 11.1948).

140 Dieter Schnebel im Gespridch mit der Autorin am 12.8.2012.

141 Bernd Leukert: »Musik aus Triimmern. Darmstadt 1949«, in: MusikTexte (45/1992), S.
20-27, hier S. 24f.

142 Ebd, S.25.
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1956 gab es ein weiteres Nachspiel dieser Kontroverse, das die Kontinuitdten im deut-
schen Kulturleben vor und nach 1945 illustriert. Damals bezeichnete der Kritiker Hans
Schnoor das Werk als »jenes widerwirtige Stiick, das auf jeden anstéindigen Deutschen
wie eine Verhhnung wirken muss.'* Zehn Jahre nach Kriegsende 16ste Schnoors na-
tionalistisch und antisemitisch versetzte Konzertkritik einen auch medial ausgetrage-
nen Schlagabtausch aus, der die gesellschaftlichen Widerspriiche der Nachkriegsde-
kade paradigmatisch illustriert: Auf einer Tagung der Evangelischen Akademie fiir
Rundfunk und Fernsehen eskalierte der Konflikt, als mehrere Teilnehmer die Diskus-
sion mit Schnoor verweigerten. Daraufhin verdffentlichte der Journalist Walter Dierks
in der FAZ einen »Bericht liber das Scherbengericht«, der auch im Fachblatt Melos
abgedruckt wurde:

»Was Schnoor betreibt, die Verbindung seiner Art von Kritik an Neuer Musik und am gegen-
wirtigen Musikbetrieb mit einem antisemitischen Grundaffekt ist nicht nur ein nationalsozialis-

. . . . . T . 144
tisches Phdnomen, sondern es ist eine nationalsozialistische Aktion.«

Der Artikel heizte eine Mediendebatte an, in die sich unter anderem Theodor W. A-
dorno einschaltete, den Schnoor in mehreren Kritiken als Verursacher der >Frankfurter
Vergiftung« des WDR bezeichnete und dabei ausschlieBlich mit dem im Exil abgeleg-
ten jiidischen Namen Wiesengrund apostrophierte. Auf die sich hdufenden Vorwiirfe,
er schreibe Kritiken »mit antisemitischem Unterton und dem Vokabular des NS-Jour-
nalismus von ehedem«'*, konterte Schnoor mit einer Privatklage gegen die »Welle
rufmérderischer Aktionen.«'*® Wurde Schonberg in dieser Affire"” zum Symbol der
innerdeutschen Nachkriegskonflikte, so neigte sich seine Verehrung in den Kreisen der
Musikavantgarde gemdf3 dem beschleunigten Innovationsparadigma der Darmstadter
Ferienkurse schon 1951 wieder ihrem Ende.

»Schoenberg est mort!«

Als Arnold Schonberg im Juli 1951 starb, manifestierte sich das wachsende Selbstbe-
wusstsein der jungen Generation auch durch symbolischen Vatermord. Nur wenige
Wochen nach Schonbergs Tod verkiindete der gerade einmal 26jdhrige Pierre Boulez
in einem gezielt platzierten Aufsatz: »Schoenberg est mort!« Der in der Wir-Form ver-
fasste Text war ein pointiert formuliertes Verdikt der jungen Komponisten:

»Paradoxerweise besteht die wesentliche Erfahrung, die sein Werk bietet, darin, daB3 es verfriiht
ist, verfriiht insofern, als es ithm an bewufltem Wagemut fehlt. [...] Wir wollen keine lacherliche
Verteufelung betreiben, sondern den einfachsten Sinn fiir Realitét sprechen lassen, wenn wir sa-

gen, dafl nach den Entdeckungen der Wiener Schule jeder Komponist unniitz ist, der sich aul3er-

143 Hans Schnoor, in: Westfalen-Blatt (16.6.1956).

144 Walter Dirks: »Bericht iiber ein Scherbengericht«, in: Melos (7-8/1956), S. 233f.

145 Fred K. Prieberg: Musik im NS-Staat, Frankfurt am Main 1982, S. 22.

146 Hans Schnoor: Harmonie und Chaos. Musik der Gegenwart, Miinchen 1962, S. 235-241,
hier S. 240.

147 Minutids aufgelistet wurde die Affére in Boll: Nachtprogramm, S. 213-221.
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halb der seriellen Bestrebungen stellt [...]. Hiiten wir uns, Schonberg als eine Art Moses anzuse-
hen, der im Angesicht des Gelobten Landes stirbt [...]; es ist an der Zeit, den Fehlschlag zu neut-
ralisieren. [...] Wir haben nicht das geringste Interesse an einem torichten Skandal [...], wenn wir

jetzt ohne Zégern sagen: Schénberg ist tot.«'**

Diese Polemik ldsst sich mit Pierre Bourdieus konfliktivem Generationenkonzept er-
kldren, demnach es den Jiingeren stets wesentlich um »Diskontinuitét, Bruch, Diffe-
renz, Revolution«'*’ gehe. Dieses erfuhr bei den Ferienkursen seit 1950 nicht nur eine
Verschirfung, sondern machte: »(Darmstidter) Schule<. Die junge Komponistengene-
ration nahm Adornos Fortschrittstheorem wortlich und machte die Ferienkurse zur
Arena eines agonalen Wettkampfs um Innovationen. Der rituelle Opfertod der antiken
Agone wurde dabei zum seriell wiederkehrenden symbolischen Vatermord: Waren die
neoklassizistisch orientierten Paul Hindemith und Igor Strawinsky mit der ausschlie$3-
lichen Hinwendung zur Dodekaphonie in Ungnade gefallen, markierte die physische
und symbolische Grablegung Schonbergs einen neuerlichen Umbruch durch die Jun-
gen Komponisten, wie ihn Herbert Eimert 1952 in einer gleichnamigen Sendung fiir
den WDR in Worte fasste:

»Kaum hat sich die Zwolftonmusik einige Sympathien verschafft, kaum sind ihre konstruktiven
Grundsitze aus den Nebeln der Geheimwissenschaft herausgetreten und tonsetzerisch fassbar
geworden [...], kaum hat sich die Situation der Zwéolftonmusik ein wenig gefestigt, da treten nun
diese jungen Komponisten auf, denen das Non plus ultra der Zwolftonreihentechnik nicht mehr
geniigt. Wir beginnen zu begreifen, daf3 dieses vermeintliche Ende der Musik zugleich ein An-

g 150
fang ist.«

Boulez hatte in seinem programmatischen Aufsatz »die Reihe eine logische geschicht-
liche Konsequenz«151 genannt und damit dem angestrebten Paradigmenwechsel ein ds-
thetisches Motiv gegeben. Der Serialismus war dominiert vom Gedanken einer mu-
sique pure: die kompositorische Kontrolle aller klingenden Parameter wie Tonhohe,
Metrik, Dynamik und Klangfarbe sollte Musik von allen Triibungen wie Redundanz
und Wiederholungen, Spekulation und Geschmacksfragen befreien. Durch die objek-
tiv-kalkulatorische Ordnung und die integrale Rationalisierung der Musik hoffte man
nicht nur dem »Romantico-Klassizismus« zu entgehen, mit dem Pierre Boulez Arnold
Schonbergs Dodekaphonie als reaktiondr gebrandmarkt hatte. Der Serialismus kann
dariiber hinaus mit seiner programmatschen Vermeidung hierarchischer Strukturen
auch als politische Angelegenheit und origindrer Ausdruck der Nachkriegszeit gedeu-
tet werden: Ein unromantischer, intellektuell konstruierter Neuaufbau, der die Nega-
tion einer verdédchtig gewordenen Vergangenheit und die Dynamik des Wiederaufbaus
und eines nach vorne gerichteten Vergessens isthetisierte.'>

148 Pierre Boulez: »Schonberg ist tot«, in: Melos (2/1974), S. 62-64, hier S. 63f.

149 Bourdieu: Die Regeln der Kunst, S. 253.

150 Herbert Eimert: »Junge Komponisten 1952«, in: Musikalisches Nachtprogramm des Nord-
westdeutschen Rundfunks vom 29.5.1952.

151 Boulez: Schonberg ist tot, S. 62.

152 Die Positionen der seriellen Musik lassen sich nachvollziehen anhand der programmati-
schen Zeitschrift Die Reihe, die von 1955-1962 herausgegeben wurde.
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Die von Boulez publizistisch eingeleitete Wende zum Serialismus wurde in Darmstadt
ab 1952 auch auffiihrungspraktisch vollzogen: Im sogenannten »Wunderkonzert< kam
es mit Pierre Boulez’ 2. Klaviersonate [[-7.2], Karlheinz Stockhausens Kreuzspiel [J-
8.2] und Luigi Nonos Lorca-Epitaphe [F-9.2] erstmals zu einer gemeinsamen Mani-
festation der jungen Generation in einem Konzert, das skandaltypisch von Pfiffen und
Beifall begleitet wurde. Im Anschluss schrieb Stockhausen an Wolfgang Steinecke, er
bewundere dessen Mut bei der Programmgestaltung: »Neben Dr. Eimert sind Sie der
einzige Mensch in Deutschland, der die Konsequenz aus den letzten paar Jahrzehnten
zieht und mit uns wenigen geht, die man normaler Weise ins Irrenhaus wiinscht.«'>?
Zu einem weiteren Schliisselereignis wurde am 23. Juli 1953 eine Veranstaltung zum
70. Geburtstag des Schonbergschiilers Anton Webern, die es laut Hermann Danuser
verdienen wiirde, »in eine noch zu schreibende Ereignisgeschichte der Neuen Musik
cinzugehen.«154 In provozierenden Stellungnahmen traten an jenem Abend die Prota-
gonisten der jungen Generation fiir den seriellen Fortschritt ein, den sie in Weberns
Werk als stilbildend identifizierten. Das vehemente Auftreten der Jungkomponisten
provozierte noch in der Nacht ihrer Manifestation einen Eklat, den Stockhausen seinem
Kollegen Karel Goeyvaerts schilderte:

»Die Zusammenfassung Deiner Worte, des Boulez-Artikels und meiner Analyse hat einen Bie-
nenschwarm entfacht! Herr Schibler hat noch in der Nacht eine sehr dumme Streitschrift gegen
uns geschrieben und an alle verteilt. Es ist bis zum Minister gegangen. Wir wiren eine Gruppe,
die die Humanitét liquidierte etc. Und endlich hat man gesagt, wir wiren Kommunisten und

. . 155
wieso man uns so herausstellen konnte.«

In seinem »Rundschreiben« kritisierte der Schweizer Komponist Armin Schibler, dass
der Serialismus »die Schirfe eines weltanschaulichen Bekenntnisses angenommen«
habe und wetterte gegen die » bespielhaft snobistische Gesinnung« und »gewaltsamer
Erzwingung von Konzertskandalen und Polemiken«:

»Die junge Komponistengruppe hat diese bedauerliche, unter Schicksalszwang vollzogene und
darum tieftragische Entwicklung auf den Kopf gestellt, indem sie daraus eine Vorbereitung der
von ihnen erstrebten Elimination des Humanen aus der Kunst herausdeuten mochte [...]. Thre
mogliche Wahrhaftigkeit sehe ich darin, daf} sie dem »Kaputt< ehrlich in die Augen sehen, was
nach dem Kriegsende historischen Stellenwert gehabt hitte. Aus der Situation des Ruinenschut-
tes aber eine neue Weltanschauung mérteln zu wollen, die das Versagen europiischen Geistes in
den letzten hundert Jahren als zukiinftige Dauererscheinung sanktioniert, hiefle, bewuf3te Regres-
sion in die anonyme Kollektivitdt der auf die Betitigung der dringendsten Lebensbediirfnisse

abgesunkenen Massengesellschaft der Gegenwart zu fordern.«'*

153 Brief von Karlheinz Stockhausen an Wolfgang Steinecke (21.7.1952), zitiert nach Imke
Misch/Markus Bandur: Karlheinz Stockhausen bei den Internationalen Ferienkursen in
Darmstadt 1951-1996. Dokumente und Briefe, Kiirten 2001, S. 34.

154 Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 1, S. 213.

155 Brief von Karlheinz Stockhausen an Karel Goeyvaerts (23.8.1953), zitiert nach
Misch/Bandur: Karlheinz Stockhausen, S. 69.

156 Armin Schibler: Rundschreiben [1953], zitiert nach Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne,
Band 3, S. 66-68.
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Schibler setzte die serielle Negationsdsthetik in Relation zum Zeitgeist und schloss:
»[D]ie abstrakte, scheinbar progressive Sozialidee, die der conditio humana nicht mehr
Rechnung trigt, schldgt um in bitterste Reaktion gegen Menschlichkeit.«'>” Damit re-
kurrierte er zum einen auf das Schlagwort der )Dehumanisierung, das zu einem nach-
haltigen Kritikpunkt an der Neuen- und insbesondere der elektronischen Musik
wurde."”® Wenn sich in seiner Argumentation zum anderen eine Anlehnung an A-
dornos sozio-dsthetische Musikphilosophie ausmachen ldsst, so wurde mit der Ablo-
sung Schonbergs auch die Bedeutung seines Propheten relativiert. Herbert Eimert ver-
wies nicht nur auf den Willen der jungen Generation, »eine musikalische Ordnung zu
errichten, die stidndig in Frage gestellt wird«, sondern stigmatisierte nun auch den Phi-
losophen des Fortschrittstheorems als restaurativ:

»Ich verrate kein Geheimnis: die Kritik an Webern ist heute im Wesentlichen die in der Schén-
bergschen Dialektik befangene Kritik Adornos, der die Situation dieser jungen Komponisten als
eine>Situation des Kaputt« bezeichnet hat. Richtig ist daran genau so viel, wie vor etwa 30 Jahren
an der ganz dhnlich argumentierenden Kritik Hans Pfitzners an der damals jungen Musik richtig
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gewesen 1st.«

Brisanz erhielt diese Bemerkung durch die Gleichsetzung Adornos mit dem deutsch-
nationalen Komponisten, der 1917 in seiner Schméhschrift vor Futuristengefahr
warnte und die Avantgarde mit faschistischem Vokabular diffamierte.'®

Das Altern der [Philosophie der] Neue[ste]n Musik

Mit dem Aufstieg der seriellen yDarmstadter Schule« sah sich Theodor W. Adorno, der
einstige Philosoph des musikalischen Progresses, plotzlich mit dem Vorwurf der Res-
tauration konfrontiert. Er reagierte unverziiglich und hielt 1954 seinen beriihmten
Rundfunkvortrag zum Altern der Neuen Musik'®", der die Diskussionen nachhaltig be-
feuerte. Einleitend rekurrierte er auf die »heroischen Zeiten< der Neuen Musik und be-
nannte den Skandal als ein konstituierendes Moment der Moderne:

»Als Musik zum ersten Male an alledem griindlich irre ward, wurde sie zur Neuen. Der Schock,
den diese Musik in ihren heroischen Zeiten, etwa bei der Wiener Urauffiihrung der Altenberg-
Lieder von Alban Berg oder der Pariser des »Sacre du printemps< von Strawinsky dem Publikum
versetzte, ist nicht bloB, wie die gutartige Apologie es mochte, dem Ungewohnten und Befrem-
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denden als solchem zuzuschreiben, sondern einem Aufstérenden und selber Verstorten.«

157 Ebd.

158 Siehe hierzu ausfiihrlich das Kapitel Elektronische Eklatanz.

159 Herbert Eimert: »Junge Komponisten bekennen sich zu Anton Webern«, in Borio /Danu-
ser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 58-65, hier S. 59.

160 Siehe hierzu im Kapitel Referenzen und Chiffren den Abschnitt Futuristengefahr.

161 Theodor W. Adorno: Das Altern der Neuen Musik, in Ders.: Dissonanzen. Musik in der
verwalteten Welt, Frankfurt am Main 1980 (Gesammelte Schriften, Band 14), S. 143-167.

162 Ebd., S. 143.
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Adorno erkannte also den eklatanten Fortschritts- und Widerstandsgeist als conditio
sine qua non der Avantgarde. Mit dem Altern der Neuen Musik, so fiihrte er weiter
aus, sei nichts Anderes gemeint, als dass dieser Impuls in ihr verebbe und kritisierte
die »Unverbindlichkeit eines Radikalismus, der nichts mehr kostet« sowie eine »Ge-
fahr des Gefahrlosen«.'® Der Serialismus opfere die integrale Einheit des Kunstwerks,
indem der Kompositionsvorgang génzlich in der konstruktivistischen und mechanisti-
schen Generierung des Reihenmaterials aufgehe. Diese Negationsisthetik deutete er
im soziologischen Geist der kritischen Theorie: Durch die Austreibung des kiinstleri-
schen Subjekts sei die serielle Musik »in hoffnungsloser Vereinzelung [...] als Spiege-
lung des hilflos Einsamen« befangen.164 Damit gerate sie »in Widerspruch zu ihrer
Idee« und mutiere zu einer »Hollenmaschine [...], die gnadenlos ablduft, bis das
Schicksal sich erfiillt hat und er [der Horer] aufatmen darf.«'® Eine Antwort aus dem
seriellen Lager auf diese Grundsatzkritik lie3 nicht lange auf sich warten. In seiner
beriihmten Replik vom Altern der Philosophie der Neuen Musik vollzog Heinz-Klaus
Metzger die Wachablosung von der Schonberg-Schule auch publizistisch:

»Es liee iibers Altern der Neuen Musik sich reden, wenn mit dieser, wie es legitim wire, die
Musik der Schonberg-Nachfolge gemeint wiirde, von welcher die neueste Musik entschiedener
sich absetzt als selbst jene von einer tonalen Ara. [...] Man darf wohl [...] von der Philosophie
des »>Alterns der Neuen Musik« sagen, dal} sie ihrer inneren Zusammensetzung nach das Altern
eben der Musik, fiir die ihr Autor einsteht, widerspiegelt. Dies ist gemeint mit dem Altern der

Philosophie der Neuen Musik.«'*

Indem Metzger Adorno »des Vorurteils gegen die heutige Produktion« iiberfiihrte,
iibernahm er auch die Rolle des Sprachrohrs der jungen Komponisten, zu deren Theo-
retisierung und Kanonisierung er nun seinerseits maf3geblich beitrug. Metzger machte
klar, dass die soziologische Perspektive fiir die Beurteilung der Musik aus der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts nicht ausreichen konne. Noch vor dem Erscheinen von
Adornos Negativer Dialektik'®’ proklamierte er das Ideal einer >Musica negativag, in
der es weniger darauf ankomme was geschaffen, als darauf was abgeschafft werde.
Ernst Krenek, einer der als veraltet abqualifizierten Komponisten, sprang daraufhin

Adorno gegen die »avantgardistischen Snobs« bei:

»Das BewuBtsein, da3 wir in einer Welt bestindigen Wechsels leben, steigert sich zu einer Art
Besessenheit, die in den Schrittmachern der Moderne [...] die heillose Angst erzeugt, da3, wenn
sie nicht erbarmungslos die Arterienverkalkung des Gestrigen anprangern, sie hinter dem heuti-

gen Schwung des sausenden Webstuhls der Zeit zuriickbleiben konnten. «'%®

163 Ebd.

164 Ebd., S. 159.

165 Ebd., S. 152.

166 Heinz-Klaus Metzger: »Das Altern der Philosophie der Neuen Musik«, in Herbert Ei-
mert/Karlheinz Stockhausen (Hg.): Die Reihe, Band 4: Junge Komponisten, Wien 1958, S.
64-80, hier S. 78.

167 Theodor W. Adorno: Negative Dialektik, Frankfurt am Main 1966.

168 Ernst Krenek: »Vom Altern und Veralten der Musik, in Ders.: Zur Sprache gebracht. Es-
says liber Musik, Miinchen 1958, S. 371-378, hier S. 317.
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Mit diesem Bild beschrieb Krenek »den kinetischen Charakter unserer Zivilisation«
und bezeichnete damit gleichermaflen den dogmatischen Gestus, der bewirke, dass »je-
der ihrer Phasen ein starr in sich abgeschlossenes Ausdrucks-Modell zugeordnet sei,
das beim Eintritt der niichsten Phase sinnlos wird.«'** Wenn der Komponist damit den
asthetischen Absolutismus der seriellen Jungkomponisten anprangerte, radikalisierte
und aktualisierte Metzger mit seiner theoretischen Replik letztlich lediglich das von
Theodor W. Adorno entworfene Fortschrittstheorem. Auch deshalb ist es bezeichnend,
dass er wenig spiter vom Adorno-Verichter zu einem Verfechter mutierte. 1962 mo-
difizierte und steigerte Metzger Adornos fiir die Kritik am Serialismus zentralen Auf-
""" und machte den Philosophen zudem zum Wid-
mungstrager. Auch unter dem Eindruck der aleatorischen und anarchischen Experi-
mente John Cages, der 1958 in Darmstadt seinen europédischen Durchbruch erlebtem,
erkldrte Metzger das Ende der seriellen Phase und damit auch das >Altern< seiner nun
etablierten Protagonisten, der »seriellen Troika< Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen
und Luigi Nono.

Die Kontroverse zwischen Theodor W. Adorno und Heinz-Klaus Metzger um Das
Altern der [Philosophie der] Neuen [jiingsten] Musik'” spiegelt mehr als nur das
Spannungsverhéltnis zwischen zwei Generationen: Sie ist Ausweis fiir die ungeheure
Dynamik der Neuen Musik nach 1945 und die Re-Formulierung ihres anfianglichen
Fortschrittsoptimismus zu einem Innovationsimperativ als einem charakteristischen
Signum der musikalischen Moderne. Bereits 1954 hatte Adorno unter dem Eindruck
des dogmatischen Gebarens der jungen Serialisten der »Darmstadter Schule« und unter
Relativierung seines eigenen Fortschrittstheorems gewarnt:

satz zum Altern der jiingsten Musik

»Der Begriff des Fortschritts verliert sein Recht, wo Komponieren zur Bastelei, wo das Subjekt,
dessen Freiheit die Bedingung avancierter Kunst ist, ausgetrieben wird; wo eine gewalttdtige und
duflerliche Totalitdt, gar nicht so undhnlich den politischen totalitdren Systemen, die Macht er-
greift.«'”

Adornos Warnung zielte auf den sich verschédrfenden agonalen Wettstreit um kiinstle-
rische Vormachtstellung und die dsthetische Deutungshoheit innerhalb der Neuen Mu-
sikkultur. Wenn auch das Bild von Darmstadt als autoritir regiertem Elfenbeinturm
etwas »klischee- wenn nicht gar zwanghaftes«174 hat, kdnnen die Ferienkurse von to-
talitdiren Komponenten doch nicht freigesprochen werden, die Anschliisse an den post-
modernen Diskurs zum >Absolutismus der Moderne« nahelegen.

169 Ebd.

170 Heinz-Klaus Metzger: »Das Altern der jiingsten Musik« (1962), in Ders.: Musik wozu,
Frankfurt am Main 1980, S. 113-128.

171 Siehe hierzu ausfiihrlich den Abschnitt John Cage und die tranatlantische Neuvermessung
der klingenden Welt im Kapitel Transkulturelle Transfers.

172 Siehe weiterfithrend auch Wulf Konold: »Adorno — Metzger. Uberblick zu einer Kontro-
verse, in Heinz-Klaus Jungheinrich (Hg.): Nicht verséhnt. Musikédsthetik nach Adorno,
Kassel 1987.

173 Adorno: Das Altern der Neuen Musik, S. 161.

174 Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 13.
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Der Absolutismus der Moderne

Fiihrende postmoderne Theoretiker erkannten in der Moderne ein totalitéres Prinzip
und fiihrten dieses auf das gesteigerte Innovationsstreben zuriick. Dazu gehdrt mit
Jean-Francgois Lyotard ein ausgewiesener Musik-Denker, der den Niedergang »univer-
salistischer Diskurse [...] der Moderne: der Erzihlungen [récits] vom Fortschritt«'”
verkiindete und das von einem normativen Fortschrittsgedanken aufgeladene Projekt
der Moderne fiir gescheitert erklirte.'”® Die konstitutive Vorreiterfunktion der Avant-
garde bezeichnete er als automatisiert: diese bescheinige der Moderne das Vorherr-
schen eines totalitidren Prinzips, das auch auf gesellschaftlicher Ebene Ziige von Des-
potismus in sich trage.'”” Noch deutlicher brachte diesen Gedanken Wolfgang Welsch
in Unsere postmoderne Moderne'™ zum Ausdruck. In der habituellen Vorreiterfunk-
tion der Avantgardisten erkannte er ein Topos der Aufklarung, deren rigider Rationa-
lismus in Deutschland eine »terminologische Ausdriicklichkeit« entwickelt habe. Da-
bei sei das »progressive Moment [...] in den Rang einer absoluten Verheiung auf[ge-
riickt] und wurde mit Erldserfunktionen betraut.«'”® In diesem Umschlag emanzipato-
rischer Bemiihungen in diktatorische Realitéten erkannte Welsch die moderne Dialek-
tik von »Traditionsbruch und Innovationsschritt« sowie die restriktive Kehrseite des
Fortschritts — den » Absolutismus der Moderne«:

»Es ist evident, daB3 die &dsthetische Moderne des 20. Jahrhunderts insgesamt und in jeder ihrer
Gattungen einen eklatanten Bruch mit der Tradition vollzogen hat. Sie hat sich je durch einen
radikalen Innovationsschritt konstituiert. [...] Tradition stand insgesamt nicht auf dem Priifstand,
sondern am Schafott. [...] Nun hat allerdings genau diese — nicht moderate, sondern radikale und
unerbittliche — Negation von Tradition [...] diese andererseits mit einem schweren Folgeproblem
belastet. Je radikaler die AbstoBung allem Vorgegebenen ist, um so ausschlieBlicher und ver-
bindlicher muf} der neue, durch den radikalen Innovationsschritt gesetzte Boden werden. Indem
man alle Briicken zur Tradition abbricht und alle Alternativen zur Moderne negiert, wird diese
Moderne selbst tendenziell absolut. Man befreit sich zwar vom Zwang traditioneller Vorgege-
benheiten, tauscht dafiir aber einen neuen Zwang ein: den der AusschlieBlichkeit des jetzt gel-
tenden Bodens. [...] Das [...] Paradigma wurde auf Jahrzehnte hinaus verbindlich, und seine Ver-
treter verstanden sich sehr erfolgreich darauf, Abweichler zu diskriminieren und wirkliche Inno-
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vationen auszuschlieBen.«

Wenn Welsch seine Uberlegungen auch mit Blick auf die funktionalistische Architek-
tur der Nachkriegszeit anstellte, so bietet seine Theorie doch Anschliisse an den musi-
schen Agon, wie er bei den Darmstiddter Ferienkursen bestritten wurde und der den
Absolutismus der musikalischen Moderne exemplarisch illustriert.

175 Jean-Frangois Lyotard: Der Widerstreit, Miinchen 1989, S. 12.

176 Jean-Frangois Lyotard: Das postmoderne Wissen, Wien 2012.

177 Siehe weiterfiihrend Susanne Kogler: Adorno versus Lyotard. Moderne und postmoderne
Asthetik, Freiburg 2014; Hans-Joachim HeBler: Philosophie der postmodernen Musik:
Jean-Frangois Lyotard, Duisburg 2001.

178 Wolfgang Welsch: Unsere postmoderne Moderne, Berlin 2002.

179 Ebd., S. 88.

180 Ebd., S. 92ff.
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»Darmstadt hatte stets seine Opfer«

Die absolutistische Kehrseite des Fortschrittsgedankens, der bei den Serialisten der
Nachkriegsavantgarde in einem Imperativ miindete, bietet Muster fiir die Erkldrung
der dogmatischen Tendenzen innerhalb der »Darmstiddter Schule« im agonalen Wett-
streit um Innovationen: Indem sich die Exegeten vom Zwang traditioneller Gegeben-
heiten befreiten, wurde die AusschlieBlichkeit des jetzt geltenden Bodens zu einem
neuen Zwang. Aus diesem permanenten Kampf um dsthetische Vorherrschaft folgerte
Hermann Danuser:

»Darmstadt hatte stets seine Opfer. Kein Sieger konnte sicher sein, nicht morgen als Verlierer
vom Platz zu gehen, durch die ndchste oder iiberndchste Woge im Prozef3 der Avantgarde zum

Opfer stigmatisiert zu werden.«™

Mit dem Ubergang in die serielle Phase der Neuen Musik wurden Vertreter nicht-ato-
naler Richtungen zunehmend polemisch diskriminiert. Als etwa Hermann Scherchen
1954 Arnold Schonbergs Orchestertranskription von Johann Sebastian Bachs Prdlu-
dium und Fuge BWV 552 dirigierte, ertonte ein schriller Pfiff, der zur Unterbrechung
der Auffiihrung fiihrte. Die Storung wurde Ernst Krenek zufolge von Luigi Nono ver-
ursacht, der »als Représentant des radikalen Fliigels der damaligen Avantgarde [...]
seine Verachtung fiir solch altmodisches Zeug zum Ausdruck brachte.«'®* Adorno
schrieb daraufhin an den Geiger Rudolf Kolisch: »Du wirst bemerken, da3 die Oppo-
sition in Kranichstein weniger von den reaktionéren, als von den Zwdlf-Tone-Wiiteri-
chen im Stile von Boulez ausgeht.«183 Der Skandal war also ins Innere der Avantgarde
gewandert.

Die Verachtung der Serialisten traf nicht nur dltere Komponisten, sondern auch
Altersgenossen. Zum prominentesten Opfer wurde Hans Werner Henze, der nicht
génzlich auf harmonische Anklidnge an die Tradition verzichten wollte. Henze war,
gerade einmal 20jéhrig, bereits 1946 auf Vermittlung seines Lehrers Wolfgang Fortner
zu den Ferienkursen nach Darmstadt gekommen. Gemél der allgemeinen Entwicklung
tastete er sich iiber neoklassizistische Stiicke im Stile der Hindemith-Rezeption zur
Zwolftontechnik vor und trat zunichst als Wortfiihrer seiner Generation in Erschei-
nung. Doch anders als seine Altersgenossen Boulez, Stockhausen und Nono, sah er die
Entwicklung einer aktuellen Musiksprache nicht an einen Bruch, sondern eine sorg-
same Fortentwicklung der Traditionen gebunden. Obwohl sich Henze selbst in der
Rolle des fortschrittlichen Provokateurs gefiel, gehorte er mit dem seriellen Paradig-
menwechsel und der Profilierung seiner herausragenden Représentanten plotzlich zum
alten Eisen. Ein Schliisselerlebnis wurde 1950, im Jahr der Schonberg-Renaissance,
die Auffithrung seiner Zweiten Sinfonie, die Dieter Schnebel als Zeuge und als »todli-
che Krankung« fiir Henze erlebte:

181 Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 376.

182 Brief von Ernst Krenek an Hans Moldenhauer, zitiert nach Hans und Rosaleen Molden-
hauer: Anton Webern. Chronik seines Lebens und Werkes, Ziirich 1980, S. 620.

183 Zitiert nach Rolf Tiedemann: »Nur ein Gast in der Tafelrunde. Theodor W. Adorno: kri-
tisch und kritisiert«, in: Stephan: Von Kranichstein zur Gegenwart, S. 149-155, hier S. 151.
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»Bei der zweiten Sinfonie gibt es am Schluss den prachtig instrumentierten Choral Wie prdichtig
leuchtet der Morgenstern —und er ist darauthin ausgepfiffen worden. Danach ist Henze nie mehr

nach Darmstadt und ist ausgewandert nach Italien.«"®

Als Hans Werner Henze Johann Sebastian Bach zitierte, unterschrieb er symbolisch
die Scheidung von seinen der seriellen Negationsésthetik verpflichteten Altersgenos-
sen. Zwar wird seine Auswanderung »in erster Linie mit seinem Faschismustrauma
sowie sozialen Repressionen, zumal in Zusammenhang mit seiner Homosexualitit, be-
gn’indet«lgs; doch muss sie auch mit dem Verlust seiner représentativen Funktion in-
nerhalb der »Darmstédter Schule« gesehen werden. Diese entwickelte sich fiir Henze
zum Inbegriff der musikpolitisch gegen ihn gerichteten Tendenzen — darauf deuten
auch seine teils von bitterer Polemik durchzogenen Erinnerungen hin: »In Italien«, so
erklarte er, »ruhen keine skandaltrunkenen Augen auf mir. Hier lebend habe ich keine
Veranlassung, mich an dem Wettstreit der Kiinstler zu beteiligen.«186 Weiter wetterte
er gegen »Schmalspur-Diaghilews [die] erwachsene Autoren mahnen, mehr dissonant
zu schreiben oder weniger, Beschliisse verkiinden dariiber, was in ist und was out,
wissen, was man heute noch schreiben kann.«'®” Besondere Aussagekraft besitzen
schlieBlich folgende Zeilen:

»Abgesondert wie immer schon, glaubte ich damals, in der Allianz mit gleichaltrigen Kompo-
nisten weiterzukommen [...] Im Allgemeinen existierte damals Solidaritdt zwischen den jungen
Autoren, man lernte voneinander [...]. Dann bildeten sich kleine Gruppen, die einander befeh-
deten, Intoleranz machte sich breit, Positionen wurden bezogen und verteidigt [...]; das geht bis
zum offenen Kampf, gefithrt unter Mitwirkung von gruppeneigenen Presse-Ideologen, unter
riicksichtsloser Benutzung von Schliisselpositionen, Einflusssphéren, mit der Strategie von Wirt-

schaftskapitinen.«'*

In diesem Zitat offenbart sich nicht nur die Paradoxie des Absolutismus der musikali-
schen Moderne: War die serielle Negationsisthetik der yDarmstadter Schule« einerseits
als Reaktion auf die faschistische Instrumentalisierung der Kiinste zu verstehen, pfleg-
ten ihre Vertreter doch zugleich selbst einen totalitdren Fiithrungsstil. Entstand die
Nachkriegsavantgarde auflerdem in expliziter Ablehnung der Kulturindustrie, war sie
zugleich ihr negatives Abbild. Dariiber hinaus finden sich in dem Zitat Henzes auch
Hinweise auf seine Politisierung, die im Schliisseljahr 1968 mit dem Schiffbruch sei-
nes »oratorio volgare e militare< Das Flofs der Medusa in einem der grofiten Skandale
der modernen Musikgeschichte miindete, der den Querstand von Kunst und Politik in
den 1960er Jahren exemplarisch illustriert.'®’

184 Dieter Schnebel im Gespriach mit der Autorin am 4.8.2012.

185 Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 17.

186 Hans Werner Henze: »Die Bundesrepublik Deutschland und die Musik« (1967/68), in
Ders.: Schriften und Gespréache 1955-1979, Berlin 1981, S. 115-122, hier S. 120.

187 Ebd.

188 Ebd.

189 Siehe hierzu das Kapitel Querstand von Kunst und Politik und besonders den Abschnitt
Der Schiffbruch von Hans Werner Henzes »Flof3 der Medusa¢ (1968).
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Die absolutistische Kehrseite des Fortschrittsgedankens bekam auch Bernd Alois Zim-
mermann (1918-1970) zu spiiren, der trotz zahlreicher Auffithrungen und Wiirdigun-
gen als Komponist zeitlebens isoliert blieb. Zum Schliisselerlebnis wurde auch ihm das
sogenannte »Wunderkonzert« 1952, als seine Exerzitien neben den radikalen seriellen
Arbeiten von Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen und Luigi Nono erklangen [J
7.2/8.2/9.2]. Klaus Ebbeke vermutete, dass die »Darmstddter Urauffithrung fiir Zim-
mermann einen veritablen Schock bedeutet haben muss. [...] Plotzlich sah sich Zim-
mermann im Lager der Konservativen, im Lager der Viter.«'” Unter dem Eindruck
dieser Erfahrung entstanden 1953 seine Unzeitgemdfle Betrachtungen zur Musik der
jungen Generation, in denen Zimmermann die »Anwendung von Mitteln um ihrer
selbst willen« kritisierte: »Man kann beispielsweise horen, daB3 dieser oder jener Kom-
ponist Wert auf die Feststellung legt, daB3 er »echte< Zwolftonmusik schreibe.«'”!

Auch im Fall von Ernst Alois Zimmermann erfolgte die Isolierung von der
yDarmstéddter Schule« durch seine Weigerung, deren streng serielle Kompositionsas-
thetik zu bedienen. Dies lag nicht nur an seinem Alter zwischen den Generationen —
Zimmermann war rund zehn Jahre &lter als Boulez, Stockhausen und Nono — und sei-
nem partiellen Festhalten an Harmonie und Tonalitét, sondern auch an seinem Woh-
nort Koln. Die Domstadt war fest in serieller Hand, représentiert durch den progressi-
ven Westdeutschen Rundfunk mit seiner Gallionsfigur Karlheinz Stockhausen und
dem Studio fiir elektronische Musik. Dieses individuelle Spannungsfeld sprengte den
Rahmen einer personlichen Auseinandersetzung und spiegelte nach Michael Custodis
Die soziale Isolation der Neuen Musik:

»Das allgemeine Musikleben wird [...] mit groBem Interesse verfolgt und von einer spezialisier-
ten Tages- und Sensationspresse begleitet, gespeist und beeinflusst, die von der Publikation in-
terner Fehden, Allianzen und Skandale lebt. Durch ihre begrenzte soziale Ausdehnung fehlen der
neuen Musik aber diese verdstelten musikindustriell tief durchdrungenen Mechanismen und In-
strumente. Das Beispiel dieses biographisch relevanten Konflikts [...] zeigt, wie sehr die gesell-
schaftliche Randsténdigkeit der neuen Musik die Abgrenzung solcher Auseinandersetzungen in
duflere und innere Kreise verstirkte, so dass Aullenstehende, die keinen Anteil an diesen Infor-
mationsstromen haben, kaum die vielen Nuancen und stillen Zeichen in der Interaktion der Szene

deuten oder gar die zugrundeliegenden Ursachen und Hintergriinde rekonstruieren konnen.«'”

Custodis beschrieb am Beispiel Bernd Alois Zimmermanns also die fehlende Veran-
kerung der Avantgarde im Bewusstsein der breiten Offentlichkeit, die vice versa durch
den ungleich grofleren kommerziellen Erfolg Zimmermanns und auch Hans Werner
Henzes im allgemeinen Musikleben veranschaulicht wird. Seine Uberlegungen eroff-
nen dariiber hinaus Anschliisse an den in Darmstadt vollzogenen Wandel des Skandal-
typus: Statt im Konflikt zwischen verschiedenen Musikkulturen zu eskalieren, zog sich
der klingende éclat ins Innere der Avantgardekreise zuriick.

190 Klaus Ebbeke (Hg.): Bernd Alois Zimmermann. Dokumente zu Leben und Werk, Berlin
1989, S. 42.

191 Bernd Alois Zimmermann: »UnzeitgemaBen Betrachtungen zur Musik der jungen Genera-
tion, in: Melos (11/1952), S. 305-307.

192 Custodis: Soziale Isolation, S. 99f.
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Skandal im Elfenbeinturm

Bei der yDarmstéddter Schule« ging die zweite und urspriingliche Wortbedeutung von
Agon, die einer 6ffentlichen Versammlung, verloren; stattdessen wurde das Wett-
kampfprinzip iibersteigert. Dies belegt etwa eine Anekdote von den Ferienkursen des
Jahres 1955. Nachdem der Pianist Marcel Mercenier Karlheinz Stockhausens Klavier-
stiicke VI-VIII hatte abbrechen miissen, schilderte der Komponist die Ereignisse in ei-
nem Brief an seinen Kollegen Karel Goeyvaerts. Eine Grille hatte das Publikum durch
Zirpen »bei den vielen und manchmal ganz langen Pausen« erheitert. Davon animiert
eskalierten nach dem zweiten Satz im Auditorium die Affekte:

»Schreien, Lachen, Pfiffe, jeder fff-Ton mit einer Lachsalve beantwortet, und dann das immer
lauter werdende Sprechen im Hintergrund des Saales, viele gerduschhafte Laute [...]. Boulez
schrie einmal laut: silence s’il vous plait! Und noch ein paar grobe Schimpfworte [...]. Aber das
alles half nichts: eine Atmosphire, in der man deutlich spiirt, dal Unheil auf einen zukommt. Als
es zu laut wurde [...], sprang ich auf [...] klappte die Noten zusammen und ging gemiitlich aber
festen Schrittes aus dem Saal [...]. Hinterher Gepfeife, Geschreie etc.«'”

Der Mitschnitt der Aufnahme'™* belegt Stockhausens Aussage, die neben der Schilde-
rung der eskalierenden Affekte auch eine Innenschau auf die Unabhéngigkeit der
Komponisten von ihrem Publikum erdftnet: »Ein paar Snobisten sind mit uns. Man
kann die an einer Hand aufzéhlen, die wirklich verstehen, was man will. Machen wir
uns darauf gefasst, noch lange lange Geduld zu haben«'”. Trotz oder wegen ihrer
Skandale und der absolutistischen Alliiren {ibernahmen die Serialisten in Darmstadt
das Steuer. Angesichts ihres dogmatischen Fiihrungsstils im Zeichen des Fort-
schrittsparadigmas klagte Ernst Krenek 1956 in einem Brief an Wolfgang Steinecke:

»Es wird eine gewisse rein duflerliche Radikalisierung der »neuen< Musik begiinstigt, indem be-
sonders die Konzerte der jungen Generation zu rein internen Angelegenheiten werden, bei wel-
chen die jungen Herrschaften instinktiv das irgendwie Sensationelle bejubeln, wihrend sie das
»Neue« des vorigen Jahres schon als >traditionell< ablehnen, ohne sich iiber eine solidere Wert-
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setzung recht klar zu werden.«

Krenek beschrieb damit nicht nur die radikal beschleunigte Innovationsdynamik der
Darmstéidter Ferienkurse, sondern illustrierte auch den Umstand, dass nicht nur die
Neue Musik selbst, sondern auch ihre Kontroversen zu rein internen Angelegenheiten
wurden.

193 Brief von Karlheinz Stockhausen an Karel Goeyvaerts (15.06.1955), zitiert nach
Misch/Bandur: Karlheinz Stockhausen bei den Internationalen Ferienkursen, S. 112.

194 Karlheinz Stockhausen: Klavierstiicke V-X (1955), in: Schallarchiv des Internationalen
Musikinstituts Darmstadt (IMD): B006367838 / DVD 6b

195 Ebd.

196 Brief von Ernst Krenek an Wolfgang Steinecke (20.8.1956), zitiert nach Claudia Maurer
Zencka: Und dann ins Eck gestellt. Ernst Krenek als vermittlungswillige (und geschmahte)
Vaterfigur, in Stephan, Von Kranichstein zur Gegenwart, S. 157-163, hier S. 160.
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Diesen Wandel der Widerstinde gegen die Neue Musik diskutierte Karlheinz Stock-
hausen 1960 in einer Radiodebatte im WDR mit Theodor W. Adorno, der einen »Man-
gel an affektiver Besetzung« diagnostizierte:

»Heute ist es ja so, dass sich die Leute gar nicht mehr aufregen iiber die moderne Musik, dass sie
sie nicht schroff ablehnen [...]. Sondern es wird [...] betrachtet als eine Spezialitét fiir Spezia-
listen zwischen verschiedenen Kulturgiitern, die einen selber nichts rechtes angeht [...]. Und
dieser Mangel an affektiver Besetzung, dieser Mangel an Leidenschaft [...] der ist die Form,
unter der die Ablehnung heute geschieht [...]. Diese Gelassenheit und Neutralitét ist eigentlich
nur die Maske, die sich der Widerstand anlegt, wihrend dahinter doch eine Feindseligkeit sich

197
versteckt.«

Die teils selbst gewihlte Isolation einer Kunst aus dem Elfenbeinturm haftete der
Neuen Musik von nun an als Stigma an. Den Wandel der avantgardistischen Rezepti-
ons- und Skandaltypologie kommentierte auch Die Welt 1957 wie folgt:

»Die Extremisten haben die Uberhand gewonnen, und die Avantgarde ist so weit vorgeprescht,
daf sie die Verbindung mit dem Gros zu verlieren droht und Gefahr lduft, abgeschnitten zu wer-
den. Ja, es fehlt nicht an Draufgidngern, die bewuf3t die Briicken hinter sich abbrechen und sich
in ihrer Isolierung hduslich einrichten wollen — gleichsam als begénne mit ihnen nicht ein neues

musikalisches Zeitalter, sondern die Musik iiberhaupt.«'*®

Die breite Offentlichkeit wandte sich von der Neuen Musik ab und nahm von ihren
asthetischen Richtungskdmpfen kaum mehr Notiz. Zum 6ffentlichen Skandal wurden
allenthalben auBermusikalische Argernisse, wie etwa 1960 die Kantata Opus 34 von
Giselher Klebe nach vier Gedichten von Hans Magnus Enzenzberger.lgg In kirchlichen
Kreisen mokierte man sich iiber diese »Kunst des Ekels — oder Ekel der Kunst«: Es
ginge weniger um eine Musik, »die fiir die meisten nicht einmal Tongedudel« sei, son-
dern vielmehr um »diese physischen Ekel erregenden Verse mit ihrer ordinidren Dik-
tion«, gegen die man »flammend Protest als Christen, als Deutsche« erhebe.”” Wolf-
gang Steinecke vermutete hinter »diesen Polemiken in den meisten Féllen zugleich
einen Generalangriff auf die Internationalen Ferienkurse und die Neue Musik iiber-
haupt.«201 Die kollektive Ablehnung fiihrte besagter Artikel in Die Welt nicht zuletzt
auf die selbstreferenzielle Skandaldynamik der Darmstddter Avantgarde zuriick:

197 Das Gesprach wurde publiziert bei Karlheinz Stockhausen: »Der Widerstand gegen die
Neue Musik. Diskussion mit Theodor W. Adorno«, in: Texte zur Musik, Band 6, Koln
1989, S. 458-483. Die Tonbandaufzeichnung ist zudem online abrufbar unter URL:
http://ubumexico.centro.org.mx/sound/adorno_theodor/radio/Adorno-Theodor_Radio_
Stockhausen-Karlheinz.mp3 [Zugriff: 31.8.2017].

198 Heinz Joachim, in: Die Welt (29.7.1957).

199 Bei den vier Gedichten Enzensberger handelte es sich um Utopia, Geburtsanzeige, Prozes-
sion, Verteidigung der Wolfe.

200 Peter Heinemann: »Kunst des Ekels — oder Ekel der Kunst«, in: St. Thomasbote (Septem-
ber 1960), IMD: A100108-201242-12.

201 Siehe hier die Signaturen im Archiv des IMD: A100108-201242; IMD-A100108-201243.
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»Es gehort zu diesem Bild, daB8 Sprecher des Darmstédter Kreises mehr oder minder unverbliimt
die ganze musikalische Entwicklung seit Bach als Irrweg bezeichnen [...]. Es war Prof. Theodor
W. Adorno vorbehalten, die These aufzustellen, dafl eine Musik, die keine Schockwirkungen
auslose, nicht als wesensvolle »neue« Musik gelten konne [...]. Vieles [...] nahm er freilich
zuriick durch die Warnung vor der Gefahr permanenter Infantilitét [...]. Diese Warnung richtete
sich uniiberhérbar an den »linken Fliigel« der Avantgardisten, wo man es offenbar darauf anlegt,
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die Schockwirkung in Permanenz zu erklaren.«

Auch Karlheinz Stockhausen nahm in der Radiodebatte mit Adorno 1960 Bezug auf
das »Argument, dass es Zeit wird, mit der permanenten Revolution Schluss zu ma-
chen.« Man wolle sich nicht explizit vom grofen Horerkreis abwenden, denn »damit
wiirden wir den Prozess der Spezialisierung selber unterschreiben.« Allerdings habe
man kein Recht dazu, Menschen dazu zu bringen, sich fiir etwas zu interessieren: »Das
wiren diktatoriale Geliiste, die uns gar nicht anstiinden.«**” Der Musikwissenschaftler
Ulrich Dibelius erkannte im hermetisch betriebenen autonomieédsthetischen Innovati-
onsparadigma der Darmstédter Schule zugleich konservative Momente:

»Jede Neuerung enthdlt einen Doppelaspekt: Sie muss sich vom bisher Existenten erkennbar
unterscheiden, und dies bedeutet zugleich, da3 sie den herausgehobenen Rang der Novitét nur
erlangen kann, wenn das schon Gewohnte, Alte seinen Entwicklungsstand beibehilt, indirekt
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stiitzt sie es also auch, ist progressiv und konservativ im selben Moment.«

Indem man Schockwirkung in Permanenz erzeugte, wurde das Erregungspotential ri-
tualisiert. Das von Adorno prononcierte »>Aufstorende und selber Verstorte« lieB3 die
Neue Musik nicht nur altern; isoliert von der Offentlichkeit verlor sie auch ihre gesell-
schaftliche Wirkung.205 Mit dem Abschied des biirgerlichen Publikums tibernahmen
die Avantgardisten den Tumult selbst — freilich zum Preis dsthetischer Unschérfe:

»Das latente Erregungspotential, wenn iiberhaupt noch vorhanden und nicht zur >Indifferenz¢
(Dahlhaus) verkommen, hatte sich auf die Sache selbst zuriickgezogen: gelegentlich anhebende
Auseinandersetzungen, Polemiken, Diskussionen drehten sich um das Auseinanderklaffen kom-
positorischer Standpunkte, Uberzeugungen oder Stilrichtungen, die Diskrepanz in der Auslegung

identischer dsthetischer Begriffe.«*"

Die selbstreferentielle Skandallust der Darmstiddter Kreise erfuhr etwa 1961 Ernst
Krenek, der schon 1956 die »rein dullerliche Radikalisierung« der Neuen Musik durch
»sensationsbegierige junge Herrschaften« kritisiert hatte.””’ Fiinf Jahre spéter kam de-
ren Antwort bei der Auffithrung seiner »Grand opéra< Das Leben des Orest.

202 Heinz Joachim, in: Die Welt (29.7.1957).

203 Stockhausen: Der Widerstand gegen die Neue Musik.

204 Ulrich Dibelius/Frank Schneider: Neue Musik im geteilten Deutschland, Band 4, Berlin
1999, S. 420.

205 Adorno: Das Altern der Neuen Musik, S. 143.

206 Dibelius/Schneider: Neue Musik im geteilten Deutschland, S. 421.

207 Briefvon Ernst Krenek an Wolfgang Steinecke (20.8.1956), zitiert nach Stephan: Von Kra-
nichstein zur Gegenwart, S. 160.
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Die Premiere wurde, wie sich der Intendant des hessischen Landestheaters Gerhard F.
Hering echauffierte, von »demonstrativen Storungen durch einen jugendlichen Kreis
von Kranichsteinern« sowie »Chore schallenden Gelachters und die nicht minder geist-
vollen Argumente trampelnder Fiisse« torpediert. Er verwehre sich gegen Proteste, die
in yriiden und permanenten Terror« ausarten und »auf andere Besucher wie eine Halb-
starken-Kundgebung wirken mussten.«’” In seiner Antwort betonte Steinecke die be-
sonderen Eigenschaften der »Kranichsteiner als Publikum« und verteidigte die bertich-
tigte »Streitkultur der Darmstédter« im Dienste der Kunst: »Bei der Konfrontierung
Kunstwerk — Publikum sprithen Funken; auch einige Fehlziindungen muss man in
Kauf nehmen konnen.«*” Der Intendant des Landestheaters verwehrte sich gegen
diese »schmiickenden Beiworte« fiir ein »mehrstiindiges Geldchter und Getrampel«:

»Sie sprechen von >Residenz der kritischen Geister<, von »freier und lebendiger Diskussionc.
Wunderbar! Aber: Diskutiert man mit den Fiilen? Sind Geldchter und Larm Argumente? Das
Wort Kritik kommt von >krino«< = ich unterscheide. Im Larm 146t sich nichts mehr unterscheiden.

Urteil setzt Artikulation voraus, Toleranz gute Manieren.«’'

Steinecke habe dieses »sacrificium intellectus wie der Pionier die kalkulable Explosion
einer Sprengladung« inszeniert. Dies sei nicht nur unfair, sondern geféhrlich:

»Wenn Sie sich erinnern mogen: die unselige Zeit der Geistesdchtung, der Gewissensknebelung
hat [...] scheinbar harmlos damit begonnen, daf3 junge Menschen in Konzert- und Theatersélen
durch Larm und Geléchter ihre Mitbiirger daran hinderten [...] zu horen. [...] Nicht lange danach
mussten tausende von Kiinstlern dieses Land verlassen, ihr Werk wurde verboten, verbannt, ver-

brannt. Unter ihnen war Ernst Krenek.«*""

Bei Ernst Krenek kreuzten sich die politischen und dsthetischen Absolutismen der Mo-
derne: War die Darmstadter Streitkultur einerseits eine kunstfreiheitliche Reaktion auf
die NS-Gleichschaltung, so agierte die Nachkriegsavantgarde andererseits selbst auto-
ritdr — gerade weil sie aus einer totalitdr gepragten Gesellschaft erwuchs. Unter dem
Eindruck der Erlebnisse im hessischen Landestheater diagnostizierte Bernd Alois Zim-
mermann »angesichts so gezielter und wohlvorbereiteter Demonstrationen« einen
»kalten Krieg zwischen den Kontrahenten verschiedener stilistischer Richtungen, um
nicht zu sagen: Marschrichtungen!«212 In Darmstadt, so schrieb er an anderer Stelle,
wiite eine »Revolution, [die] wie Saturn, ihre eigenen Kinder verschlingt.«213

208 Brief von Gerhard F. Hering an Wolfgang Steinecke (7.9.1961), in IMD: A100072-
202254-18.

209 Offener Brief von Wolfgang Steinecke an Gerhard F Hering (13.9.1961), in IMD:
A100072-202254-17.

210 Offener Brief von Gerhard F. Hering an Wolfgang Steinecke (25.9.1961), in IMD:
A100072-202254-14.

211 Ebd.

212 Brief von Bernd Alois Zimmermann an Wolfgang Steinecke (19.7.1962), in IMD:
A100072-202254-14.

213 Ebd.
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Die Revolution frisst ihre Kinder

Mit der Propagierung eines radikalen Fortschrittsimperativs hatten die Revolutions-
fiihrer der jungen Generation die Innovationsdynamik der Darmstddter Ferienkurse be-
feuert. Damit besiegelten sie aber nicht nur die gesellschaftliche Isolierung der Neuen
Musik, sondern schrieben gewissermallen auch das Drehbuch ihrer eigenen Wachab-
16sung. Hatten Luigi Nono, Karlheinz Stockhausen und Pierre Boulez einst symbol-
und skandaltrachtig Arnold Schonberg und Theodor W. Adorno, Hans Werner Henze
und Bernd Alois Zimmermann fiir veraltet erklirt, so geschah ihnen dies bald selbst:
kaum etabliert, wurden sie die Gejagten.

Zum ereignishaften Umbruchsmoment wurde der legendire Aufritt John Cages bei
den Darmstédter Ferienkursen im »>Schliisseljahr 1958«. Bei seiner européischen Erst-
auffithrung 1954 im Rahmen der Donaueschinger Musiktage noch beldchelt, leitete der
Amerikaner vier Jahre spéter eine »Epochenzéisur«214 ein, indem er den seriellen Dog-
matismus ad absurdum fiihrte. In seinen Vortrigen »Changes«, »Communication« und
»Indeterminacy« erhob er Zufallsprozesse und Alltagsgerdusche, Entgrenzung und
Theatralitdt zu kompositorischen Prinzipien.215 Damit stellte er dem vermeintlich sinn-
vollen Avantgarde-Diskurs einen scheinbaren Unsinn entgegen — und deckte damit
auch einen »Prozef} der Selbs’[his‘[orisiemng«216 bei den Exponenten der yDarmstadter
Schule< auf. Sein Durchbruch symbolisierte mehr als nur eine gehaltsisthetische
Wende, sondern war auch Ausdruck fiir die kiinstlerischen und kulturellen Wandlungs-
prozesse infolge der weltpolitischen Krifteverschiebungen.”'’

Die junge Komponistengeneration der Nachkriegsavantgarde alterte und die Kont-
roversen um Cage stehen sinnbildlich fiir den Zerfall der seriellen Troika: »Zwischen
Stockhausen und Boulez entstanden zunehmend Spannungen und Rivalitdten, und
Nono kehrte nach einer Kontroverse [...] Darmstadt den Riicken.«*'® Boulez und
Stockhausen liberwarfen sich in der Beurteilung der aleatorischen Experimente John
Cages. Zeigte sich Stockhausen grundsétzlich interessiert und nahm die Zufallsverfah-
ren teilweise in seine Arbeit auf, bezog Boulez mit Cages Hinwendung zu aleatori-
schen Experimenten entschieden Stellung gegen den Amerikaner. Der zwischen 1949
und 1962 dokumentierte Briefwechsel’"® spiegelt den Umschlag von freundschaftlich-
kiinstlerischem Austausch zu einem offenen Konflikt. 1957 formulierte Boulez mit
Alea eine flammende Polemik gegen die Willkiir des Zufalls.**

214 Heinz-Klaus Metzger: Fragment zum Thema Komet (Erinnerungen an Cage), in Stephan:
Von Kranichstein zur Gegenwart, S. 250f, hier S. 251.

215 Die Vortrage wurden verdffentlicht in John Cage: Silence. Lectures and Writings, Middle-
town 1961. Communication ist aulerdem als Tondokument iiberliefert, in: Darmstadt
Aural Documents, Box 2, NEOS Music GmbH 2012.

216 Borio/Danuser, Im Zenit der Moderne, Band 1, S. 91.

217 Siehe hierzu ausfiihrlich den Abschnitt John Cage und die transatlantische Neuvermessung
der klingenden Welt im Kapitel Transkulturelle Transfers.

218 Petrik: Die Leiden der Neuen Musik, S. 139.

219 Jean-Jaques Nattiez (Hg.): >Dear Pierre¢, >Cher John«. Der Briefwechsel zwischen Pierre
Boulez und John Cage, Hamburg 1997.

220 Pierre Boulez: »Alea« (1957), in Ders.: Werkstatt-Texte, Berlin 1972, S. 100-113, hier S.
100/102.
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Dass John Cage im folgenden Jahr bei den Ferienkursen ausgerechnet den Platz des
kurzfristig verhinderten Boulez einnahm, ist eine augenzwinkernde Randnotiz mit
Symbolcharakter: Es war der Moment, in der die transkulturelle und pluralistische Mo-
derne das abendlandische Musikverstandnis auf den Priifstand stellte, wenn auch nicht
ohne Gegenwehr. Hatte Boulez &sthetisch gegen die Willkiir des Zufalls argumentiert,
kritisierte Luigi Nono die aleatorische Verweigerung politischer und historischer Ver-
antwortung. Sein Vortrag Geschichte und Gegenwart in der Musik heute®" markierte
1959 gleichermaflen den Moment seiner Politisierung wie auch der Abspaltung von
der yDarmstadter Schule«, den Heinz-Klaus Metzger publizistisch vollzog:

»Der Komponist scheint immer noch weiter jenes starre, [...] serielle Verfahren festhalten zu
wollen, das 1952 ein wichtiges methodisches Stadium der Entwicklung des Komponierens war,
heute aber nicht mehr gemeint werden kann, wenn man ernsthaft von »serieller« Musik spricht.
[...] So erklart sich vielleicht die Gereiztheit [...]. Er hielt einen unverantwortlichen Vortrag, in
dem viel von der Verantwortung des Komponisten die Rede war: man verstand, dal3 er positiv
nur sich selbst meinte. Allerdings sprang er mit anderen Erscheinungen der gegenwértigen Musik
in einer Weise um, die an ihrer Kenntnis zweifeln lie. Besonders peinlich beriihrte es, daf er
gegen Abwesende namentlich [John Cage], gegen Anwesende [Karlheinz Stockhausen] hinge-
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gen anonym polemisierte.«

Damit schied Luigi Nono 1959, so bemerkte der Regisseur Peter Konwitschny, mit
einem »Eklat aus dem Kreis der elitiren Elfenbeinturmbewohner aus.«*>> Wihrend der
kommunistische Komponist 1961 mit seinem Musiktheater Intolleranza die Dekade
der politischen Musikskandale einleitete®*, rang man bei den Ferienkursen um die
Einheit der »Darmstéddter Schule<. Stockhausen etwa bemerkte 1960 in seinem Vortrag
Vieldeutige Form, dass »die Musiker wieder einmal ins polemische Stadium gekom-
men« seien. Darin erkannte er auch Abnutzungserscheinungen der Schule machenden
Nachkriegsavantgarde Darmstédter Pragung und warnte vor deren Zerfall:

»Das macht das Alter, Berithmtheit verdirbt den Charakter. Nur so lange man kdmpfen muss, ist
jeder dem andern am néchsten. Der Widergeist will Zerstérung und manch einer der sogenannten
Kritiker wiirde mit grofitem Vergniigen zusehen, wenn einer gegen den anderen stiinde. [...] Wer
hat nicht alles die Gotter abgeschafft, um sich an Ihre Stelle setzen zu kénnen. Machen Sie mich

fertig.«*>’

221 Luigi Nono: »Geschichte und Gegenwart in der Musik heute, in Jiirg Stenzl: (Hg.): Luigi
Nono. Texte, Studien zu seiner Musik, Ziirich 1975, S. 34-40.

222 Heinz-Klaus Metzger: »Kranichsteiner Musiktreffen beendet«, in: Der Mittag (11.9.1959).
Siehe auch Borio/Danuser: Im Zenit der Moderne, Band 2, S. 259-263.

223 Arbeitsgesprich zwischen Peter Konwitschny, Peter Rundel, Hans-Joachim Schlieker und
Werner Hintze, in: Programmheft zur Inszenierung von Luigi Nonos Musiktheater Intol-
leranza an der Deutschen Oper Berlin (2001).

224 Siehe hierzu ausfiihrlich das Kapitel Querstand von Kunst und Politik sowie insbesondere
den Abschnitt Klingender Klassenkampf: Luigi Nonos »Intolleranza« (1961).

225 Karlheinz Stockhausen: »Vieldeutige Form« (1960), in Ders.: Texte, Koln 1964, S. 245-
251, hier S. 248. Ein von Zwischenrufen durchzogener akustischer Mitschnitt der Lesung
findet sich im Schallarchiv des IMD: B006491334/17b.
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Dies iibernahm ausgerechnet Heinz-Klaus Metzger, der den Text bei den Ferienkursen
fiir den abwesenden Stockhausen vortrug — versehen mit gereizten Kommentaren >a la
Adorno<. Auf dessen Warnung vorm Altern der Neuen Musik 1954 bezog sich Metzger
1962 mit seinem Aufsatz zum Altern der jiingsten Musik™®, in dem er den fortschritt-
verpflichteten Richtspruch iiber die serielle Troika sprach und bei ihren Protagonisten
mit Verweis auf John Cage veraltetes europdisches Denken diagnostizierte. Er kriti-
sierte die »Stabilisierung der Musik« und &tzte, dass »Komponisten, deren Namen
eben noch Fanale der musikalischen Subversivitit waren, an deren Sinn irre geworden
zu sein« scheinen: Pierre Boulez, der vormals »einzige sichtbare Repriasentant des mu-
sikalischen Fortschritts«, hétte den »Verrat, die Riickkehr zu positiven Werten« voll-
zogen. Luigi Nono fertigte er als »seriellen Pfitzner« ab und Stockhausen, dem »tech-
nisch alles zu danken« sei, wire die Schopfung des integralen Kunstwerks misslungen:

»Es gibt im zwanzigsten Jahrhundert keine Reife der Kiinstler mehr. Ist Kunst ihrem einzigen
noch méglichen Sinn nach heute subversiv, so ist die Subversivitdt nicht mehr durchzuhalten:
[...] Niemand scheint mehr imstande, bis an seinen Tod immer neue Abnormititen zu erzeugen:
der Umschlag in Norm, Konvention, Affirmation, schlieflich Apologie des herrschenden Zu-

stands droht allen, und manchmal fallen die Spatwerke heut auB3erordentlich frith an.«*’

Mit der Kritik am Darmstddter Fortschrittsparadigma wurde ein Paradigmenwechsel
angezeigt, zumal die Ferienkurse nach dem plotzlichen Tod Wolfgang Steineckes 1961
ihre priagende Figur verloren. Unter seinem Nachfolger Ernst Thomas entstand ein
Machtvakuum, in der verschiedene Richtungen miteinander konkurrierten. Die ameri-
kanische Avantgarde markierte eine radikale Gegenbewegung zur offiziellen Linie
Darmstadts, wo man an der abendldndischen Idee des Meisterwerks festhielt:

»Die Zeit von Fluxus und Aktionskunst brach an, aber diese Avantgarde wurde in Darmstadt
ausgeschlossen. Denn wihrend Fluxus in Diisseldorf, Wiesbaden, Wuppertal und andernorts sein
nicht nur frohliches Treiben veranstaltete und nach dem Sinn von Kunst fragte [...], stabilisierte

sich in Darmstadt eine selbstzufriedene und unantastbare Moderne.«***

Auf die selbstreferenzielle Konsolidierung der Darmstédter Ferienkurse deutet auch
das verdnderte Rezeptionsverhalten hin, dem sich 1961 der Kritiker von Der Mittag
»als einem immerhin wesentlichen Konzertfaktor« widmete:

»Pfeifen bedeutet nach altem Brauch Widerspruch [...]. Dennoch aber erhob sich nach den Dar-
bietungen ein fast selbstverstdndlicher Beifall [...]. Merkwiirdig aber blieb, daf} das Publikum
seine Skepsis entweder unter Beifall verbarg oder sich [...] nur schweigend verhielt. Die leiden-
schaftlichen Auseinandersetzungen, die das Musikleben [...] so befruchtet und gesteuert haben,

. 229
sind entschwunden.«

226 Heinz-Klaus Metzger: »Das Altern der jiingsten Musik« (1962), in Ders.: Musik wozu,
Frankfurt am Main 1980, S. 113-128.

227 Ebd, S. 128.

228 Pascal Decroupet: »Tudors letzter Auftritt in Darmstadt«, in Borio/Danuser: Im Zenit der
Moderne, Band 2, S. 273-275, hier S. 275.

229 N.N,, in: Der Mittag (8.12.1961).
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Nach den Jahren aktiver Teilnahme beruhigte sich die von Wolfgang Steinecke apo-
strophierte »Streitkultur der Darmstidter«”’. Die Demokratisierung des avantgardisti-
schen Absolutismus wurde illustriert durch den endgiiltigen Zerfall der seriellen Tro-
ika: Der ehemals revoluzzerhafte Pierre Boulez fiihrte 1976 mit der Leitung des »Jahr-
hundertrings< bei den Bayreuther Festspielen seinen 1968 getitigten Aufruf »Sprengt
die Opernhiuser in die Luft«”*' ad absurdum und Luigi Nono besetzte das politische
Feld, wihrend an Karlheinz Stockhausen 1974 der letzte symbolische Vatermord der
Darmstadter Revolution veriibt wurde.

Der Sturz des letzten Kénigs

John Cage wurde bis 1990 nicht mehr zu den Ferienkursen eingeladenen, und doch
leiteten seine provozierenden Auftritte 1958 das Ende verbindlicher Normen ein und
miindeten Mitte der Siebziger Jahre im postmodernen anything goes. Die Zwischenzeit
kann als Latenzphase verstanden werden, in der sich in Darmstadt die zeithistorischen
Tendenzen der Politisierung verdichteten und zum Sturz des letzten Konigs fiihrten:
Karlheinz Stockhausen.

Zwar hielt man nach dem Abschied von Luigi Nono und Pierre Boulez zunéchst
an Karlheinz Stockhausen als nun alleinigem Vordenker Darmstadts fest, doch erfuhr
die serielle Asthetik eine Ent-Dogmatisierung und evozierte die Begriffsbildung einer
»Postseriellen Musik<***: es mehrten sich die Forderungen nach einer Aufweichung der
hierarchischen Strukturen und einer Vielseitigkeit in Form und Ausdruck. Im An-
schluss an die Ferienkurse 1968, als Stockhausens Musik fiir ein Haus den unumstrit-
tenen Schwerpunkt bildete, erreichten die Leitung Beschwerdebriefe iiber den autori-
téren Fithrungsstil des Komponisten. Ein Jahr spéter kritisierte der linkspolitische Mu-
sikjournalist und Ferienkursteilnehmer Reinhard Oehlschldgel in mehreren Berichten
die Institutionalisierung Stockhausens, die dem Innovationsparadigma Darmstadts zu-
widerlaufe.**’

Wiederum ein Jahr spéter wurden die von den Studentenunruhen und Stra3enporo-
testen im Umfeld von 1968 adaptierten Praktiken von den Ferienkursteilnehmern in
einer Vollversammlung erprobt. Die Ereignisse des >Krisenjahres 1970« stehen para-
digmatisch fiir die Politisierung der Neuen Musik, die im Kapitel Querstand von Kunst
und Politik fokussiert nachgezeichnet und mit Blick auf ihre Skandaltrichtigkeit ana-
lysiert wird. Hier soll dagegen der Schwerpunkt auf den Sturz des letzten Konigs von
Darmstadt gelegt und so der Endpunkt der permanenten Revolution bei den Ferienkur-
sen fiir Neue Musik beleuchtet werden.

Es ist bezeichnend, dass im Sammelband Musikkulturen in der Revolte Karlheinz
Stockhausens Ende in Darmstadt 1974 mit der Vollversammlung der Teilnehmer 1970

230 Brief von Wolfgang Steinecke an Gerhard F. Hering (13.09.1961), in IMD: A100072-
202254-17.

231 Pierre Boulez: »Sprengt die Opernhéuser in die Luft«, in: Der Spiegel (40/1967), S. 166-
174.

232 Siehe hierzu den letzten (sic!) Eintrag in Ulrich Michels/Gunter Vogel: dtv-Atlas Musik,
Band 2: Musikgeschichte vom Barock bis zur Gegenwart, Miinchen 2013, Sp. 558f.

233 Reinhard Oehlschldgels Berichte iiber die Darmstédter Ferienkurse 1969 finden sich in
IMD: A100110-201261-02.
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in Relation gesetzt wird.”** Die am Archiv des Internationalen Musikinstituts Darm-
stadt (IMD) bewahrten Protokolle™’ belegen, dass die hitzigen Debatten um Mitspra-
cherecht, Internationalisierung, Demokratisierung und eine Enthierarchisierung der
Ferienkurse dem Fiihrungsanspruch Stockhausens zuwiderliefen. Gleichwohl nahm
der Komponist zunédchst aktiv als Wortfiihrer an der Versammlung teil, bevor er sie
wegen einer Probe verlassen musste und damit ein stiickweit seine eigene Demontage
begiinstigte.

Die in der Transkription des Mitschnitts verzeichneten Zwischenrufe verraten nicht
nur den von der Studentenbewegung inspirierten Charakter eines >Sit-Ins¢, sondern
von Beginn an auch eine gereizte Stimmung gegeniiber Stockhausen, der sich tiber den
»Polizei-Ton« beschwerte und mit Blick auf die Zusammenstellung einer Mitglieder-
delegation seinen Standpunkt klarmachte: »Wir sind hier kein Diskutierklub. Ich
mochte als Kiinstler Berater haben, die auch ein kiinstlerisches Urteil fallen konnen.«
Die daraufhin folgenden Einwénde, »dass hier tatséchlich von unten eine Initiative der
jungen Leuten emporgekommen ist«, belegen sowohl den Generationenkonflikt, als
auch den wachsenden Widerspruchsgeist gegen die Darmstiddter Gallionsfigur. Bevor
sich diese Zeichen der Revolte in Abwesenheit Stockhausens verdichteten, wurde zu-
nichst die gesellschaftliche Isolation von Neuer Musik thematisiert. Die studentischen
Teilnehmer sahen Alternativen in der Pop- sowie der politisch engagierten Musik;
beide Spielarten lehnte Karlheinz Stockhausen mit Verweis auf die Autonomieésthetik
der Neuen Musik ab. Thm seien mehrere gro3e Pop-Anthologien gewidmet worden und
dabei habe sich herausgestellt,

»dass wir den Pop-Musikern enorm viel zeigen konnen, [...] wir passen [aber] irgendwie fachlich
nicht zusammen. Dazu sind wir zu intellektualisiert [...]. Genau so wie die Free Jazz-Leute [...],
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die versuchen die extremsten Produkte der Neuen Musik einfach zu imitieren.«

Stockhausens Aussage illustriert den Bedeutungszuwachs der Popkultur und verdeut-
licht die charakteristische Mischung aus Arroganz und Furcht, wie ihn die Vertreter
der Hochkultur gegeniiber der aufstrebenden Unterhaltungsmusik kultivierten.””’ Nir-
gends geschah dies deutlicher als in Deutschland und konkret in Darmstadt, wo die
Sezession von E(rnster)- und U(nterhaltungs)-Musik zementiert wurde. Auch in der
Diskussion iiber politisch engagierte Musik beharrte Stockhausen auf édsthetischer Au-
tonomie und erkldrte: »Wenn sie gut ist, kann sie von mir aus Mao Tse Tungs kleine
Zehen besingen.«

234 Martin Iddon: »Pamphlets and Protests: The End of Stockhausen’s Darmstadt«, in Beate
Kutschke (Hg.): Musikkulturen in der Revolte. Studien zu Rock, Avantgarde, Klassik im
Umfeld von »1968¢, Stuttgart 2008, S. 55-63.

235 Die Zitate beziehen sich, sofern nicht anders vermerkt, auf das »Protokoll der Vollver-
sammlung der Ferienkursteilnehmer am 03.09.1970«, in IMD: A100111-201270-14.

236 Ebd., S. 80f. Tatséchlich bezogen sich Popgruppen wie Jefferson Airplaine, The Greatful
Dead oder die Beatles sowie aktueller die islandische Pop-Avantgardistin Bjork explizit
auf Karlheinz Stockhausen.

237 Siehe hierzu weiterfiihrend Hans-Peter Reinecke: »Popularmusik und gedngstigte Musiko-
logen«, in Helmut Rosing (Hg.): Rock, Pop, Jazz im musikwissenschaftlichen Diskurs,
Hamburg 1992, S. 5-14.
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Damit traf er den Widerspruchsgeist einer gegen die Autorititen aufbegehrenden Ge-
neration. Beispielhaft warf der linke Musikkritiker Reinhard Oehlschldgel Stockhau-
sen vor: »Sie wollen doch nur monopolistisch Thre Asthetik durchsetzen!« Noch deut-
licher wurde der Aufstand gegen die Lichtgestalt der Neuen Musik in der englischen
Simultaniibersetzung durch den US-amerikanischen Komponisten Warren Burt:

»] think, his narrow view was one of the things that is killing Darmstadt. That he is here in his
royal kingdom, and that he is afraid that some of us rock the show, bringing the pop musician in
and might make it a primary focus that one might make Karlheinz Stockhausen a little less
known, a little less shining light [...] He is afraid that someone might overshadow him, regardless
artistic merit [...]. The festival topped by him [...] by a one-man-festival.«***

Als Stockhausen die Versammlung wegen einer Probe verlies, formulierte die Oppo-
sition noch deutlicher eine Debatte fiir und wider der Kdlner Gallionsfigur Neuer Mu-
sik. Der damalige Kompositionsstudent Peter Michael Hamel bemerkte, man kdnne
»doch nicht warten, bis Herr Stockhausen tot ist, um weiterzumachen.« Wahrend auch
der Schweizer Komponist und Journalist Max E. Keller den Darmstédter »Monotheis-
mus« verurteilte, versuchte Stockhausens damalige Frau Mary Bauermeister zu
schlichten: »not as his wife«, sondern weil man die kiinstlerischen Anliegen durch
»fights which are internally« schwichen wiirde. Wenn Oelschlégel Stockhausen Mo-
nopolismus vorwerfe, liege er allerdings richtig: »because Karlheinz is a strong perso-
nality.« Trotz dieses Schlichtungsversuches standen die Weichen auf Verdnderung.

Wenn eine tiefere Bedeutung der Vollversammlung von der Forschung auch meist
bestritten wurde und etwa der Avantgarde-Dichter Hans G Helms in einer WDR-Fern-
sehdokumentation von einer »Misslungenen Revolution«™” sprach, zeitigten die Er-
eignisse doch Folgen: Dass die Ferienkurse seitdem im 2jdhrigen Turnus als Biennale
stattfinden, mag Zufall sein; wahrscheinlicher aber ist, dass man zunéchst einmal Gras
iiber den Aufstand der Teilnehmer wachsen lassen wollte. Die musikalische Stilistik
erfuhr nach dem vielfach geduflerten Unbehagen an der »monotheistisch< vertretenen
seriellen Asthetik eine groBere Bandbreite. Auch und konkret — so formulierte es Rein-
hard Oehlschldgel — zur » Abwehr von dsthetischen Monopolbestrebungen Karlheinz
Stockhausens.«**’ Die Vollversammlung brachte also nicht nur die gesellschaftliche
Politisierung in den avantgardistischen Elfenbeinturm, sondern kiindigte auch den
Sturz des letzten »Darmstddter Konigs< an, der sich vier Jahre nach den Ereignissen
des Krisenjahrgangs 1970 vollzog. Der Ausschluss mehrerer marxistischer Teilnehmer
aus Stockhausens Kompositionskurs provozierte eine Flut wiitender Reaktionen: In ei-
nem Brief hief} es, der Komponist greife »zu faschistischen Methoden«**' und das Ma-
nifest einer »Initiative zur Griindung einer Vereinigung sozialistischer Kulturschaffen-
der« parodierte die Machtalliiren Stockhausens:

238 Ebd, S. 87.

239 Hans G Helms: »Dokumentation einer misslungenen Revolution. Internationale Ferien-
kurse fiir Neue Musik Darmstadt, 23. August bis 4. September 1970«, in: WDR 1972.

240 Reinhard Oehlschldgel: »Vorbericht {iber die Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik
1972 in Darmstadt«, in: Deutschlandfunk (24.07.1972).

241 Brief von Jiirgen Losche, Johannes Vetter und Gerhard Stabler (04.09.1974), in: IMD:
A100112-201279-18.
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»Den Kursteilnehmern [...] zu Darmstadt widerfahrt die Gnade, in stiller Andacht heilige Wei-
hen hoherer Weisheit aus dem Munde St. Stockhausens zu empfangen. Um den ungehemmten
FluB} seines gottlichen Geistes zu gewéhrleisten fordert St. Stockhausen uneingeschrénkte Unter-
ordnung [...]. Simtliche selbst mikrominimale Regungen werden mit Disziplinierungsmafinah-

men bestraft. [...] Wire Stockhausen Politiker, hétten wir einen Diktator mehr in der Welt.«**

Der letzte Konig von Darmstadt wurde vom Volk gestiirzt und die Degradierung 1975
auch offiziell vollzogen. Am 23. November schrieb Ernst Thomas, der Leiter der
Darmstadter Ferienkurse, dem Komponisten:

»Die Ferienkurse werden 1976 nun 30 Jahre alt, und dies entspricht zwei Kiinstlergenerationen,
auf die nun eine dritte folgen sollte. Dazu miissen wir mehr und mehr Versuche mit jlingeren
Begabungen anstellen. Das bedeutet nun beileibe nicht, daB} ich auf die Meister verzichten wollte
[...]; sie bleiben ein unentbehrliches Riickgrat der Kurse. [...] Mit anderen diirren Worten: ich
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kann kiinftig auch die Meister nur im Wechsel von Kursen zu Kursen einladen.«

Als der Komponist Zugestindnisse andeutete — » Auf Konzerten bestehe ich nicht. Als
Honorare kénnen Sie vorschlagen, was Sie wollen«®** — wurde Thomas noch deutli-
cher.** Karlheinz Stockhausen prognostizierte darauthin, diese Briefe wéren »histori-
sche Dokumente, iiber die zukiinftige Generationen sich ganz bestimmt mit sehr viel
Interesse unterhalten werden.«**® Tatséchlich kénnen diese Schriftstiicke als Belege
fiir einen Umschlag in ein >post-serielles« Zeitalter verstehen, der bereits mit dem Auf-
stieg John Cages und dem Zerfall der »seriellen Troika« eingeleitet worden war. Dem
Ende dsthetischer Absolutismen folgte allerdings eine gewisse Beliebigkeit, die sich
als dauerhaft stabile Unterlage fiir viele musikalische Techniken und Einfliisse erwies,
allerdings ohne die Vielfalt der musikalischen Richtungen und einem Nenner fassen
zu konnen. Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang der entsprechende Eintrag
des dtv-Atlas Musik:

»In den 1970er Jahren verlieren Material, Technik und Ratio an Reiz. Fortschritts- und Wachs-
tumsglaube werden erschiittert (68er Unruhen), auch der Drang in Kunst und Musik zu absoluter
Neuheit. Die Avantgarde-Haltung gerit in eine Krise: man sucht wieder die Gemeinschaft und

. 247
den Horer.«

242 Handout von Jiirgen Losche, Johannes Vetter und Gerhard Stébler: Verpackungskiinstler
Stockhausen,1974, IMD-A100112-201279-19.

243 Brief von Ernst Thomas an Karlheinz Stockhausen (23.10.1975), in IMD: A100052-
201069-08.

244 Brief von Karlheinz Stockhausen an Ernst Thomas (01.11.1975), in IMD: A100052-
201069-06.

245 Brief von Ernst Thomas an Karlheinz Stockhausen (01.11.1975), in IMD: A100052-
201069-07.

246 Brief von Karlheinz Stockhausen an Ernst Thomas (02.12.1975), in IMD: A100052-
201069-05.

247 Michels/Vogel: dtv-Atlas Musik, Band 2, Sp. 559.
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Spitestens mit dem Abschied Karlheinz Stockhausen aus Darmstadt endete die Ara
asthetischer Absolutismen, die Denker wie Jean-Frangois Lyotard und Wolfgang
Welsch als Merkmal der Moderne ausmachten, kurz: die Postmoderne ddmmerte.
Auch Hermann Danuser sah diese als das Ergebnis einer Wechselwirkung von histori-
schen Ereignissen und dem Ende des Fortschrittsdenkens, welches die Avantgarde ih-
res Wortsinnes beraubte:

»Seit Mitte der siebziger Jahre, ausgeldst zumal durch die Olkrise 1973/74, als das 6konomische,
politische und kulturelle Fortschrittsdenken in Europa in tiefe Zweifel gestiirzt wurde, ist gleich-
zeitig im Bereich der Kunst und Asthetik die jahrzehntelange (freilich niemals unangefochtene)
Vorherrschaft der Geschichtsphilosophie yModerne« in eine Krise geraten, in deren Verlauf der
Grundsatz, Kunst miisse neu sein, um als authentisch gelten zu konnen, aufgeldst oder gar in sein

Gegenteil verkehrt wurde.«***

Danuser datierte den »Postmodernen Exitus« in Darmstadt auf »jenen denkwiirdigen
Sommer 1976«, den er als »Kampf um das Ende der Avantgarde« beschrieb:

»Wir befinden uns [...] bei den Darmstédter Ferienkursen, der einst beriichtigten Hochburg der
Neuen Musik [...]. Mit immer neuen Kiihnheiten kann [...] immer weniger Aufsehen erweckt
werden. Aber siehe, plotzlich ereignet sich Unerwartetes: Der Geiger Sascha Gawriloff bringt
die Violin-Sonate eines jungen deutschen Komponisten, Hans-Jiirgen von Bose, zur Urauffiih-
rung, nein: er will sie zur Urauffithrung bringen. Denn ein rasch zum Tumult anwachsender Lirm
einer Gruppe von >Zuhdrern< macht es dem Geiger unmoglich, das Werk zu Ende zu spielen.
Was ist der Stein des Anstofes? — Die Einfachheit dieser Musik, ihre tonale Disposition, die
Selbstverstindlichkeit, mit der hier dem avantgardistischen »Kanon des Verbotenen« (in dessen
Servitut sich die Neue Musik begeben hat) Hohn gesprochen wird [...]. Die Provokateure von

einst erscheinen unvermutet als Provozierte. Der SpieB hat sich umgedreht!«**

Spétestens seit der Epochenzisur von der Moderne zur Postmoderne folgte die Musik-
geschichte keinem linearen Fortschrittsgedanken mehr, sondern wurde zu einer prag-
matisch-funktionalen Kategorie. Wenn Stockhausen seine Demontage in Darmstadt
als »historische Dokumente« bezeichnete, kann man ihm also ein stiickweit recht ge-
ben. Er selbst zeigte noch rund 25 Jahre spéter Interesse an den Vorgéngen und bat das
Internationale Musikinstitut Darmstadt in einem Brief um Kldrung. Im Antwortschrei-
ben rekonstruierte Wilhelm Schliiter die Ereignisse:

»In einer Sitzung am 9. August 1974 hat der damalige Programmbeirat fiir die Ferienkurse 1976
einen >totalen Wechsel« (Punkt 1 des Protokolls) [...] vorgeschlagen. [...] Was Sie betrifft, rea-
gierte er vor allem auf den Misserfolg der Seminare [...], nachdem Sie drei marxistisch orien-
tierte Komponisten — darunter Gerhard Stdbler — zum Verlassen des Raumes aufgefordert hatten
[...]. Auch IThre Programmbeitrége [...] wurden damals programmpolitisch [...] eher riickldufig
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eingeschitzt.«

248 Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1992, S. 400.

249 Danuser: Lob des Tadels, S. 125.

250 Brief von Wilhelm Schliiter an Karlheinz Stockhausen (23.2.2000), in IMD: A100052-
201069-05.



AGON UND SKANDAL | 133

Erst 1996 kam Karlheinz Stockhausen noch einmal zu den Ferienkursen nach Darm-
stadt. Als der Komponist seine Bereitschaft fiir ein weiteres Engagement suggerierte,
wurde ihm geantwortet, man wolle »aus kiinstlerischen und dsthetischen Griinden [...]
alle zwei Jahre die Komponistendozenten komplett austauschen.«””' Daraufhin erwi-
derte Stockhausen: »Sie wollen also Komponisten als Schnittblumen offerieren und
keine Baume mehr pflanzen. Nichts im Universum kann nach diesem Muster iiberle-
ben.«*>> Als die Darmstiidter Revolution das letzte ihrer Kinder fraf, folgte dem He-
roldsruf »Der Konig ist tot« keine Ausrufung eines neuen Oberhaupts. Im postmoder-
nen anything goes wurden Fiihrungsfiguren iiberfliissig. Stockhausens Abschied mar-
kierte endgiiltig das Ende dsthetischer Absolutismen und den Beginn der pluralisti-
schen Postmoderne. Aber mit den Konigen, wurden auch die Revolutionen aus der
Kunstmusik vertrieben.

251 Brief von Solf Schaefer an Karlheinz Stockhausen, 9.1.1997, zitiert nach Misch/Bandur:
Stockhausen, S. 566.
252 Ebd.






ELEKTRONISCHE EKLATANZ (Durchfiihrung #2)

Die im Kapiteltitel gesetzte Formel einer »Elektronischen Eklatanz< verweist sinnfal-
lig auf die besondere Spezifik des Gegenstandes, wie er im Folgenden fokussiert
wird: Wie der Skandal bezeichnet der Eklat etwas, das Anstof3 und Aufsehen hervor-
ruft, fiigt dem aber akustische Bedeutungszuschreibungen wie Sprengung oder Knall
hinzu. In seiner franzdsischen Auspriagung wurde der éclat dariiber hinaus als affek-
tive Vortragsbezeichnung fiir einen plotzlich auftretenden Klang verwendet. Und
eben diese Komponente trifft die besondere Spezifik der elektronischen Musik: Die
seit den frithen 1950er Jahren jdh und ohne sichtbare Schallquelle aus den Lautspre-
chern stromenden Klénge waren im wahrsten Sinne des Wortes sunerhort<' und Auf-
sehen erregend — aber wenn das Publikum aufblickte: war die Biihne leer bezie-
hungsweise von Maschinen bevolkert [Abbildung 9].

Abbildung 9 — »Die Maschine als Hypervirtuose«: Urauffiihrung von
Karlheinz Stockhausens » Gesang der Jiinglinge« am 30.05.1956 im grofsen
Sendesaal des WDR

1 Die Tatsache scheint bemerkenswert, dass das skandalrelevante Wort der Emporung spezi-
ell auf den Hor-Sinn rekurriert.
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Die frithe Lautsprechermusik provozierte nicht nur durch ihre Verweigerung des sze-
nisch-visuellen Elements die Gemiiter; vielmehr brach die elektronische Musik mit
nahezu allen bis dato giiltigen Normen des Konzertbetriebs und des musikalischen
Werkbegriffs: Tradierte Paradigmen wie Komposition, Partitur, Interpret, Auffiih-
rungssituation, Geschlossenheit und Zeitlichkeit wurden mit dem Schritt in die syn-
thetische Klangerzeugung auf den Kopf gestellt. Auf diesen Bruch der Produktions-
und Darstellungskonventionen reagierten die Horer ihrerseits mit verdnderten Wahr-
nehmungs- und Verhaltensnormen in der Rezeption von Musik: Sie fiillten die ent-
standene Leerstelle des Konzertzeremoniells mit eskalierenden Affekten. Die »Elek-
tronische Eklatanz¢ beschreibt also sowohl die Skandaltrichtigkeit, als auch die spe-
zifische materielle Asthetik der elektronischen Musik, die mehr als alle anderen #s-
thetischen Ausdrucksformen Musik ihrer Zeit war: Die doppeldeutig »unerhdrten<
Klénge illustrieren das Ddmmern des Medienzeitalters auf sinnliche Weise, wihrend
ihre Skandale auf die verdnderte Rezeptionsdsthetik sowie die Pressetechniken der
Kulturindustrie und der Massenkultur verweisen.

Die Geschichte der elektronischen Musik ist nicht zu trennen von der allgemeinen
Historie der musikalischen Nachkriegsavantgarde — und doch besall und entwickelte
die Medienmusik eine Eigendynamik, die iiber die Zentren der Neuen Musik in Do-
naueschingen und Darmstadt hinausreicht. Auch unterscheidet sich die Elektroakus-
tik von der instrumentalen Konzertmusik durch ihre Materialitét auf Basis der medi-
entechnischen Mdoglichkeiten jener Zeit. In dieser Eigenschaft war sie untrennbar mit
der Entwicklung des Radios verbunden, das in den 1950er Jahren ebenso zum medi-
um wie zur message der Musikavantgarde avancierte: Die aktive Beteiligung des in
Deutschland bis heute staatsnahen Rundfunks an der Férderung und Produktion der
Neuen Musik spricht dafiir, dass sie (kultur-)politisch gewollt war. Wenn die ent-
sprechenden Sendungen auch iiberwiegend in den anspruchsvollen Nachtprogram-
men der dritten Sender liefen, agierten die mit einem Bildungsauftrag versehenen of-
fentlich-rechtlichen Rundfunkstationen doch explizit »im Interesse einer radikalen,
autonomen und von dufleren funktionellen Zwingen so weit wie mdglich abgeldsten
Asthetik der Avantgardemusik<<2.

Dariiber hinaus verdnderten die neuen medientechnischen Moglichkeiten von
Aufnahme, Speicherung und massenhafter Distribution die Hor- und Rezeptionswei-
sen genauso wie die Produktions- und Darstellungskonventionen von Musik in ekla-
tanter Weise: seit den 1950er Jahren, dem »Radiojahrzehnt der Bundesrepublik«3,
wurde die Reproduktion von Musik, die in vergangener Zeit fiir Konzertsaal und
Opernhaus geschrieben worden war, selbstverstindlich. Obgleich nun der Rundfunk
zu einer solchen musikalischen Konservenfabrik wurde, geschah gerade hier etwas
Unerwartetes: Elektroakustische Horkunst kam ins Spiel — eine Musik die ganz funk-
tionell aus den spezifischen technischen und institutionellen Gegebenheiten des Ra-
dios hervorging.

2 Rudolf Frisius: Unsichtbare Musik — Akustische Kunst — Verdnderungen des Horens, onli-
ne abrufbar unter URL: http://www.frisius.de/rudolf/texte/tx348 . htm [Zugriff: 31.8.2017].

3 Monika Boll: Nachprogramm. Intellektuelle Griindungsdebatten in der frithen Bundesre-
publik, Miinster 2004, S. 51.
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Der Schritt in die musikalische Synthetik verénderte die Paradigmen und Rituale des
Musikmachens und -horens grundlegend unter den Bedingungen des Medienzeital-
ters. Die elektronische Musik wurde zum Ausdruck einer kulturellen und gehaltsds-
thetischen Wende unter dem technizistischen Signum der Moderne. Damit erdffnet
sie spezifische analytische Zugriffsmoglichkeiten aus dem Bereich der medienwis-
senschaftlich inspirierten Kulturwissenschaften: Die Genese der Medienmusik war
nicht nur begleitet von einem bestindigen Rauschen aus Technologiekritik, wie ein-
leitend skizziert wird; nach 1945 wurde die Lautsprechermusik auch zum medien-
technischen state of the art und zum klingenden Zeichen eines historisch, dsthetisch
und medial grundierten Umbruchs, der mit dem Fokus auf drei exemplarische Fall-
beispiele der Jahre 1953/54 ins analytische Blickfeld geriickt wird: diese manifestie-
ren sich als verdichteter Dreh- und zeithistorischer Angelpunkt der >Elektronischen
Eklatanz¢ und weisen auf die Paradigmen der Mensch-Maschine-Dichotomie zwi-
schen Utopie und Dystopie.

MENSCH VS. MASCHINE:
GRUNDLAGEN DER TECHNOLOGIEKRITIK

Wenn auch die Eklatanz der elektronischen Musik in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts eine neue Qualitét erreichte, ist doch die Kritik am technischen Fort-
schritt sehr viel dlter und war immer mit der Angst verbunden, dass Maschinen den
Menschen ersetzbar machen und damit die Kunst »entmenschlichen< und »dehumani-
sieren<. In seinem Grundlagenwerk zur frithen Lautsprechermusik, Musica ex Ma-
china, bemerkte Fred Prieberg bereits 1960 mit Verweis auf Jonathan Swift und Jean
Paul, dass die »Beseelung der Maschine [...] die Voraussetzung dafiir [war], daf die
Kunst sich ihrer bemichtigte, um eine vollig neue Region kiinstlerischer Wirksam-
keit aufzudecken.«* Diese neue Welt der Klangerzeugung und -wahrnehmung aller-
dings beschwor auch Angste und Widerstand, wie sie das >Andere« auf allen sozialen
Feldern hervorruft. Insbesondere technischen Errungenschaften wurden zunéchst sel-
ten freudig besungen; vielmehr schlug ihnen oft erbitterte Abwehr von den Bewah-
rern der Tradition entgegen. Die Kritikpunkte waren dabei stets mehr oder weniger
die Gleichen, wie Kathrin Passig in ihrem Aufsatz zu Standardsituationen der Tech-
nologiekritik verdeutlichte: Immer seien technische Neuerungen in der Kulturkritik-
branche auf Widerwillen gestoBen und mit 6ffentlich geduflertem Missmut iiber das
Neue einhergegangen.’ Diese historische Kontinuitiit ist sowohl als Ausdruck des
Spannungsverhiltnisses zwischen Tradition und Innovation, als auch als Beleg fiir
Generationenkonflikte lesbar und gibt damit Hinweise auf Epochenschwellen. Mu-
sikdsthetik, Auffiihrungspraxis und Instrumentenbau sind nicht erst seit der Industria-
lisierung an die Fortschreibung der technischen Mittel gekoppelt, die stets in einer
Mischung aus Neugier, [gnoranz und Angst begriiit wurden.

4 Tred Prieberg: Musica ex Machina. Uber das Verhiltnis von Musik und Technik, Berlin
1960, S. 10.

5 Kathrin Passig: Standardsituationen der Technologiekritik, in: Merkur (12/2009), online
abrufbar unter URL: http://www.eurozine.com/articles/2009-12-01-passig-de.html [Zu-
griff: 31.8.2017].
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Der Moglichkeitsraum der elektronischen Klangerzeugung beginnt bereits um 1750,
als experimentierende Visiondre im Zuge der Industrialisierung die Erzeugung von
Klangen durch mechanische Reibung entdeckten; schon im 19. Jahrhundert wére die
elektronische Tonerzeugung mithilfe eines Wechselstromdynamos technisch reali-
sierbar gewesen; aber erst die Erfindungen von Phongraph und Grammophon in den
1890er Jahren wurden gleichermaflen zur Initialziindung der modernen Musikindust-
rie wie der elektronischen Musik, die im Verlauf des 20. Jahrhunderts, auch bedingt
durch die weltpolitischen Fortschreibungen der Moderne, zur tonenden Realitit wur-
de: Mechanische Schwingungen wurden nun durch Mikrophone in Wechselstrome
umgewandelt, durch Telefone und Lautsprecher in akustische Schwingungen trans-
formiert und so im doppelten Wortsinn »unerhorte< Klidnge zu Gehor gebracht.6

Seit der Jahrhundertwende und besonders im Vorfeld des Ersten Weltkrieges
griff auf nahezu allen gesellschaftlichen Feldern eine bisweilen aggressive Techno-
logiebegeisterung um sich. Auf dem Feld der historischen Avantgarden wurde insbe-
sondere den Futuristen die Maschine zum programmatischen Symbol eines bedin-
gungslosen Fortschrittsdenkens. Die futuristische »Ekstase der Zerstérung, von Blut
und Mord«’, so bemerkte Fred Prieberg 1960, symbolisierte die Motivation, durch
Vernichtung aller tradierten Formen einen leeren Raum fiir eine kiinftige Welt zu
schaffen. Die Begeisterung der Futuristen fiir Maschinen und ihre ausgeprigte
Kampfeslust deckte sich mit der gesellschaftlichen Stimmung und den zunehmend
technischen Riistungsanstrengungen im Vorfeld des Ersten Weltkriegs, die vor und
wihrend des Zweiten noch gesteigert werden sollten.”

Wenn auch bereits Heraklit von Ephesos im fiinften Jahrhundert v. Chr. erkannte:
»Krieg ist der Vater aller Dinge<, so werden die innovatorischen Leistungen der
Kriege unter Historikern heute meist bestritten. Mit Blick auf die Regression des
Kulturlebens und die kulturelle Agonie der Kriegsjahre wéihrend der nationalsozialis-
tischen Herrschaft ist diese Skepsis einerseits angebracht — andererseits setzte gerade
der kulturelle Kahlschlag nach 1945 einen ungeheuren Aufbruchswillen auf dem
Feld der Kunst frei. Uber das ideelle Innovationspotential hinausgehend, wurden in-
folge der Kriegsriistungen auch technische Grundlagen fiir den kiinstlerischen Neu-
anfang geschaffen. Kaum einer hat die Bedeutung des Militdrischen fiir das Zivile
und das Asthetische so prignant zum Thema gemacht wie der Begriinder der deut-
schen Medienkulturwissenschaft: Friedrich Kittler.

Wenn sich langsam auch unter Militir- und Technikhistorikern der Konsens und der
Diskurs dariiber mehren, dass Kriege technischen Innovationen den Boden bereite-
ten’, ist Friedrich Kittlers medienarchidologische a-priori-Setzung des Technischen

6  Zur Geschichte der elektronischen Klangerzeugung siehe Elena Ungeheuer/Martin Supper:
»Elektronische Musik«, in Ludwig Finscher (Hg.): Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart (MGG), Band 2, Kassel 1995, Sp. 1717ft.

Prieberg: Musica ex Machina, S. 17f.

8 Siehe hierzu ausfiihrlich den Abschnitt »Futuristengefahr«: Vom Kunstskandal zur Kunst
des Skandals in der Exposition dieser Arbeit: Referenzen und Chiffren.

9 Darauf deutet eine zunehmende Zahl an Tagungen hin: »Zur Interdependenz von Krieg
und Technik«, Wiirzburg (31.3.2014-1.4.2014); Aachen (14.11.2014); »Medien — Krieg —
Raum« Erlangen/Niirnberg (11.7.-13.7.2014); »Krieg der Ingenieure? Der Erste Weltkrieg
in Technik und Wissenschaft«.
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und seine These vom bellizistischen Charakter der Medien'’ in den traditionellen
Geisteswissenschaften dhnlich umstritten wie die Maschinenmusik selbst: Rainer
Bayreuther etwa bezweifelte »Friedrich Kittlers Bedeutung fiir die Musikwissen-
schaft«, da dessen kithne Behauptungen »an den gegenwirtigen Diskurs des Faches
beim besten Willen nicht anschlussﬁihig«11 seien. Wenn Bayreuther befiirchtete, dass
»im weilen Rauschen des Medienaprioris [...] jeglicher Gehalt und alle wahrheitsfa-
hige Bedeutung«12 verschwinde, reproduziert er damit eine Standardsituation der
Technologiekritik, wie sie nicht nur der Medienmusik, sondern auch der Medientheo-
rie vonseiten der klassischen Geisteswissenschaften kanonisch entgegenschldgt. Aus
den Reihen der medienwissenschaftlich interessierten Historiker heiflit es etwa, Tele-
fon und Telegraf seien vor den Kriegen entstanden und damit — abgesehen vom
Computer — unabhéngig von militirischen Zasuren zu betrachten. Die »Hypostasie-
rung medialer Materialitdt zum Letztbegrl'jndungsargument«13 unterschlage mithin
alles — so bemerkte mit Dieter Mersch auch ein Vertreter der dsthetischen Theorie —
»was aus dem Maschinenmodell herausfillt, was also Medientheorie als Technikge-
schichte nicht beschreiben kann.«'*

Wenn demnach das Problem die Einlosung theoretischer Versprechen am kon-
kreten Fall ist, kann die elektronische Musik ein solches Exempel statuieren: Hier ist
der medienarchéologische Blickwinkel in der Lage, blinde Flecken der disziplindren
Forschungstradition aufzudecken, wobei es gilt, »der Medientheorie den spezifischen
theoretischen Einsatz der Geschichtswissenschaft, die historische Relativitét, an die
Seite zu stellen«'’ und anhand musikisthetischer Beispiele zu priifen. Fakt ist, dass
die beiden Weltkriege Zasuren darstellten, die der Neuen Musik zu einem ihrer ent-
schiedensten Spriinge in der Moderne verhalfen: der elektronischen Klangerzeugung.
Im Ersten Weltkrieg verbesserten nachrichtentechnische Innovationen wie Telefon,
Telegrafie und Funk nicht nur die Kommunikation im Feld; diese Errungenschaften
leiteten nach 1918 auch das Zeitalter des massenhaft verbreiteten Radios ein und
schlugen sich nicht zuletzt auch musikésthetisch nieder: Die Entwicklung von In-
strumenten der Nachrichtentechnik wurde in den 1920ern durch die Konstruktion
neuer elektro-mechanischer Musikinstrumente wie Leon Theremins >Atherophon,
Thaddeus Cahils »Harmonium« oder Friedrich Trautweins >Trautonium« flankiert.'®

10 Vgl. hierzu insbesondere Friedrich Kittler: Grammophon, Film, Typewriter, Berlin 1986.
Die Verschrinkung von Kultur und Technik durchzieht sein komplettes Werk und kulmi-
niert in dem unabgeschlossenen, als Tetralogie angelegten monumentalen Publikationspro-
jekt »Musik und Mathematik« (Paderborn 2009-2015).

11 Rainer Bayreuther: »Friedrich Kittlers Bedeutung fiir die Musikwissenschaft«, in: Musik-
forschung 65 (2/2012), S. 99-113, hier S. 99.

12 Ebd, S. 110.

13 Fabio Crivellari/Kay Kirchmann/Marcus Sandl/Rudolf Schlégl (Hg.): Die Medien der Ge-
schichte. Historizitdt und Medialitdt in interdisziplindrer Perspektive, Konstanz 2004, S.
28f.

14 Dieter Mersch: Medientheorien zur Einfithrung, Hamburg 2006, S. 207.

15 Jan-Friedrich MiBfelder: Endlich Klartext. Medientheorie und Geschichte, in Jens Ha-
cke/Matthias Pohlig (Hg.): Theorie in der Geschichtswissenschaft, Frankfurt/New York
2008, S. 181-198, hier S. 197f.

16 Siehe hierzu weiterfiihrend Peter Donhauser: Elektrische Klangmaschinen, Bohlau 2007.
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Zeitgleich forderte eine Vielzahl progressiver Komponisten, dass sich die Musik-
schaffenden nicht mehr eskapistisch den unzeitgemif3 ldndlichen Kldngen des 19.
Jahrhunderts, sondern Formen industrieller Arbeit zuwenden sollten.'” Ernst Krenek
etwa verwendete in seiner Jazz-Oper Jonny spielt auf (1926) Gerdusche von Telefo-
nen, Staubsaugern und Eisenbahnen. Auch der amerikanische Bad Boy of Music,
George Antheil, baute »Instrumente« wie Propeller oder Schiffshupen in seine Kom-
positionen ein, denen er nicht nur technoaffine Titel — wie Mechanismus, Airplaine
Sonata oder Ballet Mécanique — gab, sondern denen er die Technisierung auch durch
eine enorme dynamische Bandbreite und mechanisch himmernde Rhythmen ein-
schrieb [-4]."

Mit ihrer Konjunktur wurde die Maschine allerdings zugleich, wohl nicht zuletzt
infolge der Kriegs- und Krisenerfahrungen, als Zeichen fiir Zerstdrung ausgewiesen
und kulturell verarbeitet. Fritz Lang etwa koppelte in seinem Film Metropolis (1927)
die kulturkritische Utopie an eine weibliche Roboterfigur mit dem Aussehen Marias
und visualisierte damit die Gefahrenmomente der Mensch-Maschine-Dichotomie, die
im Verlauf der Moderne und nochmals verstiarkt durch die Digitalisierung bis heute
ein deutliches Crescendo erfahren hat. Auch die Experimente mit mechanischer und
bald elektronischer Musik waren von Beginn an begleitet von negativen Stimmen,
die den Klang als kiinstlich und >homunkulisch« charakterisierten oder von ihrem >to-
ten Klangcharakter« sprachen.lg Hatte der erste industriell gefiihrte Krieg die perfekte
Anti-Utopie des humanistischen Fortschrittsglaubens geliefert, wurde die Maschi-
nenmusik zum eklatanten Symbol fiir die Entmenschlichung von Kunst und damit
zum technologiekritischen Skandalon, das in den Konzertsédlen, der Presse und Kul-
turkritik sowie in einschlidgigen Publikationsorganen wie Melos oder den Musikbliit-
tern des Anbruch™ vielfach 6ffentlich angeprangert und verhandelt wurde.

Die Moglichkeiten der medientechnischen Nachrichteniibertragung verdnderten
indes nicht nur die Asthetik, sondern im Anschluss an Philip Auslander” oder Jay
David Bolter und Richard Grusin® auch die Wahrnehmungskonventionen und mithin
die Rezeption und Perzeption von Musik. Auf der Distributionsebene schlielich
»boten sich die neuen technischen Medien Schallplatte, Radio und Tonfilm an, die
musikalische Botschaft einem breiteren Zuhorerkreis zugénglich zu machen.«” Die-

17 Hans Joachim Braun: Themen der Technik in der Musik des 20. Jahrhunderts, in Gerhard
A. Stadler/Anita Kuisle (Hg.): Technik zwischen Akzeptanz und Widerstand. Gesprachs-
kreis Technikgeschichte 1982-1996, Miinster/New York/Miinchen/Berlin 1999, S. 167-
189, hier S. 168.

18 Siehe hierzu ausfiihrlich auch das Expositionskapitel Referenzen und Chiffren.

19 Wolfgang Voigt: »Zum Problem der Akzeptanz und der »natiirlichen< Klangwirkung elekt-
ronischer bzw. mechanisch-elektronischer Musikinstrumente«, in: Systematische Musik-
wissenschaft (6/2003), S. 307-312, hier S. 307.

20 Die Gesamtausgabe der Musikbldtter des Anbruch wurde als Faksimile herausgegeben von
der Universal Edition (Hg.): Der Anbruch 1919-1937 (CD-ROM), Wien 2001.

21 Philip Auslander: Liveness. Performance in a Mediatized Culture, London/New York
2008.

22 Jay David Bolter/Richard Grusin: Remediation. Understanding New Media, Cambridge
2002.

23 Braun: Themen der Technik in der Musik des 20. Jahrhunderts, S. 169.
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se reichweitenstarken und massenmedialen Potentiale wurden ab 1933 von der natio-
nalsozialistischen Propaganda erkannt und ausgiebig genutzt: Mit den laut- und
reichweitenstarken Kldngen etwa eines »Hellertion< ergaben sich, wie es exempla-
risch in einer nationalsozialistischen Zeitung hiefl, »ungeahnte Mdglichkeiten, [...]
die Menschen unwiderstehlich in ihren Bann zu zwingen.«24 Die Asthetik konnte
dem »deutschen Kulturempfinden« freilich nicht geniigen, wie die Vossische Zeitung
1931 mit Verweis auf die Neue Musik feststellte:

»Was die rein musikalische Qualitét des Hellertion betrifft, lieBe sich nur sagen, daf3 die wil-
deste Negermusik weich wie Samt dagegen klingt; es ist eine so aufreizende, wiiste Zwischen-

tonmusik, da Schénberg und Schreker wie Schlummerlieder dagegen klingen.«”

Obwohl den Nationalsozialisten also kaum an einer Entwicklungsforderung der »ent-
arteten< und >kulturbolschewistischen< Musikavantgarde lag, legten ihre militdrisch
motivierten Forschungen auf dem Gebiet der Nachrichtentechnik einen medialen
Grundstock fiir die elektronische Musik, die nach 1945 zu ihrem Einsatz kam. Ein
markantes Beispiel fiir die Verkniipfung propagandistischer, militérischer und elekt-
roakustischer Interessen im Dritten Reich ist der Elektroakustiker Oskar Vierling.26
Fiir die Olympischen Sommerspiele 1936 in Berlin entwickelte er mit der »>GrofBton-
Glimmlampen-Orgel< — auch genannt YKdF-Grofiton-Orgel« — einen Vorldufer spite-
rer Synthesizer und stattete die Reichsparteitage mit leistungsstarken Lautsprechern
aus, um die Reden der NS-Grofien verzerrungsfrei iiber das kilometerweite Zeppelin-
feld in Niirnberg horbar zu machen. Forschungsauftrige der Wehrmacht veranlassten
Vierling 1941 zu weiteren elektroakustischen Experimenten, die ihm den formal un-
zutreffenden, wenngleich griffigen Titel »Reichstoningenieur«27 einbrachten.

Auch Gegner des NS-Regimes erkannten die Verbindung von militirischen und
akustischen Innovationen: In den »Goldenen Zwanzigern«< hatte George Antheil durch
den Einsatz von Pianolas in seinem Ballet Mécanique fiir Furore gesorgt; im See-
krieg brachten seine mechanischen Klaviere die Filmdiva Hedy Lamarr auf die Idee
fiir ein »Secret Communication System<. Das 1941 eingetragene Patent US 2292387
A sollte die Storanfilligkeit funkgesteuerter Torpedos minimieren, indem ein Sen-
der und ein Empfinger eine Piano-Notenrolle nutzten, um das Signal auf unvorher-
sehbare Weise in einem Bereich von 88 Frequenzen zu dndern (ein Klavier hat 88
schwarze und weille Tasten) und damit zu codieren.

24 Zitiert nach Wolf D. Kiihnelt: »Elektroakustische Musikinstrumente«, in Akademie der
Kiinste (Hg.): Fiir Augen und Ohren (Katalog 127), Berlin 1980, S. 68.

25 Zitiert nach Voigt: Zum Problem der Akzeptanz, hier S. 308.

26 1933 entwickelte Vierling mit dem >Electrochord¢ einen elektronisch verstirkten Fliigel
(heute im Deutschen Museum in Miinchen ausgestellt) und verfasste einschligige Aufsit-
ze: »Das elektrische Musikinstrument. Schwingungserzeugung durch Elektronenréhrenc,
in: Zeitschrift des Vereins deutscher Ingenieure, Band 76 (26/1932), S. 627; Ders.: Das
elektroakustische Klavier, Berlin 1936; Ders.: Eine neue elektrische Orgel, Berlin 1938.

27 Diese Geschichte basiert auf einem Zufallsfund des Technik-Historikers Norbert Ryska,
muss aber noch geschrieben werden. Siehe einleitend Frank Thadeusz: » Tarnname Schorn-
steinfeger, in: Der Spiegel (16/2011), S. 122.

28 Das Patent findet sich bei der United States Patent and Trademark Office (USPTO).
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Zwar kam das Frequency-Hopping Spread Spectrum (FHSS), zu Deutsch: Frequenz-
sprungverfahren, im Zweiten Weltkrieg nicht mehr zum Einsatz; heute aber findet es
sich in einer Reihe drahtloser Technologien. Bekannt wurden seine Erfinder aller-
dings nicht durch ihr Kriegsgerdt, sondern durch dsthetische Skandale: Wéhrend
George Antheil dank seiner provozierenden Maschinenésthetik als Bad Boy of Music
in die Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts einging, legte die Filmdiva 1933 mit ih-
rem Auftritt in Gustav Machatys Film Ekstase die mutmaBlich erste Nacktszene der
Filmgeschichte hin.”

Mit Blick auf Friedrich Kittlers These zur &sthetischen Umnutzung von Heeres-
gerit, belegt die Anekdote um George Antheil und Hedy Lamarr, dass nicht immer
der Krieg den Anstofl zu medienmusikalischer Innovation gibt, sondern die Genese
geradewegs andersherum verlaufen kann. Dass dsthetische Innovation fiir das Krie-
gerische nutzbar gemacht werden kann, zeigt etwa auch die Geschichte von Leon
Theremin, der mit seinem »>Aterophon«¢ nicht nur das erste und bis heute einzige be-
rithrungslos spielbare Musikinstrument erfand; das medientechnische Prinzip des
Musikgerits, also die bewegungs- und abstandssensible Abhdngigkeit des Signals
von seiner Position, wurde zum Vorldufer moderner Alarmanlagen.30

Kittlers These darf also nicht als EinbahnstraBe vom Militirischen zum Astheti-
schen verstanden werden. Und doch gilt sie fiir die nachrichtentechnische Aufriistung
des nationalsozialistischen Regimes, wo die Forschungen auf akustischem Feld zwar
vorrangig kriegerischen Zwecken dienten — und doch fast nebenbei die technischen
Moglichkeiten fiir eine elektronisch generierte Musik schufen, die unmittelbar nach
Kriegsende an den neu geschaffenen offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten ent-
stand. Vor diesem Hintergrund lésst sich Kittlers lineare Gleichung, dass der »Mif3-
brauch von Heeresgerit, das fiir Blitzkriege aus Panzerdivisionen, Bombergeschwa-
dern und U-Boot-Rudeln konstruiert war, zur Rock Musik«’" fiihrte, am historischen
Material nachvollziehen: Zweifellos machten die Kommunikationstechniken im
Zweiten Weltkrieg einen Innovationsschritt und legten die Medienbasis fiir die Ent-
wicklung der elektronisch verstirkten und generierten Musik. Weit mehr noch als auf
die Rock Musik allerdings, wiesen die technischen Errungenschaften auf die elektro-
akustische Kunstmusik, die unmittelbar nach Kriegsende — oft konkret auf der Basis
von ausrangierten Gerdtschaften der Nachrichten- und Fernmeldetruppen der ge-
schlagenen Wehrmacht — entstand; und zwar Jahrzehnte vor Ausbildung der elektro-
nisch verstirkten Unterhaltungsmusik.32

29 Die Geschichte von Hedy Lamarr und George Antheil wurde von Journalisten ausgiebig, in
der Wissenschaft bislang nur ansatzweise erfasst. Siehe einfithrend Hans-Joachim Braun:
Advanced Weaponry of the Stars, in: AmericanHeritage.com (4/1997).

30 Siehe hierzu meinen Vortrag auf der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Medienwissen-
schaften (GfM) 2017 zum Thema >Zuginge«: »Theremin: Ein alarmierender Missbrauch
eines (meta)physi(kali)schen Musikgerats« (Erlangen, 5. Oktober 2017).

31 Friedrich Kittler: »Rock Musik. Ein Miflbrauch von Heeresgerit«, in Theo Elm/Hans H.
Hiebel (Hg.): Medien und Maschinen. Literatur im technischen Zeitalter, Freiburg 1991,
S. 245-257, hier S. 252f.

32 Anna Schiirmer: »Von >Arms< zu >Arts<. Musikalische Umnutzung von Heeresgeriten«
(Feature), in: Deutschlandfunk (20.2.2016); Dies.: »Elektronische Musik, ein Missbrauch
von Heeresgerit?«, in: Neue Musikzeitung (11/2014), S. 3.
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Die elektronische Musik wurde zu einem paradigmatischen Skandalon der Nach-
kriegsavantgarde und bot sowohl den Horern und Kritikern in den Konzertsélen wie
auch den Rezipienten an den Rundfunkgeriten viele Anldsse, um »zu diskutieren, zu
schimpfen oder sich zu begeistern.«” Diese polarisierenden GefiihlsiuBerungen be-
legten die besondere zeithistorische und &dsthetische Bedeutung der Elektroakustik,
indem sie zum musikalischen Sturz in die mediale Gegenwart fiihrten: »Der richtige
Augenblicke, so stellte Herbert Eimert einer der ersten Publikationen zu elektroni-
scher Musik voraus, »ist die Elementarform der Geschichte. Denn nur wo Zeit und
Epoche sich kreuzen, haben kiinstlerische Entwicklungen Beweiskraft.«’* Zeugen
und Exempel dieser Geschichte sind drei Skandale der Schliisseljahre 1953/54, wel-
che die »Elektronische Eklatanz« der Medienmusik in Klang und Szene setzen.

ESKALATION 1953/54: DREI FALLBEISPIELE

Die Zeichen des Umbruchs in die Ara elektronischer Medien verdichteten sich in der
Mitte des 20. Jahrhunderts. Dabei kristallisierten sich insbesondere die Jahre 1953/54
als Schliisselmoment heraus, als unterschiedliche Spielarten der elektronischen Mu-
sikerzeugung fiir eklatante Furore sorgten: In Donaueschingen feierte Pierre Schaef-
fers Musique concréte, die medientechnische Bearbeitung von Alltagsklangen mittels
Tonband, eklatante Premiere. In Abgrenzung zur konkreten Lautsprechermusik expe-
rimentierte zeitgleich Karlheinz Stockhausen am Elektronischen Studio des WDR
auf der Basis von Sinustongeneratoren an einer »authentischen Musik« durch synthe-
tische Klangerzeugung. Einen Mittelweg beschritt Edgard Varese, der sich 1954 mit
Déserts — dem ersten Werk das elektronische Klédnge mit Instrumentalmusik kombi-
nierte — in die eklatante Chronik des Pariser Théatre des Champs-Elysées einreihte.

»Konkretes Waterloo«: Pierre Schaeffer

Der franzdsische Nachrichteningenieur Pierre Schaeffer begann in der Résistance
gegen die deutsche Besatzung seine experimentelle Radioarbeit. Nach der Befreiung
von Paris 1944 trat er als Rundfunkpionier an die Offentlichkeit und entwickelte am
Club d’Essay der Radiodiffusion-Télévision Frangaise seine >Konkrete Musik«:

»Wihrend die bisher gebrduchliche und iibliche Musik von Anfang an in eine Partitur nieder-
geschrieben wird und dann Note fiir Note von einem Instrumentalisten oder Sénger wiederge-
geben werden muf, ist die YMusique Concrétec aus Toénen oder Klanggestalten komponiert, die
bereits vorher mit elektro-akustischen Mitteln (Schallplatte, Tonband) festgehalten werden.«*®

33 Marietta Morawska-Biingeler: Schwingende Elektronen. Eine Dokumentation iiber das
Studio fiir Elektronische Musik des Westdeutschen Rundfunks in Kdln 1951-1986, Koln
1988, S. 23.

34 Herbert Eimert: »Grufl an Hanns Hartmann« (Vorwort), in Ders./Karlheinz Stockhausen
(Hg.): Die Reihe, Band 1: Elektronische Musik, Wien 1955, S. 5.

35 Pierre Schaeffer: »Programmnotiz fiir die Donaueschinger Musiktage 1953«, in SWR:
P/06204. Siehe auch Ders.: Musique Concréete — von den Pariser Anfingen um 1948 bis zur
Elektroakustischen Musik heute, Stuttgart 1974.
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Damit bezeichnete Schaeffer die verdnderten (Re-)Produktions-, Speicherungs-, Dis-
tributions- und Rezeptionsgrundlagen dieser >konkreten< Musik, die ohne auffiihren-
de Musiker auskam und Alltagsgerdusche in zeitlicher und rdumlicher Entgrenzung
asthetisierte. Folgerichtig wurden die ersten Ergebnisse der phonogenen Klangexpe-
rimente 1948 unter dem Titel Etudes de bruits via Radio der Offentlichkeit présen-
tiert. Ab 1949 kam es zur Zusammenarbeit des Ingenieurs Pierre Schaeffer mit dem
Pianisten, Schlagzeuger und Komponisten Pierre Henry, die im Gemeinschaftswerk
Orphée 53 [I-12] miindete, das 1953 bei den Donaueschinger Musiktagen zum viel-
diskutierten Skandalon wurde.

Schon der Entschluss der beiden Urheber, mit den neuen Medientechniken den
Ur-Mythos der Musik — die Legende von Orpheus und Eurydike, die 1606 in Claudio
Monteverdis L’Orfeo zur ersten Oper der Musikgeschichte wurde — aufzugreifen,
zeugte von einer sendungsbewussten Herausforderung: In Anlehnung an »Orpheus,
der die wilden Tiere zéhmt, der die Gotter zu Trianen rithrt, aber dennoch [...] einsam
bleibt«, so Schaeffer in seinem Werkkommentar, entlocke die musique concréte »der
Natur neue Klénge, sie bezwingt die Mittel der Technik, indem sie auf elektroakusti-
schem Wege neue Bereiche [...] des kiinstlerischen Ausdrucks erschlieBt.«’® Konzi-
piert als konkrete Kammeroper, verband das »spectacle lyrique< Kldnge vom Ton-
band mit Text, Live-Partien und szenischer Darstellung — und brachte den Donaue-
schinger Saal derartig ins Toben, dass »nicht mehr zu unterscheiden [war], was wii-
tender Protest, was fanatische Zustimmung, was amiisierter Ulk, was Nervenentla-
dung und was das Stiick selber war.«’

Im Verlauf des Stiickes wechseln sich gesungene Passagen mit gesprochenen Re-
zitativen und schwelenden Interpunktionen elektroakustischer Klangsplitter ab. In
der vierten Nummer >les monstres< wird mittels der Tonbénder eine unheimliche und
bedrohliche Programmmusik erzeugt. Insgesamt aber wirkt Orpheé zu groflen Teilen
wie eine Horspiel-Collage, die von vielen avancierten Komponisten als reaktionir
und sogar dilettantisch empfunden wurde. Nur das eruptiv-kiihne >rupture finale(, das
Schaeffers Co-Autor Pierre Henry im Alleingang realisierte, provozierte qua Asthetik
heftige Reaktionen: Menschliche Stimmen werden zur Unkenntlichkeit verzerrt und
also dehumanisiert. Die Schliisselpassage ereignet sich nach etwa zehn Sekunden,
wenn die elektronisch-schleifenden Katerakte donnernd detonieren.

Die elektroakustisch generierte Explosion erzeugte nicht nur schlachtenéhnliche
Szenen in der zum Konzertsaal umfunktionierten Donaueschinger Turnhalle, sondern
war mit Blick auf die jiingste Vergangenheit auch hochst assoziationsreich. Marietta
Morawska-Biingeler vermutete in den noch frischen Kriegserlebnissen einen Grund
fiir die tumultuésen Reaktionen auf die akustischen Detonationen von Band.*® Derar-
tige Schliisse legen auch die zahlreichen Pressestimmen nahe.”” Zum iiberwiegenden
Teil stiirzten sich die Kritiker der Donaueschinger Musiktage 1953 in ihren Bericht-
erstattungen auflagentrdchtig auf die skandalose Orpheé-Premiere und kamen in ih-
ren Rezensionen sehr konkret auch auf ihre Kriegsassoziationen beim Zuhdren der

36 Ebd.

37 Walter Dirks: »Bericht und Reflexion iiber Donaueschingen«, in: Frankfurter Hefte
(11/1953), S. 833-841, hier S. 840f.

38 Morawska-Biingeler: Schwingende Elektronen, S. 95.

39 Eine Sammlung der Pressestimmen findet sich in SWR: P06485.
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»unerhorten< Kldnge zu sprechen: die konkreten Tonbandmanipulationen wurden
exemplarisch als »prasselnde Maschinengewehrsalven«40 und »MG-Feuer«'' be-
schrieben. Der Journalist Walter Dirks warnte gar, man konne »mit solcher »Musik«
[...] einen Krieg entfesseln«:

»Einmal kann man mit Hilfe der geduldigen Bénder und der enormen Lautsprecher quantitativ
so gewaltig steigern wie man will: im Ernstfall, bis die Mauern zusammenbrechen wie in Je-
richo oder die Trommelfelle platzen und die Nervenfasern reilen. Zum zweiten kann man alle

.. . . . 42
Assoziationen ausbeuten, welche den Menschen vertraut oder unheimlich sind [...].«

Wenn die Horer durch die enorme Lautstirke der elektronisch verstarkten und via
Lautsprechern verteilten Klidnge an Kriegsgerdusche erinnert wurden, so war die
Herkunft dieser Assoziationen sehr konkret: Das Magnettonband war eine Kriegser-
findung, die das deutsche Oberkommando bei Versuchen iiber Codebrechung entwi-
ckelt hatte.* Sucht man nach weiteren Ursachen der skandalumwitterten szenischen
Nachtauffiihrung von Orpheé 53, liefert die Interpretation des Musikpublizisten Ru-
dolf Frisius weitere Anhaltspunkte:

»Wenn man die heftige polemische Wut, die Pierre Schaeffer in Donaueschingen provozierte
verstehen will, mufl man sich klar machen, wie radikal seine konkrete Musik schon in den An-
fangsjahren mit allen Ritualen des Konzert- und Festivalbetriebes gebrochen hatte. Die 6ffent-
liche Auffithrung dieser technisch produzierten Musik war von Anfang an ein Skandalon und
ist es weithin auch bis heute geblieben.«**

Frisius betonte also die auffiihrungspraktischen Ritualbriiche durch die Tonbandmu-
sik, die erst via Lautsprecher horbar gemacht wurde und deren Kldnge den Rezipien-
ten ungeheuerlich anmuteten. Schaeffer selbst hatte in diesem Zusammenhang schon
im Mérz 1950, nach dem ersten Konzert mit musique concréte in der Ecole Normale
de Musique, apodiktisch bemerkt:

»Die Giste dieses Abends waren die ersten, denen etwas fiir Konzertbesucher Wesentliches
vorenthalten wurde: Es sallen keine Musiker auf dem Podium. Diese Giste erlebten auch als
erste eine Probe des noch Ungehdrten: nicht nur bislang nie gehorte Kldnge, sondern auch
Klangverbindungen, von denen sich nicht sagen lie3, ob sie vorherbestimmten Gesetzen von
Komponisten folgten, oder ob sie einfach dem Zufall entsprungen waren. Und wenn von dieser
neuen Sprache ein Bann ausging, so war sie doch auch befremdlich, um nicht zu sagen ungeho-

Lo 45
rig.«

40 Karlheinz Ebert: »Standort und Richtung der Neuen Musik«, in: Badische Neueste Nach-
richten (17.10.1953).

41 Kurt Honolka: »Konkrete, abstrakte und andere Experimentiermusike, in: Stuttgarter Zei-
tung (13.10.1953).

42 Dirks: Bericht und Reflexion {iber Donaueschingen, S. 840f.

43 Kittler: MiB3brauch, S. 255.

44 Rudolf Frisius: Elektronik — Live? (1997), URL: http://www.frisius.de/rudolf/texte/
tx801.htm [Zugriff: 31.8.2017].

45 Zitiert nach ebd.
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»Unerhort« waren die elektroakustischen Klidnge in der ganzen Bedeutungsvielfalt
des Wortes: auBBerordentlich, nie vernommen sowie empdrend — und das Publikum
benahm sich entsprechend. Nicht nur Die Welt titelte infolge der tumultudsen Urauf-
fiihrung auflagentrachtig: »Ein ungeheurer Skandal!«*® Weitere Schlagzeilen wie:
»Die wilde Nacht von Donaueschingen«“, »Klang, Gerdusch, Beifall und Pfiffe«*®
oder »Schreckenskammer und Lachkabinett«*’ verdeutlichen die heftigen Reaktionen
des Premierenpublikums auf das »konkrete Opemﬁasko«50. Die Rezensenten mokier-
ten sich gleichermaBen {iber die technische Verfasstheit wie auch iiber die kiinstleri-
sche Qualitit des Orphée. Fiir die asthetische Kritik darf der Bericht in der Neuen
Ziircher Zeitung, welche die als exemplarisch gelten. Hier hiel3 es, dass das, »was die
Sensation der Musiktage bilden sollte«, sich »als ein eklatanter Fehlschlag« erwies,

»dessen kiinstlerische Unzuldnglichkeit nur noch von der AnmaBung iibertroffen wird, die da-
rin liegt, das iiber eindreiviertel Stunden sich hinschleppende Lamento in bewuflte Parallele zu
den am Anfang neuer musikalisch-thetralischer Epochen stehenden Orfeo-Werke [Claudio]
Monteverdis und [Christoph Willibald] Glucks zu setzen. Der tiickischste Feind der »musique
concrétec hitte nicht heilloser kompromittieren kénnen, als es deren Schopfer mit diesem an
Stil und Geschmacklosigkeit [...], an kindischen Spielereien mit Symbolen und an billigem Ly-
rismus (in Text und Musik) ertrinkenden Machwerk getan haben.«’'

Hier wurde also nicht nur eine Verletzung musikalischer Traditionen moniert, son-
dern auch Dilettantismus als Grund fiir den »eklatanten Fehlschlag« angegeben. Aber
auch die technische Verfasstheit des Orphée provozierte das >konkrete Operfiaskoc.
Infolge der Ereignisse reflektierte Heinrich Strobel, der kiinstlerische Leiter der Do-
naueschinger Musiktage, in seinem Vortrag Neue Musik und Humanitas die Proble-
me, auf welche die Lautsprechermusik stof3e:

»Man hat nicht mit Unrecht den Einwand erhoben, daf sich die neueste Musik immer mehr
vom natiirlichen Klang der Instrumente [...] entfernt. In der Tat ndhert sie sich jenen neuen
mechanischen Klangmitteln, die von kiihnen Technikern, Ingenieuren und Forschern gefunden
wurden [...]. Nur ist es zweckméBig, dal die Techniker bei der Technik bleiben und nicht
glauben, die Arbeit des Kiinstlers libernehmen zu kénnen. Der Gedanke mag erschreckend
wirken, dafl der Komponist in Zukunft vielleicht wirklich nicht mehr mit Notenpapier und
Bleistift, sondern mit Magnetophonstreifen und Lautsprecher arbeiten wird. [...] Die Frage ist:
wird der Mensch ein Opfer der von ihm entfesselten mechanischen Klangmaterie oder wird er

. . 52
sie sich unterwerfen?«

46 Heinz Joachim: »Ein ungeheurer Skandal, in: Die Welt (13.10.1953).

47 L. E. Reindl: »Die wilde Nacht von Donaueschingen, in: Stidkurier (15.5.1953).

48 Hans Heinz Stuckenschmidt: »Klang, Gerdusch, Beifall und Pfiffe«, in: Die Neue Zeitung
(14.10.1953).

49 Willy Werner Gottig: »Schreckenskammer und Lachkabinett in Donaueschingen«, in:
Frankfurter Abendpost (14.10.1953).

50 N.N.: »Konkretes Opernfiasko in Donaueschingen, in: Pfalzer Abendzeitung (14.10.1953)

51 N.N.: »Donaueschinger Musiktage 1953«, in: Neue Ziircher Zeitung (27.10.1953).

52 Heinrich Strobel: »Neue Musik und Humanitas«, der Vortrag wurde abgedruckt in der Bei-
lage von Melos (11/1953).
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Strobels publizistische Reaktion auf die skandalésen Wellen der Emporung, welche
die Lautsprecheroper schlug, thematisierte nicht nur den Vorwurf, dass diese Art von
Musik die Sphére der Kunst verlasse oder zumindest transformiere; er deutete dar-
iiber hinaus einen Paradigmenwechsel im Verstindnis der abendliandischen Musik
an. Auch thematisierte der kiinstlerische Leiter der Donaueschinger Musiktage den
Umstand, dass die Medienmusik von Technikern praktiziert werde und deutete damit
das ésthetische Unvermogen des studierten Ingenieurs Pierre Schaeffers an. Der so
Geschmaéhte reagierte seinerseits umgehend in einem offenen Brief an die Hessischen
Nachrichten:

»Ich bin nicht der Ansicht Doktor Strobels. [...] Das Finale von »Orphée« [...] verdient nicht
das Geléchter der Snobs, den provinzlerischen Wirbel und die doktrindren Zurechtweisungen
von Donaueschingen. Erst ein wirkliches Publikum wird iiber unsere Arbeit entscheiden. [...]
Was aber nun die Techniker betrifft, so erlaube ich mir in aller Bescheidenheit Herrn Dr. Stro-
bel entgegenzuhalten, daB zur Zeit, da sich diese Musik im Entwicklungsstadium befindet, ein
Techniker (der ich ja bin) forderlicher ist als etwa ein genialer Komponist. [...] Was nun die
Kritiker betrifft — wie kann man ihre schlechte Laune ernst nehmen? Sie miifiten sich ihrerseits

. . . . . . 53
mit einer neuen Materie vertraut machen! Die Dilettanten — das sind zur Zeit sie!«

Pierre Schaeffer dtzte also gegen die provinzielle Lage Donaueschingens und das ab-
solutistische Gebaren der deutschen Nachkriegsavantgarde. Auch kritisierte er die
Unkenntnis der Kritiker in technischen Belangen. Der offene Brief wurde auch in der
Zeitschrift Melos abgedruckt und dort unmittelbar der scharfen Reaktion des Kriti-
kers Heinz Joachim gegeniibergestellt:

»Der Duktus des offenen Briefes von Pierre Schaeffer spielt das alte leidige Lied, der abgedro-
schene Klagegesang der Uneinsichtigen und Unbelehrbaren, die sich so in ihre Ideen verrannt
haben, daf} ihre Urteilskraft getriibt scheint. [...] Und schlieBlich: ein lahmer Gaul wird ja nicht
dadurch zum Derby-Sieger, dal man den Arzt, der ihn rontgt, moralisch disqualifiziert oder

54
zum — Beckmesser stempelt.«

Mit der Allegorie des Beckmessers, dem pedantischen Kritiker aus Richard Wagners
Meistersingern von Niirnberg, wurde dem Schopfer der musique concréte ein wenig
schmeichelhaftes Gesicht gegeben: Wagner hatte Beckmesser als streng regelkon-
formen, akademisch konservativen und an den Vorschriften klebenden Charakter ge-
zeichnet, der zu eigener kiinstlerischer Leistung und Kreativitét nicht fahig ist. Diese
Typisierung wurde nun auf Pierre Schaeffer zuriickgeworfen und blieb an ihm haf-
ten. Trotz der publizistischen Verbreitung der Donaueschinger Konflikte wurde
Orphee 53 fiir ihn alles andere als ein succes de scandale, ganz im Gegenteil: Zwei
Jahre nach den eklatanten Ereignissen fragte der franzdsische Musikkritiker Antoine
Golea bei Heinrich Strobel nach einer erneuten Vorfiihrung der musique concréte in
Donaueschingen an und distanzierte sich dabei explizit von Pierre Schaeffer:

53 Pierre Schaeffer: »Offener Brief an die Hessischen Nachrichten«, in: Melos (21/1954), S.
138f.
54 Heinz Joachim: »Das MifBlverstandnis von Pierre Schaeffer«, in: Melos (21/1954), S. 140f.
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»Wie steht es mit der experimentellen Musik? Ich habe mit Pierre Henry, dem alleinigen Ober-
leiter der Pariser Musique concreéte, seitdem Schaeffer praktisch, wenn nicht theoretisch, zu-
riickgetreten ist, dariiber [...] ein entscheidendes Gesprdch gehabt. Er weiss ganz genau, dass
die Katastrophe des letzten Jahres einer Einstellung zuzuschreiben ist, die vor allem durch das
Amateurhafte in Schaeffers Wollen und Gebaren hervorgerufen wurde. Er hat auch der ganzen
Arbeit des Studios eine entschieden seridsere und wissenschaftlichere Richtung gegeben. Er
wire gewillt, Thnen ein Werk eigener Komposition [...] zu liefern, bittet Sie aber, um jede
Komplikation mit Schaeffer [...] zu vermeiden, mit Ihrem Vorschlag an ihn personlich heran-
zutreten, als jetzigen Exponenten des Pariser Studios.«”’

Der Vorfall beendete nicht nur die Zusammenarbeit zwischen den beiden Co-
Autoren des Orpheé, sondern besiegelte gewissermaBen auch die Ara der musique
concrete. 1996 schrieb Josef Hausler im Riickblick, dass »trotz mancher Anstren-
gung kein Werk der Musique concréte von absolut musikalischem Rang entstan-
den«’ sei. Auch Schaeffers Landsmann Pierre Boulez wetterte in der Enzyklopédie
de la musique unter dem Stichwort:

»Maschinen, die nie in Ordnung sind, und ein angenehmer Schlendrian haben aus dem Studio
der »musique concrétec einen Flohmarkt der Kldnge gemacht, auf dem sich, Gott sei’s geklagt,

nicht ein verborgener Schatz aufstobern 148t.«*

In eine dhnliche Kerbe schlug Karlheinz Stockhausen, der zwar 1952 bei einer Hos-
pitanz im Pariser Club d’Essay von Pierre Schaeffer erste Erfahrungen mit elektroni-
scher Klangerzeugung gesammelt hatte, sich aber bald deutlich von den Verfahrens-
weisen der musique concrete distanzierte: diese sei »nichts als die Kapitulation vor
dem Unbestimmten« und ein »arg dilettantisches Glﬁcksspiel«.58

»Rauschende Interferenzen«<: Karlheinz Stockhausen

Karlheinz Stockhausen selbst wurde am Studio fiir Elektronische Musik des West-
deutschen Rundfunks zum Antriebsmotor einer >authentischen< elektronischen Mu-
sik, die auf Basis von Instrumenten der Nachrichten- und Kommunikationstechnik
wie Schwebungssummern, Ringmodulatoren und Sinustongeneratoren geschaffen
wurde — und damit ganz konkret auf ausrangiertem Heeresgerdt; mehr noch konnen
seine >rauschenden Interferenzen< als kunstimmanenter Ausdruck des Zeitalters
elektronischer Medien gelten kann.

55 Brief von Antoine Golea an Heinrich Strobel (29.3.1955), in SWR: Ordner 1955 —
P 06260.

56 Rudolf Frisius: Elektronik — Live?.

57 Pierre Boulez: »Musique Concréte, in Francois Michel (Hg.): Enzyklopédie de la mu-
sique, Band 2, Paris 1959, S. 179f. 1977 griindete Boulez am Pariser Centre Pompidou das
IRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique) als bis heute maf-
gebliches Forschungsinstitut »fiir die Forschung in allen Bereichen, die das Gebiet der Mu-
sik und Akustik betreffen.« Vgl. Pierre Boulez: Wille und Zufall, Stuttgart 1977, S. 25.

58 Karlheinz Stockhausen: »...wie die Zeit vergeht...«, in: Musik-Konzepte (19/1981), S. 38-
49, hier S. 42.
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Zeitgleich zur Entwicklung der Pariser musique concréte beschéftigte sich der Bon-
ner Akustiker Werner Meyer-Eppler mit den technologischen Grundlagen einer
elektronischen Musik, die sich aus >authentischem« Tonmaterial generieren sollte.
Als er nach einem Vortrag vor der Detmolder Tonmeisterkonferenz 1949 Herbert
Eimert, den Rundfunkredakteur des (N)WDR traf, wurden die personellen und pro-
grammatischen Grundlagen fiir die Griindung des weltweit ersten Studios fiir Elekt-
ronische Musik 1951 am Westdeutschen Rundfunk gelegt.” Die Institutionalisierung
der Pionierleistung sowie die Zusammenarbeit von Schliisselpersonen wie dem Phy-
siker Meyer-Eppler, dem Tontechniker Robert Beyer und dem Redakteur Herbert
Eimert machten den (N)WDR zum zentralen Ort der elektronischen Musik, die mit
Karlheinz Stockhausen ihren kiinstlerischen Mastermind fand.

Auch Stockhausens Werdegang ist ohne die Kriegsereignisse nicht denkbar,
wenngleich der 1928 in Mddrath bei Kdln geborene Komponist nicht der Generation
von Minnern angehorte, die aktiv in Kriegshandlungen verwickelt waren. Gleich-
wohl priagten die Erlebnisse vor 1945 seine Arbeit ebenso ideell wie materiell: Be-
reits friih trat sein Vater Simon der NDSAP bei und opferte 1932 Stockhausens unter
Depressionen leidende Mutter Gertrud dem NS-Euthanasieprogramm®, bevor er
selbst an der Ostfront fiel. Sein Sohn erlebte das letzte Kriegsjahr als jugendlicher
Einsatzhelfer in einem mobilen Lazarett hinter der Westfront. Diese Erfahrungen
diirften ein Grund fiir den kiinstlerischen Werdegang, aber auch die édsthetischen Mit-
tel Karlheinz Stockhausens gewesen sein, der zu einem herausragenden Vertreter der
musikalischen Nachkriegsavantgarde wurde. Mit der visiondren Bejahung eines be-
dingungslosen Schritts nach vorne wurde den jungen Komponisten nach 1945 die ra-
dikale Negation der Vergangenheit zum wichtigen kiinstlerischen Ausdrucksmittel.*'
Dass sich diese Asthetik im Schatten und infolge des Kriegs konstituierte, wird deut-
lich, folgt man den Ausfithrungen, in denen Stockhausen 1953 den musikalischen
Aufbruch seiner Generation in Relation zu den Zerstorungen des Krieges setzte:

»Vergesse man aber nicht, dass selten eine Komponistengeneration so viele Chancen hatte und
zu solch gliicklichem Augenblick geboren wurde, wie die jetzige: Die Stiddte sind radiert — und
man kann von Grund auf neu anfangen, ohne Riicksicht auf Ruinen und geschmacklose Uber-

62
reste.«

Auf materieller Ebene manifestierte sich der fundamentale Neubeginn im Schatten
des Krieges in einer der ersten Amtshandlungen, die Karlheinz Stockhausen 1953 am
Elektronischen Studio des WDR ausfiihrte: Der 25jdhrige Komponist musterte me-
chanische Musikinstrumente wie Mono- und Melochord aus und bat Fritz Enkel, den
Leiter der Messabteilung, um Instrumente der Nachrichtentechnik, die aus alten Be-
stainden der Nachrichtentrupps der Wehrmacht bestanden [Abbildung 10].

59 Dokumente zur Geschichte des Kélner Studio fiir Elektronische Musik finden sich im his-
torischen Archiv des WDR: 10802.

60 Gedenkbuch und Datenbank der Gedenkstétte Hadamar: Gertrud Stockhausen 30.11.1900 -
27.05.1941, URL: http://www.gedenkstaette-hadamar.de (Zugriff 31.8.2017).

61 Siehe hierzu ausfiihrlich das Kapitel Agon und Skandal.

62 Karlheinz Stockhausen: »Zur Situation des Metiers« (1953), in Ders.: Texte zur Musik,
Band 1, Kdln 1963, S. 45-61, hier S. 48.
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Zur  Beschreibung  der  Abbildung 10 — »Deus ex Machina¢: Karlheinz

»Elektronischen Eklatanz<  Stockhausen mit elektronischem Instrumentarium
Stockhausenscher Prigung

bietet sich der Begriff der
>Interferenzen< an: Der
physikalische =~ Terminus
bezeichnet die Uberlage-
rung von Schallwellen zu
einem neuen Klang inter-
ferierender Frequenzen
(Sinustone); mit kulturwis-
senschaftlicher Fokussie-
rung bietet sich fiir das
Phianomen der Begriff der
Storung an.”® Beide Lesar-
ten charakterisieren die
synthetische Lautspre-
chermusik: Bemiihten sich
Akustiker durch destrukti-
ve Interferenz um eine Re-
duktion von Stdrgeriu-
schen, so wurden diese in
KolIn konstruktiv und pro-
duktiv fiir eine neue As-
thetik genutzt.

Am Elektronischen Studio des Westdeutschen Rundfunks wurde aus Weillem
Rauschen — also Noise — Musik generiert. Auch dieser physikalische Begriff fand
Eingang in die Kultur- und Medientheorie: Aus dem Bereich der Sound Studies wur-
de die asthetische Komponente des Rauschens im kiinstlerischen Kurzschluss von
Entropie und Information, Oberfliche und Hintergrund, Stérung und Metaphysik
sowie als Differenzraum fiir Fortschritt beschrieben.* All diese im Begriffspaar der
rauschenden Interferenzen angedeuteten Sinnzusammenhinge offerieren Anschliisse
an die elektronische Musik wie sie Stockhausen prigte: Mit der synthetischen Erzeu-
gung von Musik auf der Basis von Gerdten der Messtechnik und Maschinen der
Nachrichteniibertragung radikalisierten die Experimentalkomponisten am Kolner
WDR-Studio mit den avanciertesten Medientechniken ihrer Zeit das serielle Ideal der
Nachkriegsavantgarde, das heifit: Alle musikalischen Parameter wie Tonhdhe, Ton-
dauer, Artikulation und Klangfarbe wurden nach einheitlichen kompositorischen
Prinzipien organisiert, der Klang bis in seinen spektralen Aufbau hinein kontrolliert.

63 Siehe zur Indienstnahme des Stérungsbegriffs die Arbeit des ERC-Projekts »The Principle
of Disruption« an der Technischen Universitdt Dresden (www.theprincipleofdisruption.ceu).

64 Vgl. Sabine Sanio/Christian Scheib (Hg.): Das Rauschen, Hotheim 1995; Andreas Hiep-
ko/Katja Stopka (Hg.): Rauschen. Seine Phinomenologie und Semantik zwischen Sinn und
Stérung, Wiirzburg 2001; Caspar Borkowsky: Produktivitit der Stérung — Uber Informati-
on, Unfille und weilles Rauschen, Miinchen 2004; Heike Pieler: »Weilles Rauschen, 1.
Asthetik-Festival der Universitit Bielefeld. Eine Dokumentation, Bielefeld 2006.
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Am 19. Oktober 1954 kam es im kleinen Sendesaal des Westdeutschen Rundfunks
zu einem historischen Konzertereignis: Nach »Neuer Klaviermusik aus Amerika« —
es war die zweite Auffithrung von John Cage in Europa, nur wenige Tage nach der
verlachten Premiere bei den Donaueschinger Musiktagen65 — kam es nach der Pause
zur ersten Vorfithrung der sieben ersten am Kdlner Experimentalstudio entstandenen
Kompositionen und damit zur »Geburtsstunde der elektronischen Musik«, wie sie
Herbert Eimert definierte:

»Die elektronische Musik beruht auf der kompositorischen Verarbeitung von elektrisch erzeug-
ten Ténen. Diese Tone werden nicht auf Instrumenten gespielt, sondern von einem Tongenera-
tor unmittelbar auf das Tonband aufgenommen. [...] Die elektronische Musik ist also keine ge-

spielte Musik und demnach auch keine Musik, die einen vorhandenen Musikstil imitiert.«*

Die elektronische Musik aus dem Kdlner Experimentalstudio provozierte kein kon-
kretes Fiasko wie ein Jahr zuvor Pierre Schaeffers Orphée in Donaueschingen, erreg-
te aber immer wieder Emotionen zwischen »Hilflosigkeit, Ablehnung, Angst, Ver-
bliiffung, Unsicherheit und Distanz«®’ — und das auf allen Rezeptionsebenen: Beim
Publikum und den Kritikern konzertanter Auffithrungen, bei den Horern an ihren Ra-
diogeriten sowie in den Fachkreisen der Avantgarde selbst. In der Presse hiel} es in-
folge der ersten Prisentationen der elektronisch generierten Lautsprechermusik viel-
stimmig so oder dhnlich: »Das kann sich doch kein verniinftiger Mensch anhoren!«”
Andere stellten fest, man miisse nicht nur das Horen neu lernen; auch »wer dariiber
berichten oder mitteilen will, muss sich eine neue Terminologie schaffen.«® Auch
Werner Meyer-Eppler bemerkte 1955 beim Baseler Kongress fiir konkrete und elekt-
ronische Musik: »Von nun an ist es erforderlich, auf die Terminologie der Akustik
zurijckzugreifen.«70 Wiéhrend der musiksprachliche Fachwortschatz um physikali-
sche und elektroakustische Terminologie erweitert werden musste, wurde auch die
Notation von Musik einem radikalen Wandel unterzogen:

Nach der jahrtausendlangen unmittelbaren Uberlieferung von Musik, avancierte
die Notenschrift im Schulterschluss mit dem Buchdruck seit dem 15. Jahrhundert zur
fiihrenden Kulturtechnik bei der Aufzeichnung von Kldngen; im Zuge der Entwick-
lung elektronischer Musik wurde das tradierte »>Aufschreibesystem« der klassischen
Musik Mitte des 20. Jahrhunderts von einem weiteren Medienumbruch in Frage und
auf die Probe gestellt, indem audiovisuelle Speicher- und Reproduktionsmedien die
Notation tiberfliissig machten, indem sie Klange originalgetreu aufzeichnen.

65 Siehe hierzu den Abschnitt John Cage und die transatlantische Neuvermessung der klin-
genden Welt im Kapitel Transkulurelle Transfers.

66 »Musik der Zeit« (1.-6. Konzert 1954/55), Programmnotiz, in WDR: 2240.

67 Marietta Morawska-Biingeler: »Zukunftsmusik? 1954: Das Zweite Konzert des Studios fiir
Elektronische Musik des WDR in Kdln im Spiegel der Kritik«, in Gerhard Kilger (Hg.):
Musik als Gliick und Nutzen fiir das Leben. Macht Musik, K6ln 2005, S. 66-75, hier S. 67.

68 N.N., in: Mannheimer Morgen (2.6.1956).

69 N.N., in: Aachener Nachrichten (23.10.1954).

70 Das Manuskript findet sich im Nachlass von Werner Meyer-Eppler im Archiv der Akade-

mie der Kiinste Berlin.



152 | KLINGENDE EKLATS

In Reaktion auf diese Herausforderung meldete die Universal Edition am 16. Mai
1956, dass mit der Partitur zu Karlheinz Stockhausens Studie II [I-13.1] »soeben die
erste elektronische Partitur erschienen«’' sei [Abbildung 11]:

Abbildung 11 — »Eklatanter Wandel des Aufschreibesystems von Klang«:
Partiturseite von Karlheinz Stockhausens >Studie I1¢ (1954).

Diese elektronische Partitur notierte anstatt Harmonie, Dynamik und Instrumentation
nun Frequenzen, Pegel und Schaltkreise. Diese Verschiebung bedeute, so bemerkte
1955 der Komponist Paul Gredinger, einen »eklatante[n] Wandel des Aufschreibe-
systems von Klang.«72 Damit legte er eine Spur zu Friedrich Kittler, der Aufschreibe-
systeme als »das Netzwerk von Techniken und Institutionen« beschrieb, »die einer
gegebenen Kultur die Adressierung, Speicherung und Verarbeitung relevanter Daten
erlauben.«”

Dieser medienarchéologische Zugang schérft den Blick auf die technischen Be-
dingungen, die das Entstehen gesellschaftlicher Diskurse sowohl ermdglichen als
auch verursachen: »Die Rahmung, die man [...] mit dem Objekt der Partitur einst ge-
funden hatte«, so bemerkte Norbert Schldbitz 2003 aus dem Bereich der Sound Stu-
dies, wurde »instabil, als grenzerweiternd das Rauschen der Welt erforscht wurde,
das sich in Partituren nicht mehr symbolisch festhalten lieB.«* Die Moglichkeiten
nicht nur der Speicherung und Reproduktion, sondern auch der synthetischen Gene-
rierung von Klang ging also mit einer kulturtechnischen Krise der Sprach- und
Schriftlichkeit einher.

71 Universal Edition: »Pressemeldung zur Partitur Karlheinz Stockhausens Studie Il«, in
WDR: 5769.

72 Paul Gredinger: »Das Serielle«, in Herbert Eimert/Karlheinz Stockhausen (Hg.): Die Rei-
he, Band 1: Elektronische Musik, Wien 1955, S. 34-41, hier S. 34.

73 Friedrich Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900, Miinchen 1985, S. 519.

74 Norbert Schlédbitz: »Wie sich alles erhellt und erhélt. Von der Musik der tausend Plateuas
oder ihrem Bau, in Marcus S. Kleiner/Achim Szepanski (Hg.): Soundcultures. Uber elekt-
ronische und digitale Musik, Frankfurt am Main 2003, S. 107-136, hier S. 107.
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Konkret fehlte es den Horern und Kritikern an diskursiven Beschreibungskategorien
dieser Klangsprache und so behalf man sich mit einer an Metaphern reichen Meta-
sprache. Da diese Musik nicht von dieser Welt zu sein schien, kniipften viele Rezen-
senten Assoziationen zu unerforschten Réumen: Hatte der Siidkurier nach der Do-
naueschinger Premiere von Pierre Schaeffers Orphée 53 von »Unterweltvisionen,
Tiefseemérchen, Unterseebootstragddien«’> sinniert, bemerkte der Kélner Stadtan-
zeiger mit Blick auf Karlheinz Stockhausen, man wiirde »an eine Taucherkugel erin-
nert, und ein wenig dhnelt ja auch der kithle Klangraum [...] einer unerforschten Un-
terwasserwelt, gleichen die neuen Klénge irgendwelchen seltsamen [...] Tiefseewe-
sen.«’s In der Frankfurter Aligemeinen Zeitung meinte man dagegen, »Schwingun-
gen aus dem All zu spiiren, als ob wir die Sprache des Kosmos vernihmen.«”” Auch
Horer beschrieben die elektronischen Klénge in Zuschriften an den WDR als »phan-
tastische Sternenmusik«, die sich dem Raketenzeitalter anpasse.’ Der einflussreiche
Musikpublizist Hans Heinz Stuckenschmidt erkldrte diesen Assoziationsreichtum
1955 nach dem konzertanten Erleben der ersten Experimente aus dem Koélner Studio
damit, dass die »Elektronenmusik kein natiirliches Analogon im Bereich der Musik«
kenne:

»Denn an einer vom Menschen total pradeterminierten Musik [...] prallen die gewohnten Hor-
arten ohnméchtig ab. Und so wuchert die synidsthetische Metapher. Das gehorte Tongemisch
wird umgesetzt in die bekannten Phdnomene, die jeder phantasiebegabte Horer schildert: to-
nende Projektile aus dem Reich des Mineralischen; singende Metalle, Klang von Spiralen (ich

.. .. . . . 79
zitiere, pars pro toto, einige meiner eigenen Notizen).«

Offenbar er6ffnete gerade die scheinbar bezugsfreie und bis dato ungehorte Elektro-
nenmusik eine Projektionsfliche, die bei den Horern einen starken und beunruhigen-
den Assoziationsraum hervorrief. Dieser rekurrierte nicht nur auf utopische Zu-
kunftsszenarien und unerforschte Rdume, sondern griff auch auf Anleihen aus der
jiingsten Vergangenheit — den Kriegserlebnissen — zuriick, wie ein Horerbrief belegt:

»Erinnerungen steigen auf, Verdringtes aus wohlbekannten Kellerndchten der Luftangriffe,
Bombenteppiche werden gelegt. Keller, Schéchte, unterirdische Génge, schibig beleuchtet und
nass. [...] Wozu der Schreck, Angst, Grauen? Warum sich beengen, einengen lassen. Dabei

wirkt diese Musik auf den ganzen Kérper, mehr noch als andere.«*

Wie im Fall der konkreten Musik bezogen sich viele Assoziationen auf den Krieg,
der diese Klidnge technologisch erst mitermdglichte hatte und beschrieben deren star-
ke affektive und sensorische Wirkméchtigkeit. Ein Kritiker vernahm in den dréhnen-

75 L. E. Reindl: »Die wilde Nacht von Donaueschingen, in: Stidkurier (15.5.1953).

76 N.N., in: Kolner Stadtanzeiger (21.10.1954).

77 N.N., in: Frankfurter Allgemeine Zeitung (15.10.1953).

78 Horerzuschriften zu Sendungen Neuer Musik (1960-1978) finden sich in WDR: 10868.

79 Hans Heinz Stuckenschmidt: »Die dritte Epoche. Bemerkungen zur Asthetik der Elektro-
nenmusik«, in: Herbert Eimert/Karlheinz Stockhausen (Hg.): Die Reihe, Band 1: Elektro-
nische Musik, Wien 1955, S. 17-19, hier S. 17.

80 Horerbrief von Heddi Souchon (10.1.1964), in WDR: 10868.
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den, signalhaften und wummernden Artefakten aus dem Kolner Experimentalstudio
»Maschinengewehrknattern«g1. Die rund um den Saal postierten Lautsprechergrup-
pen l6sen, so befiirchtete ein anderer, »bei dem sozusagen elektroakustisch umzingel-
ten Publikum eine bedringende Schockwirkung aus, die bei einer noch stirkeren
Uberziehung des Dynamischen ins Panische ausarten kénnte.«™

Noch eine Dekade spiter beschwerten sich Horer mit Verweis auf ihre Kriegser-
lebnisse liber Karlheinz Stockhausens »Musik die man nur am Lautsprecher horen
kann«®. Ein Erich Seemann schrieb im Juni 1965 erbittert von einem »Skandal«: Der
Larm habe »mit Musik faktisch ebenso viel gemeinsam wie ein Bombeneinschlag ei-
ner berstenden Granate — er erinnerte mich liebenswiirdig an die schonen Zeiten an
der Front im Trommelfeuer.«* Inmitten der entbehrungsreichen Nachkriegszeit soll-
te das Radio nach Meinung vieler Horer der unterhaltenden Zerstreuung nach einem
schweren Arbeitstag dienen. Damit erdffnen sich Anschliisse an die Kulturkritik
Theodor W. Adornos.*> Obwohl er in seiner Asthetischen Theorie einen avancierten
Stand des Materials predigtegﬁ, bemerkte der Philosoph 1954 in seinem Essay zum
»Altern der Neuen Musik«, die elektronisch erzeugten Klange horen sich an, »als
triige man [Anton] Webern auf einer Wurlitzerorgel vor« und bettete den Tadel in
seine sozialwissenschaftliche Gesellschaftskritik ein:

»[D]ie elektronische Musik dementiert bis heute jedenfalls dadurch die eigene Idee, daB [...] in
ihrer Praxis — analog dem vom Radio her bekannten Phinomen des musikalischen Konserven-
biichsengeschmacks, nur weit extremer — die neu erworbenen Klangfarben untereinander mo-
noton sich dhneln, sei es durch ihre gleichsam chemische Reinheit, sei es, da3 jeder Ton durch
die dazwischengeschaltete Apparatur geprdgt ward. [...] Freilich steht dahin, ob dafiir nicht die
Beschrinktheit und Einsinnigkeit der technischen Entwicklung in der gegenwértigen Gesell-
schaft verantwortlicher ist als die Technik selbst.«"

Die Kritik an der elektronischen Musik verband Adorno also unmittelbar mit der
Kulturindustrie, die in ihrer »Reproduktion des Immergleichen«® zu &dsthetischer
Differenz, der Grundlage groBer Kunstwerke, nicht mehr féhig sei: »Kunst schligt
heute alles mit Ahnlichkeit.«

81 Egon Treppmann: »Das kann sich doch kein verniinftiger Mensch anhéren«, in: Mannhei-
mer Morgen (2.6.1956).

82 Wolfgang Steinecke: »Hollengeldchter und Gesang der Jiinglinge«, in: Der Mittag
(2./3.6.1956).

83 Zwischen 1964-1966 lief am WDR eine von Karlheinz Stockhausen verantwortete Sen-
dereihe mit dem Titel »Kennen Sie Musik, die man nur am Lautsprecher horen kann?«

84 Horererbrief von Erich Seeman (25.6.1965), in WDR: 10868.

85 Siehe hierzu weiterfithrend Anna Schiirmer: »Interferences. Posthuman Perspectives on
Early Loudspeaker Music«, in Lars Koch/Tobias Nanz/Johannes Pause (Hg.): Disruption
in the Arts (erscheint 2017 in der Reihe Culture & Conflict bei De Gruyter, Berlin)..

86 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie (Gesammelte Schriften, Band 7), Frankfurt am
Main 1996.

87 Adorno: Das Altern der Neuen Musik, S. 160.

88 Horkheimer/Adorno: Kulturindustrie S. 142.

89 Ebd., S. 128.
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Tatsdchlich war Adornos Kritik auch dem frithen Entwicklungsstadium der Experi-
mente geschuldet: Die elektronische Musik steckte zu diesem Zeitpunkt in den Kin-
derschuhen — es waren gerade einmal sieben Stiicke produziert — und Pionierstiicke
wie Stockhausens Studie I und Studie II [/-13.1] sind zwar aus medientechnischer
Perspektive Pionierleistungen der elektronischen Musikproduktion, dsthetisch aber
eher Etiiden, also ein Ubungsstiick im Prozess der Systematisierung synthetischer
Klangfarbenkompositionen. Dariiber hinaus sollte die von Adorno gefiirchtete mas-
senhafte Vervielfaltigung — die Ausléschung jeglicher Differenz zwischen Original
und Kopie, Einmaligkeit und Ware — die Musikkultur grundlegend verdndern. Dies
arbeitete auch Walter Benjamin mit seiner These vom Verlust der Aura des Kunst-
werks im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit®® heraus. Tatsichlich hat —
so konstatierte Thomas Macho — »einzig die Geschichte der Musik [...] Benjamins
These bestitigt. Der Verlust jener auratischen Einmaligkeit und Originalitét, die sich
einer bestimmten und nicht wiederholbaren musikalischen Auffithrung verdankte.«®!

Allerdings tibersah Adorno in seiner Kritik, dass die elektronische Musik gerade-
zu der Versuch war, mit den Medien der Zeit eine &dsthetische Differenz zum gleich-
formigen Rauschen der Massenkultur zu erzeugen. »Ein zeitdiagnostisch und gesell-
schaftskritisch ambitionierter Avantgardismus«, so fiigte Macho an, »mufte in dieser
Situation vor allem versuchen, den selbstreferenziellen Charakter des akustischen
Expansionsgeschehens anzugreifen.«%2 Die Pioniere der elektronischen Klangerzeu-
gung taten dies selbst um den Preis einer radikalen Aufldsung der geltenden musika-
lischen Konstitutionsprinzipien sowie ihrer kulturellen Isolierung. Sie nahmen in
Kauf, von der »Kulturindustrie« entweder ignoriert oder abgelehnt zu werden — und
zwar nicht als »Warenmarke [...], an deren Ton die Hellhdrigen [...] schon die Pro-
minenz witterten«®?. Statt zur Wihrung im Dienste einer >Okonomie der Aufmerk-
samkeit¢, wurde die Emporung gegen die frilhe Lautsprechermusik zum Ausdruck
der nivellierten Massenkultur gegen die intellektuell-sperrige Kunstmusik. Beispiel-
haft wiinschte sich 1956 ein Horer, »den bisherigen Einfluss der Intellektuellen-
schichten auf den Westdeutschen Rundfunk zu brechen.«%4 Mit dhnlicher StoBrich-
tung schrieb bereits 1954 ein Kritiker von Die Tat:

»Die Menschen wollen Dinge horen, von denen sie glauben konnen, daf es Musik ist [...], der
ganze Zauber der seriellen, punktuellen und elektronischen Musik [wére] ldngst verflogen,
wenn nicht gewisse Radiostationen durch Bereitstellung von Laboratorien und Erteilung von

. . - . . 95
Auftrigen dieser totgeborenen Sache immer wieder Leben einzuhauchen versuchten.«

90 Walter Benjamin: »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit«, in
Ders.: Gesammelte Schriften, Band 1, Frankfurt am Main 1980, S. 471-508.

91 Thomas Macho: »Weltenlirm, Schweigen, Stille, in: Osterreichische Musikzeitschrift (7-
8/1994), S. 440-445, hier 442f.

92 Ebd., S. 443.

93 Horkheimer/Adorno: Kulturindustrie, S. 140.

94 Horzuschrift von Willi Ullrich an den Intendanten des Westdeutschen Rundfunks
(2.4.1956), in WDR: Ordner 05769.

95 Karlheinz Ebert: »Elektronische Musik«, in: Die Tat (1954), zitiert nach Morawska-
Biingeler, Zukunftsmusik, S. 72.
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Emporten sich Anhinger der Unterhaltungsmusik gegen die doppeldeutig unerhorten
Klange, sprengte die elektronische Musik auch fiir Horer klassischer Kunstmusik die
heile Welt der Tonalitidt sowie das biirgerliche Konzertzeremoniell. Denn mit den
neuen Moglichkeiten der Speicherung und Distribution von Musik machte das Radio
den Konzertbesuch und damit das direkte Musik-Erleben obsolet: durch Sendungen
von Mitschnitten und Live-Ubertragungen wurden die heimischen Wohnzimmer zu
Konzertsdlen. Herbert Eimert erkannte im Faktor der Entgrenzung die spezifische
mediale Zeitgebundenheit der elektronischen Lautsprechermusik:

»Denn in fast bedngstigender Weise wird in dieser die Frequenzen einschmelzenden Musik die
Atonalitdt amortisiert [...]; der Schock scheint wie auf weite, ferne Strecken verteilt. Das ist ein
neuer Zustand, der [...] landldufig [...] nicht bekannt ist. [...] Die elektronische Musik gehort
in der epochalen Begegnung von akustischer und kompositorischer Situation ganz und nur zu
uns. [...] Thre reproduktive Gebundenheit an den Lautsprecher [...] 1dBt zuletzt den Gedanken
wagen, es konne die auf Band und Platte gebannte Sinfonie das Surrogat und die elektronische
Musik das Echte sein.«’®

Der musikalische Einsatz von Reproduktions- und Verstarkungstechnologien ver-
wischte nicht nur die Grenzen zwischen Studio und Biihne, sondern auch die korres-
pondierenden Funktionsweisen von Autorschaft und Auffithrung; das >Lautsprecher-
dispositiv¢« bedeutete, gesprochen mit Kim Cascone, einen »Versto3 gegen die Re-
geln musikalischer Performance.«”” Es kam zu einer paradigmatischen Entgrenzung,
in deren Zuge die polarisierten Debatten, die bis dahin in den Auditorien ausgefoch-
ten worden waren, in die Haushalte mit Radiogerdten wanderten und sich statt in
Saalschlachten in emporten Horerbriefen dulerten. 1965 etwa bat der Westdeutsche
Rundfunk explizit um Meinungen zur Sendereihe »Kennen Sie Musik, die man nur
am Radio horen kann?”® Wenn dieser Titel das >Unsichtbar-werden< der Musik im
Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit illustriert, belegen die zahlreichen und
teils hochaffektiven Zuschriften auch eine Entgrenzung der Gefiihle des Horers.
Zwar gab es live immer seltener Einspruch, da das biirgerliche Publikum den
Veranstaltungen Neuer Musik immer 6fter fernblieb. Dagegen schalteten sich im Ra-
dio — zumal vor seiner Privatisierung und dem Siegeszug des Fernsehens — auch
»normale< Horer in Sendungen von und iiber die Musikavantgarde ein. Wie in den
Konzertsdlen, waren ihre nun nachrichtentechnisch delokalisierten Reaktionen sehr
gespalten. Die Kritik spiegelte neben der regelmafigen und bis heute virulenten Kla-
ge liber die Rundfunkgebiihren auch reichlich Polemik gegen die synthetischen und
unerhorten Klédnge. So hie3 es etwa: »Man kann doch so etwas ganz unmoglich Mu-
sik nennen. Jedenfalls kein Mensch mit normalem Verstand. [...] Damit konnten Sie

96 Herbert Eimert: »Die sieben Stiicke«, in Ders./Stockhausen: Elektronische Musik, S. 8-13,
hier S. 11f.

97 Kim Cascone: »Deterritorialisierung, historisches Bewusstsein, System. Die Rezeption der
Performance von Laptop-Musik, in Kleiner/Szepanski: Soundcultures, S. 101-106, hier S.
101.

98 Horerzuschriften zur Sendung »Kennen Sie Musik, die man nur am Lautsprecher horen
kann?«, in WDR: 10868.
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héchstens Tiere im Urwald zum Selbstmord verleiten.«” Ein anderer Horer klagte
iiber das »unglaubliche Gewimmer, dann wieder wahnsinniges Geplarre [...]. Ja, hit-
te meine Vernunft nicht iiber Gefiihl und Empfindung gestanden, ich hitte mein Ge-
rdt in Stiicke geschlagen.«100 Neben Wut kam auch diskreditierende Komik zum Vor-
schein, wenn es etwa hief3: »Samtliche kalt und hei3 Wasserhdhne haben wir laufen
lassen, doch gegen diese >herrlichen Kompositionen< kamen wir nicht an. Am Schluf3
der Sendung lagen wir alle vor Lachen auf dem FuBboden.«'”' Die Reaktionen an
den Radioapparaten waren also den performativen Tumulten bei Live-Auffithrungen
durchaus vergleichbar.

Aber auch in den Konzertsdlen kochten die Gemiiter immer wieder iiber. Be-
zeichnenderweise fiihlten sich auch die physisch anwesenden Horer provoziert durch
die unsichtbaren Kldnge aus den Lautsprechern. Besonders deutlich wurde dies am
30. Mai 1956 anlésslich der Kolner Urauffithrung von Karlheinz Stockhausens frii-
hem Meisterwerk der elektronischen Musik: dem Gesang der Jiinglinge [§-13.2]. Ur-
spriinglich als »Funkmesse« fiir den Kolner Dom konzipiert, aber vom Erzbischof
Kardinal Frings als unpassend abgelehnt, schuf der Komponist auf der alttestamenta-
rischen Textgrundlage vom »Gesang der Jiinglinge im Feuerofen« das erste Werk
elektronischer Raummusik. Nicht nur die religiose Thematik und die zeithistorisch
brisante Konnotation der jiidischen Jiinglinge im Feuerofen barg Konﬂiktpotentialloz,
sondern auch die elektronische Konzeption: »Beftreit von den physischen Grenzen ir-
gendeines Sdngers« wollte der Komponist »gesungene Tone mit elektronisch erzeug-
ten in Einklang [...] bringen: sie sollten so schnell, so lang, so laut, so leise, so dicht
und verwoben, in so kleinen und grofen Tonhdhenintervallen und in so differenzier-
ten Klangfarbenunterschieden horbar sein, wie die Phantasie es wollte.«'”® Rezensen-
ten der Urauffithrung am 30.05.1956 im groBen Sendesaal des WDR [Abbildung 9]
kombinierten daraufhin in ihren Kritiken den Vorwurf der Blasphemie mit einer
grundsétzlichen Technologiekritik:

»Der Eindruck ist niederschmetternd. Die Knabenstimme wird >manipuliert«. Eine vox humana,
das edelste Geschenk der Gottheit an den Menschen, wird wie Dreck behandelt, den perversen
Moglichkeiten der Apparatur ausgeliefert [...] und fetzenweise in dem héllischen Klangbrei

104
verkocht.«

Stockhausen hatte sein Stiick zu einer Zeit fiir fiinf Kanéle konzipiert, als Rundfunk
und Schallplatte noch einkanalig (mono) ausgelegt waren: Erstmals wurden mit die-
ser Komposition »Schallrichtung und die Bewegung der Kliange im Raum [...] vom
Musiker gestaltet« und mittels der fiinf Lautsprechergruppen »eine neue Dimension

99  Brief von [Unleserlich] (23.7.1965), in: Ebd.

100 Brief von Marta Kamphausen (7.8.1965), in: Ebd.

101 Brief von [Unleserlich] (7.2.1963), in: Ebd.

102 Weitere Anmerkungen zu Karlheinz Stockhausens Gesang der Jiinglinge finden sich im
Abschnitt Passagen ins Medienalter.

103 Karlheinz Stockhausen: Gesang der Jiinglinge (1956), in Ders., Texte zu eigenen Wer-
ken, S. 49-68, hier S. 49.

104 Alfons Neukirchen: »Und es rauschten weill die Sinus-Tone«, in: Diisseldorfer Nachrich-
ten (2.6.1956).
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fiir das musikalische Erlebnis erschlossen.«'” Bei der Auffiihrung wurde das Publi-
kum von den im Raum verteilten Lautsprechern quasi akustisch umzingelt. Eine Fo-
tografie der Premiere zeigt, wie die Horer gebannt auf die Biihne blicken — auf der
sich lediglich ein Lautsprecherpaar befindet [Abbildung 9]. Und eben hier lag das
Skandalon begriindet: In einer Rezension mit dem Titel » Entmaterialisierte Musik fiir
flinf Lautsprecher« hie es, Stockhausens Gesang der Jiinglinge verunsichere und er-
rege »durch den gleichsam magischen Effekt der korperlos klingenden Maschi-
nen.«'® Andere berichteten irritiert von einer Musik »Ohne Musiker und ohne In-
strumente«'”’ und kritisierten die Degradierung der Interpreten:

»Diese Musik existiert nur auf dem Tonband, auf dem der Komponist die von einem Generator
erzeugten elektrischen Tone nach einem genau festgelegten akustischen Diagramm montiert
[...]- Der Konzertbesucher sitzt im Saal keinem Podium mit spielenden Menschen und gespiel-
ten Instrumenten gegeniiber, sondern lediglich an mehreren Stellen des Raums postierten Ap-
paraten, aus denen die Tone ans Ohr dringen [...]. Der Konzertsaal ist bar jener Atmosphre,

die seit je das Fluidum kiinstlerischer Darbietungen bestimmt.«'®

Diese Kritik griindete auf dem Verlust der »>Aura< und insbesondere im fundamenta-
len Angriff der Elektroakustik auf das musikalische Kunstwerk: Bis dato hatte das
Werkkonzept ein kiinstlerisches Konstrukt mit einem Anfang und einem Ende um-
fasst, geschaffen von einem Komponisten und notiert in einer Partitur, die von Musi-
kern vor einem rdumlich versammelten Auditorium interpretiert und aufgefiihrt wur-
de. Die elektronische Musik brach mit nahezu allen dieser Regeln: Musikésthetisch
wurden figurative Elemente wie Themen und Motive vermieden, dagegen regierten
Zahlenreihen und Codes das musikalische Geschehen. Statt &dsthetischer Differenz
wurde die Wiederholung des Immergleichen zur Definitionsgrundlage der syntheti-
schen Klangerzeugung und -wiedergabe. Anstelle von Partituren entstanden Schalt-
kreise und die »Maschine als Hypervirtuose«log ersetzte nicht nur die Interpreten als
menschliche Mittler, sondern machte auch die herkémmlichen Musikinstrumente ob-
solet. Der Komponist — dessen Handwerk immer mehr der Arbeit von Toningenieu-
ren glich — wurde zum Gebieter aller Klinge und wortwdrtlich Noise — das weille
Rauschen — zu Musik. Was aus den Lautsprechern stromte war also im wahrsten Sin-
ne des Wortes »unerhdrt«: nie vernommen und Anstof3 erregend.

105 Stockhausen: »Gesang der Jiinglinge«, S. 49 f.

106 Alfred Brasch: »Entmaterialisierte Musik fiir fiinf Lautsprecher«, in: Westfalenpost
(9.6.1956).

107 Max K. Feiden: »Musik der reinen Tone im Kolner Funkhaus«, in: Weser-Kurier
(29.5.1956).

108 N.N.: »Musik aus schwingenden Elektronen«, in: Wuppertaler General-Anzeiger
(2.6.1956). Auch andere Zeitungen hoben die konzertierenden Lautsprecher in ihre
Schlagzeilen, so Giinter Schab in der Neuen Rhein Zeitung: »Es konzertierten: die Laut-
sprecher des Funks« (2./3.6. 1956) und derselbe im Hamburger Echo: »Es konzertierten:
Vier Lautsprecher« (2.6.1956). Eine Pressesammlung findet sich in WDR: 11613.

109 Torbjorn Ericson: Die Maschine in der Musikpraxis, in Humboldt-Universitdt zu Berlin
(Hg.): Musik und Maschine (PopScriptum, Band 7), Berlin 2002, URL: http://www2.hu-
berlin.de/fpm/popscrip/themen/pst07/pst07_ericson.htm [Zugriff: 31.8.2017].
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Das Publikum der Medienmusik quittierte diesen fundamentalen Angriff auf das mu-
sikalische Kunstwerk seinerseits mit einem Bruch der Verhaltensnormen — und zwar
unabhéngig davon, ob die elektronische Musik in den Konzertsédlen oder an den Ra-
dioapparaten aufgefiihrt oder besser gesagt: abgespielt wurde. Sabine Sanio erkannte
als &sthetische Strategie hinter dem Einsatz von Medientechnologien ein rezeptions-
dsthetisches Moment der performativen Selbstreflexion: In der Konfrontation von
Gerdusch und Rauschen verliere die musikalische Rezeption ihren »Charakter der
Andacht und der kontemplativen Versenkung [...], angefangen mit einer Phase der
Verstdndnislosigkeit, wenn alle Hinweise, wie das Geschehen iiberhaupt aufzuneh-
men sei, fehlen.«'' Auch Klaus-Heinz Metzger, der Chronist der Nachkriegsavant-
garde, bemerkte riickblickend, die »unsichtbare Stimme« wire ein Schock gewesen
und zeige, in welche Probleme das biirgerliche Konzertleben gerét, wenn die rituel-
len Aspekte ausfallen:

»Der Wegfall des Ritus bei dieser grundsitzlich akusmatischen Musik, wo es nichts zu sehen
gibt, weil sie aus dem Lautsprecher kommt, zeitigt Probleme [...]. Es ist schwer, ohne einen
agierenden Auffiihrenden den Anfang und das Ende zu markieren. Hier merkt man plétzlich: es
fehlt das Ritual.«'"'

Die Horer fiillten die entstandene Leerstelle innerhalb des Konzertzeremoniells mit
eskalierenden und polarisierten Emotionen. Als die elektronische Musik die Ordnung
der Klidnge genauso wie die der Auffithrungspraxis generaliiberholte, brachen auch
die Rezipienten aus ihren gewohnten Verhaltenskonventionen aus: in Form klingen-
der Eklats.

»Organisierte Interpolationen<: Edgard Varése

Einen emotional grundierten Eklat verursachte am 2. Dezember 1954 auch die Pari-
ser Premiere von Edgard Varéses Komposition Déserts. Der Maler Lewin Alcopley
erlebte den Skandal am legendédren Théatre des Champs-Elysées, das 1913 schon
Schauplatz des beriihmtesten Skandals der modernen Musikgeschichte — Igor Stra-
winskys Le (mas)sacre du printemps — war, als Augen- und Ohrenzeuge:

»Some of the antagonists sat next to each other in the same row and in the rows in front and
back of each other. At the top of their voices they shot insults at each other, intermingled with
gallic obscenities. [...] Everybody stood up — some standing on their seats — and insulted the
neighbors. Some tried in vain to dislodge or break up the seats and use them as weapons. There
was manhandling and fistfights and, above all, deafening yelling and angry sounds which, un-

fortunately, drowned Déserts.«'"

110 Sabine Sanio: »Rauschen — Klangtotal und Repertoire. Zur Selbstreflexivitit der dstheti-
schen Erfahrung«, in Hiepko/Stopka: Rauschen, S. 207-224, hier S. 224.

111 Heinz-Klaus Metzger: »Rituelle Aspekte biirgerlichen Musiklebens«, in Barbara Bar-
thelmes/Helga de la Motte-Haber (Hg): Musik und Ritual, Mainz 1999, S. 18-30, hier
S. 22f.

112 Lewin Alcopley: »Deserts at Paris«, in Paul-Sacher-Stiftung (PSS): »Sammlung Edgard
Varese« (KAT. 155), S. 1-2
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Wenn sich an dieser Schilderung auch die charakteristisch polarisierenden Affekte
der Konzertbesucher spiegeln und die Ereignisse historisch in unmittelbarer Nahe zu
den Skandalen der >konkreten< und >authentischen< Elektronenmusik abspielten, er-
offnet Edgard Varese in Hinsicht auf die »Elektronische Eklatanz< noch weitere An-
schlussfelder. Allem voran ist die Urauffiilhrung von Déserts in quellentechnischer
Hinsicht ein Gliicksfall: Als erste radiophone Ubertragung wurde erstmals ein Kon-
zert — und in diesem Fall auch der Skandal — vom Ort seiner Auffithrung entgrenzt,
via Rundfunk live in die Haushalte iibertragen und anschlieend archiviert. Die Auf-
nahme ist damit eine der frithesten akustischen Quellen, welche die Schilderungen
Lewin Alcopleys verifiziert, wenn auch Tontechniker die Aufnahme von vielen der
aufschlussreichen Storgerdusche reinigten [J-14.1]. Zum anderen war Déserts eine
der ersten Kompositionen, die instrumentale Musik mit vorproduziertem Klangmate-
rial vom Tonband — den >Interpolations< — kombinierte. Mit diesem vielschichtigen
Terminus lassen sich wichtige Schlaglichter auf das Fallbeispiel werfen:

Hergeleitet vom lateinischen interpolare (umgestalten, verfalschen, entstellen)
beschreibt der mathematische Begriff das Errechnen von Werten, die zwischen zwei
bekannten Zustinden liegen — was im iibertragenen Sinn geradezu paradigmatisch fiir
eine musikhistorisch Verortung von Edgard Varese gelten kann: Rdumlich wie zeit-
lich stand der 1883 in Paris als Européder geborene und 1965 in New York als Ameri-
kaner gestorbene Komponist zwischen den Dispositiven, innerhalb derer sich die
musik-historischen Diskurse um sein Werk entfalteten. Und gerade aufgrund dieser
AuBenseiterstellung zwischen den Generationen sowie zwischen »Alter« und »Neuer«
Welt eignet sich Varese als Mittler zwischen Raum und Zeit.

Wenn der Begriff der Interpolation aus der Mathematik stammt, verdeutlicht dies
auch Varéses Ansatz, innovatorische Impulse aus Wissenschaft und Technik fiir ein
physikalisch-objektives Ideal der Musikésthetik nutzbar zu machen. Dem entspricht
auch sein Verstdndnis von Musik als son organisé — also >organisierter Klang« —
womit der Komponist die bislang streng befolgte Trennung zwischen Ton und Ge-
rdusch auszuldschen trachtete und seine monolithische Stellung festigte. Dieses
Selbstverstdndnis zeigt ein Telegramm, in dem sich Varése 1941 gegen die Verwen-
dung des Begriffes durch John Cage verwehrte:

»Please desist using my expression Organized Sound as title for your series. I’m using it in my
own activities, which I don’t want confused with any others. Object your borrowing it for pub-

licity. Shall consider unfriendly further use.«'"

Steht die Interpolation in den Naturwissenschaften fiir eine Klasse von Verfahren
und Problemen, denen sich Varese als Pionier ausgesetzt sah, wird der Begriff in der
Literaturwissenschaft im Sinne von Erweiterung, Umgestaltung oder Verfalschung
verwendet. In der Musik schlielich wird damit ein unvorhergesehener Einschub be-
zeichnet — also ein éclat im Sinne eines plotzlich und unerwartet auftretenden
Klangs: der Kernkomponente der »Elektronischen Eklatanz¢.'"*

113 Telegramm von Edgard Varése an John Cage (5.7.1941), in Paul-Sacher-Stiftung (PSS):
»Sammlung Edgard Varése«, Korrespondenz (Mikrofilm, MF 300.1), S. 0720ff.
114 Die Bedeutungsvielfalt des Terminus inspirierte mich zur Benennung meiner Website

www.interpolationen.de, wo meine Forschungen laufend aktualisiert werden.
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Nicht zuletzt um solche >unerhdrten< Gerdusche ging es Varése, wie das folgende
und viel bemiihte Zitat Varéses zeigt:

»Ich wurde eine Art teuflischer Parsifal, nicht auf der Suche nach dem heiligen Gral, sondern
nach der Bombe, die das musikalische Universum sprengen konnte, um alle Kldnge durch die

.. . . . . 115
Triimmer hereinzulassen, die man — bis heute — Gerdusche genannt hat.«

Sein kiinstlerisches Ziel — die »Befreiung des Klangs« — verfolgte der Komponist mit
seiner sprod-abstrakten, prozesshaft-melodietilgenden Klangsprache sowie einem vi-
siondren Glauben an die Technik. Bereits seit 1920 setzte er sich fiir akustische For-
schungen ein — also bevor es iiberhaupt die Mittel fiir elektronische Musik gab. Hier
wird eine weitere Differenz zur jungen Generation um Karlheinz Stockhausen deut-
lich, welche die technischen Medien ihrer Zeit nutzbar machte, wihrend Varése im
franzosischen Fin de Siécle und durch die historischen Avantgardebewegungen nach
der Jahrhundertwende sozialisiert worden war. Gerade aber diese zeitliche Verschie-
bung macht Varese als eine Art »Transmitter< zwischen den Phasen der Neuen Musik
so aufschlussreich. An seinem Beispiel lassen sich die Kontinuititen und Briiche
zwischen der Vor- und Nachkriegsavantgarde sowie die transatlantischen Transfers
auf dem Feld der Kunstmusik im Verlauf der Moderne nachzeichnen. Varéses Schil-
derung der umkémpften Déserts-Premiere liefert hier weitere Anschliisse:

»The premiere of Déserts at the Champs Elysees in Dec. 1954, conducted by Scherchen, took
place in the midst of such an uproar that it cannot be said that Paris has yet hear it. It [...] pre-
tended to an audience for the most part completely >uninitiated< and outnumbering the >initiat-

ed¢« who did their best to out-brace the boos — in short a regular Parisian scandale.«'"®

Mit seiner Beschreibung der Ereignisse als >regelrechtem Pariser Skandal<, gab
Varése selbst das Stichwort fiir die spezifische Ortsgebundenheit der tumultudsen
Deéserts-Premiere im legendédren Théatre des Champs-Elysées, der auf die historisch-
charakteristische Skandallust der Pariser Auditorien verweist: Seit der Belle Epoque
hatte sich die Stadt »zu einer regelrechten Hochburg des Biihnenskandals«'"’
ckelt und dem éclat zu einem Aufstieg vom Storfall zum Erfolgsmodell verholfen.
Zur Jahrhundertwende nahm diese Entwicklung Fahrt auf und muss den jungen Ed-
gard Varése gepriagt haben, der nicht nur 1912 den succés de scandale von Claude
Debussys Prélude a ’aprés d’un faune erlebte, sondern ein Jahr spéter auch den
wohl bekanntesten Skandal der Musikgeschichte: Igor Strawinskys Le (mas)sacre du
Printemps am Théatre des Champs-Elysées, eben jener legenddren Stitte, an der
1926 auch George Antheil seinen groten Skandalerfolg feierte.'"®

entwi-

115 Edgard Varése: »Die Befreiung des Klangs«, in Heinz-Klaus Metzger/Rainer Riehn
(Hg.): Edgard Varese. Riickblick auf die Zukunft (Musik-Konzepte, Band 6), Miinchen
1983, S. 3-25, hier S. 3.

116 Brief von Edgard Varese an Carlos Chavez (24.6.1960), in Paul-Sacher-Stiftung (PSS):
»Sammlung Edgard Varése«, Korrespondenzen, S. 985.

117 Petrik: Die Leiden der Neuen Musik, S. 26.

118 Siehe hierzu ausfiihrlich die Exposition Referenzen und Chiffiren.



162 | KLINGENDE EKLATS

1954 provozierte hier Varese 1954 mit Déserts den Eklat, um den es im Folgenden
exemplarisch geht. Es wurde einer der letzten echten Premierenskandale in Paris und
markierte darin einen Umbruch in der Typologie klingender Eklats. Wenn schon der
von Hermann Danuser analytisch erfasste »Paris-Modus«'"® auf die skandalrelevante
Komponente der Erwartungshaltung verweist, so wird dies noch deutlicher auf Seiten
der Rezeption, wie Dieter Nanz in seiner Monographie iiber Varese verdeutlichte:

»Dal} »Varése« und »Skandal« in der allgemeinen Rezeption bis heute eng zusammengehéren,
héngt zuerst mit den Mechanismen der amerikanischen Medien zusammen, dann aber auch mit
dem Skandalbediirfnis der spdteren Varese-Rezeption, die in diesem Topos ein ebenso einfa-

- - . 120
ches wie interessantes Identifikationsmuster fand.«

Der Zusammenhang der Topoi »Varese< und »Skandal¢ ldsst sich in der Tat mit der
medialen Berichterstattung — und nicht nur der amerikanischen — in Zusammenhang
bringen: In Nicolas Slonimskys Lexicon of Musical Invective!2! wird deutlich, dass
sich Skandalisierungen durch Varéses kompletten Werdegang ziehen, wobei die kri-
tischen Stimmen auch die historische Kontinuitidt von Vorbehalten gegen Neue Mu-
sik im 20. Jahrhundert dokumentieren.

Ganz oben auf der Liste der Vareseschen-Verriss-Prosa stehen animalische Ver-
gleiche: War in Bezug auf sein erstes Skandalwerk Bourgogne (1910) von »Katzen-
musik«!22 die Rede, erinnerte Intégrales (1925) einen Rezensenten an »dog’s cry of
pain or a cat’s yell of midnight rage [...]«2> und Hyperprism (1924) genauso wie we-
nig spiter Amériques (1926) an die Folgen eines Feueralarms in einem Zoo.!2¢ Eben-
so bestidndig wurde von Larm gesprochen, den Varese schlielich als Gerduschkunst
musikalisieren wollte: Octandre (1924) wurde als »just a ribald outbreak of noise«!25
und Jlonisation (1933) schlicht als »Symphonie of noises«!2¢ bezeichnet. Wie schon
bei der konkreten und elektronischen Musik grassierten auch Assoziationen mit
Kriegsgerduschen: Bei Arcana (1927) horte ein Rezensent »Schlachtenldarm, Schreie
von Verwundeten«!?’ und ein anderer »series of gunpowder explosions.”128 Die Be-
schreibung von Hyperprism (1924) als »a catastrophe in a boiler factory”120 weist da-
gegen eine Gedankenverbindung an den Larm der fortschreitenden Industrialisierung
auf. Vergleiche mit ehemals heftig skandalisierten Komponisten wie Arnold Schon-
berg (»impotent follower of that eminent Viennese Juggler«!30) belegen dariiber hin-

119 Danuser: Wer horen will, muB fiihlen, S. 96.

120 Dieter Nanz: Edgard Varese. Die Orchesterwerke, Berlin 2003, S. 58.

121 Nicolas Slonimsky: Lexicon of musical invective, New York 1953.

122 Bruno Schrader, in: Zeit am Montag (19.12.1910), zitiert nach: Ebd., S. 213.

123 W.J. Henderson, in: New York Sun (2.3.1925), zitiert nach: Ebd., S. 214.

124 E. Newman, in: New York Evening Post (17.12.1924), zitiert nach: Ebd., S. 214; S.
Chotzinoff, in: New York World (14.4.1926), zitiert nach: Ebd., S. 214f.

125 W.J. Henderson, in: New York Herald (14.1.1924), zitiert nach: Ebd., S. 213.

126 N.N., in: Havana Evening Telegram (3.5.1933), zitiert nach: Ebd., S. 217.
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130 W.J. Henderson, in: New York Sun (17.12.1924), zitiert nach: Ebd., S. 214.
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aus die Historisierung dsthetischer Provokationen. Im programmatischen Blatt Ger-
mania hief es 1932 aus dem vorfaschistischen Deutschland zu Arcana: »Straussens
Electra und der ganze Strawinsky sind Chorile gegeniiber [dieser] Ausgeburt tonen-
den Wahnsinns.«!3! Selbst Heinrich Strobel, der spitere Festivalleiter der Donaue-
schinger Musiktage, konstatierte: »Kein Ohr hilt diese Musik auf Dauer aus [...]. Sie
chockiert nicht und amusiert nicht. Sie ist einfach sinnlos.«!32 Schlielich spiegelt
sich in den Kritiken auch die affektiv-performative Komponente musikskandaloser
Ereignisse: Varése briachte »peaceful lovers of music to scream out their agony, to
arouse angry emotions and tempt men to retire to the back of the theater and perform
tympanal concertos on each other’s faces«!33; seine Musik lasse »friedsame Konzert-
besucher zu Hyédnen werden«!34. Auch die komische Komponente der affektiven
PublikumséduBerungen wurden erwihnt, wenn es etwa hieB: »Some people laughed
because they could find no other outlet for their feelings.«!35

Blickt man auf diese Chronik der Eklatanz muss streng genommen die komplette
Karriere Edgard Varéses unter skandalanalytischer Sicht betrachtet werden. Und tat-
sdchlich lassen sich weitere Angelpunkte bei den historischen Avantgarden finden:
Im Paris der 1910er Jahre pflegte Varése Bekanntschaft mit Kiinstlern des Kubismus
und suchte nach seinem Umzug 1907 nach Berlin den Kontakt zu Ferruccio Busoni,
in dessen kiihnem Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst er seine eigenen Vor-
stellungen von der Befreiung des Klangs wiedererkannte.!3¢ Besonders augenfillig
sind Anschliisse an die Futuristen, die Maschinen und das Gerdusch verherrlichten
und den bewusst inszenierten Skandal samt zugehoriger emotionaler Emporung zum
kiinstlerischen Programm erhoben.!3” Dieser Eindruck verfestigt sich, liest man
Passagen aus Vareéses Werkbeschreibung des unvollendeten Werks Espace, die wie
ein futuristisches Manifest anmuten:

»Welt erwache. Die Menschheit auf dem Vormarsch. Nichts kann sie aufhalten. [...] Verdnder-
te Rhythmen. Schnell, Langsam. Staccato, Schleppend, Stampfend, Himmernd, Schreitend
[...]. Das abschlieBende Crescendo macht den Eindruck, dass zuversichtlich, mitleidlos die Be-
wegung nie authoren wird... [...] Stimmen im Himmel, als ob magische unsichtbare Hénde die
Knéopfe phantastischer Radios an- und ausschalten, den ganzen Raum erfiillen, sich iiber-
schneidend, ineinander iibergreifend, einander durchdringend, sich spaltend, sich iiberlagernd,

einander abstoBend, kollidierend, sich zertrimmernd.«'**
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uns Auswirkungen auf die Moderne, Graz 1976, S. 37-49.

138 Rudolf Frisius: »Edgard Varése. Ein Audio-Portrait« (Feature, WDR 1999), URL:
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Wenn das Werk Edgard Varése auf die spezifische performative Ansprache der Futu-
risten verzichtet, so war es zweifelsfrei geprdgt von den frithen europdischen Avant-
gardbewegungen. Andererseits schrieb er, der 1915 wie viele andere Pariser Kiinstler
im Zuge des Ersten Weltkriegs nach New York aufgebrochen war, diese Zeilen 1947
als Amerikaner. Hier pflegte er Kontakte mit den Dadaisten und Marcel Duchamp
und nahm schlieflich 1927 die amerikanische Staatsbiirgerschaft an. Varése kann al-
so nicht nur als Bindeglied der Vor- und der Nachkriegsavantgarde, sondern auch fiir
die transkulturellen Transfers zwischen »Alter« und »Neuer« Welt herangezogen wer-
den und engagierte sich dariiber hinaus als Pionier einer eigenstindigen amerikani-
schen Musikavantgarde.!3 Als eine verbindende musikalische Kategorie erwies sich
dabei das Gerdusch — also der Klang — den Varése zu befreien trachtete.

War L'arte dei Rumori zunéchst ein Hauptanliegen der Futuristen, gewann das
Rauschen, wie Sabine Sanio bemerkte, »seit den zwanziger Jahren enorme Bedeu-
tung fiir die gesamte amerikanische Kunst.«140 Nach 1945 wurde das Gerdusch zu ei-
nem iiberwiegend amerikanischen Projekt, als sich die USA im Zuge der weltpoliti-
schen Verschiebungen zunehmend vom hegemonialen Einfluss der europiischen
Hochkultur emanzipierte, um eine origindre kiinstlerische Identitit auszubilden.!4!
Zwar muss dabei allen voran John Cage als anarchische Lichtgestalt der sparteniiber-
greifenden Avantgardebewegungen genannt werden, doch war der um knapp 20 Jah-
re éltere Varese auch hier ein Pionier und Mittler.

1950 hielt der 67jahrige Komponist bei den Darmstédter Ferienkurse fiir Neue
Musik seinen Vortrag Musik auf neuen Wegen'42 und beschrieb darin die »Krise« der
zeitgenossischen Musik, die von allen Kiinste allein gewillt scheine, »sich von dieser
gérenden neuen Welt fernzuhalten.« Kann diese Aussage sowohl auf die »sintflutar-
tigen Ereignisse unseres Zeitalters« als auch als Anspielung auf die kiinstlerischen
Errungenschaften und Moglichkeiten in der Neuen Welt gedeutet werden, benannte
Varese konkret zwei Ursachen als »Grund dieser Krisis«: Die »Mittelsménner des
Musikgeschéfts« — Manager und Presse-Agenten — sowie vor allem die Routine und
das Sicherheitsverlangen der Musik selbst:

»Die Musik kann nur aus sich selbst, von innen befreit werden. Sie mul} sich beschrinken auf
die Hérten der schopferischen Unrast, auf die Disziplin der bestindigen Spannung, um so zu-
riickzusinken in ihren normalen Zustand der Revolution [...], das wichtigste Element in einem

Kunstwerk [ist] seine Neuheit.«'*

Wenn Varése damit das avantgardistische Innovationsparadigma befeuerte, sah er
den aktuellen Progress besonders in der elektronischen Erweiterung des musikali-
schen Materials:

139 Lange vor dem Aufbau von Institutionen zur Férderung der amerikanischen Avantgarde
war Edgard Varése Griindungsmitglied der »International Composers Guild« (1921) so-
wie der »Pan American Association of Composers« (1928).

140 Sanio: Rauschen — Klangtotal und Repertoire, S. 224.

141 Siehe hierzu ausfiihrlich das Kapitel Transkulturelle Transfers.

142 Edgard Varese: »Musik auf Neuen Wegen« (1950), in Borio/Danuser (Hg.): Im Zenit der
Moderne, Band 3, S. 92-97.

143 Ebd., S.93.



ELEKTRONISCHE EKLATANZ | 165

»Wir finden es notig, veraltete Werkzeuge durch andere zu ersetzen, [...] aber wir fahren fort,
in einen veralteten und komplizierten Mechanismus von Rdhren zu blasen [...]. Aber das auf
Menschenkraft beruhende Orchester wird ohne Zweifel einmal fiir die Musik dasselbe sein wie
das Museum fiir die bildende Kunst. [...] Die elektrischen Instrumente sind der bedeutungs-
vollste erste Schritt zur Befreiung der Musik. Was die Zukunft betrifft [...], so wird der Inter-
pret verschwinden [...]. Denn es ist logisch einen Apparat vorauszuahnen, auf dem jede belie-
bige Kombination von Rhythmen und Intervallen herzustellen ist [...]. Zwischen Komponist

. . . . 144
und Horer wird kein verzerrendes Prisma stehen.«

Zweifellos waren Varéses Visionen von der Abschaffung der Instrumente und Inter-
preten revolutionédr und rithrten an der Urbeschaffenheit der tradierten Kunstmusik.
Auch seine Einschitzung, dass radikale Verdnderungen »fast immer als geféhrlich
und zersetzend betrachtet«!4> werden, bestétigte sich 1954 bei der Pariser Déserts-
Premiere, als das randalierende Publikum seine Teilnahmslosigkeit abschiittelte.

Wenn Varése 1950 in »Musik auf neuen Wegen« die Krise der neuen Musik be-
klagte, befand er sich damals selbst in einer musikalischen Krisis: Seit 1936 — also
fast 20 Jahre — hatte der Komponist kein einziges Werk vollendet, wohl auch wegen
der technischen Unumsetzbarkeit seiner Visionen. Erst 1953 bekam er durch das Ge-
schenk eines transportablen Ampex-Tonbandes neue Inspiration. Auch hier spielte
der Zweite Weltkrieg die Rolle des technischen Innovators: Ein Soldat der US-Army
Signal Corps horte im deutschen Kriegsfunk eine Sendung klassischer Musik von
frappierender Qualitét; nach der Kapitulation entdeckte er die AEG-Magnetophone
(Modell K4), die ab 1948 in den amerikanischen Ampex-Werken zunéchst eins zu
eins nachgebaut und dann weiterentwickelt wurden.'*® Elektrisiert von den techni-
schen Moglichkeiten des Ampex Tonbandes, schuf Edgard Varése im reifen Alter
von 70 Jahren mit Déserts eines der ersten mit Tonbandeinspielungen (Interpolati-
ons) kombinierten Instrumentalwerke und filigte der langen Skandalchronik des Pari-
ser Théatre des Champs-Elysée, rund 40 Jahre nach Igor Strawinskys legendirerem
Le (mas)sacre du printemps und rund 30 nach George Antheils von Maschinenisthe-
tik befeuertem Ballet Mécanique, einen weiteren Eintrag hinzu.

An drei Stellen unterbrechen die »Interpolationen¢, drei zweikanalige Tonband-
spuren von 10°08” Minuten Dauer, den gut dreizehnminiitigen Instrumentalteil. Be-
ruht die erste auf manipulierten Fabrikgerduschen, ist das Rohmaterial der zweiten
von Schlagzeug eingespielt, wihrend die dritte konkrete und instrumentale Geréu-
sche in einem Klangpool zusammenfasst. Ein- und Ausdruck von Déserts changieren
zwischen aggressiven und hochdifferenzierten Schlagwerk- sowie aufreizend spar-
samen Instrumentalpassagen, zusammengesetzt aus orgelpunktartigen Einzeltonen
und fanfarenartigen Attacken in extremen Lagen. So entstand eine karg wirkende
Klanglandschaft, die Vareses Biograph Fernand Oulette als eine Musik interpretierte,
»die ihren Ursprung in den Archetypen des Schreckens und des Schmerzes hat.«147

144 Ebd., S. 95ft.

145 Ebd., S. 94.

146 Siche hierzu NN: »Aus dem AEG K4 wird 1948 das AMPEX 200A«, online abrufbar un-
ter URL: http://www.tonbandmuseum.info/ampex-200a.html [Zugriff: 31.8.2017].

147 Zitiert nach Helga de La Motte- Haber: Die Musik von Edgard Varése. Studien zu seinen
nach 1918 entstandenen Werken, Fulda 1993, S. 38
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Zwar war Varése der Meinung war, dass die Imagination des Kiinstlers keinen un-
mittelbaren emotionalen Ausdruck finden, doch reagierte das Premierenpublikum
ausgesprochen affektiv — das belegt auch der Mitschnitt der Premiere [S-14.1]: Nach
etwa finf Minuten kam es zu ersten Zwischenrufen die sich im Laufe der Auffiih-
rung teilweise zu handfesten Stérungen des Konzertes auswuchsen. Mit Blick auf die
»Elektronische Eklatanz¢ sind die ersten heftigen Manifestationen von Unruhe tat-
sdchlich im Verlauf der ersten Interpolation auszumachen, was sich wihrend der bei-
den anderen Tonbandeinschiibe wiederholt. Um das Getdse im Saal zu iibertdnen,
schob Pierre Henry am Mischpult die Regler auf hochste Lautstidrke. Ganz offen-
sichtlich entlud sich hier Befremden, Arger und Irritation des Publikums, von dem
ein Teil auch erheitert reagierte: ein Horer bereicherte das Klangmosaik etwa um die
Imitation von Hundegebell. Neben zornigen Ausrufen und einem anschwellenden
Larm der Empdrung fand sich also auch Komik im Gefiihlshaushalt des skandalisier-
ten Auditoriums. Deutlich wird an diesem Beispiel, dass das Publikum als aktiver
Rezipient in das musikalische Ereignis eingriff: Indem es den reibungslosen Ablauf
der Auffithrung durch Unmutsbekundungen storte und einen deutlichen Kontrollver-
lust seiner Affekte zeigte, wurde es zum aktiven Akteur innerhalb der musikalischen
Auffiihrung. Spielte der Komponist in abstrakter Weise auf der Klaviatur der Gefiih-
le, fand der eigentliche Skandal beim emotional randalierenden Publikum statt.

Warum aber war das Pariser Premierenpublikum 1954 derartig empdrunt? — Es
waren die liblichen Vorwiirfe der Rezipienten gegen die >Entmenschlichung¢ und
yDehumanisierung« der Elektronischen Musik sowie die Verdnderung der biirgerli-
chen Konzertrituale. Wenn Edgard Varese 1950 in seinem Vortrag Musik auf neuen
Wegen ebenso apologetisch wie provozierend schrieben hatte, der Interpret werde in
der Musik der Zukunft verschwinden — »zwischen Komponist und Horer wird kein
verzerrendes Prisma stehen«!48 — wurde er nicht ganz zu Unrecht »des Wunsches der
Zerstorung aller Musikinstrumente und sogar der Abschaffung aller Ausfiihrenden
angeklagt.«!4 Ein Grund fiir die Tumulte war also nicht zuletzt auf den Angriff der
elektronischen Musik auf das biirgerliche Konzertzeremoniell zuriickzufiihren.

Dies zeigte sich bei Edgard Varése noch deutlicher als bei der musique concréte
in Donaueschingen oder Karlheinz Stockhausens >authentischer<« Musik, denn die
Premiere von Deéserts fand nicht vor einem Spezialpublikum, sondern innerhalb des
reguldren Konzertbetriebs statt. Noch dazu brachte der Dirigent, Hermann Scher-
chen, Déserts in einem Programm mit Pjotr Iljitsch Tschaikowskys Symphonie Pa-
thétique und einer Ouvertiire Wolfgang Amadeus Mozarts zur Urauffiihrung. Der
Verdacht liegt nahe, dass der dsthetische Kontrast des Repertoires seinen Teil zu den
emporten Reaktionen der Konzertbesucher beitrug. Dafiir spricht auch die Tatsache,
dass die Folgeauffithrung am 8. Dezember in Hamburg wesentlich ruhiger verlief, als
Bruno Maderna Déserts gemeinsam mit Kontra-Punkte von Karlheinz Stockhausen
auffiihrte, der auch die Interpolationen aussteuerte. Es darf also davon ausgegangen
werden, dass diese homogene avantgardistische Programmgestaltung ein spezialisier-
tes Publikum anzog, wihrend bei der Pariser Premiere ein biirgerliches Auditorium
verstort auf die unerhorten Klénge reagierte. Daraus restimierte Dieter Nanz:

148 Varese: Musik auf neuen Wegen, S. 97
149 Varése: »Rhythmus, Form und Inhalt« (Vorlesung an der Universitit Princeton 1959), in
Metzger/Riehn (Hg.), Edgard Varese. Riickblick auf die Zukunft, S. 17.
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»Dass die unbestreitbar bildstarken >Plopp«-Gerdusche der Tempelblocks aus dem Lautspre-
cher als witzig, in den instrumentalen Partien aber durchwegs als akzeptabel empfunden wur-
den, weist das Geldchter als Resultat einer klassischen Konstellation der Komik aus, ndmlich

. S - 150
der unerwarteten Verbindung zweier nicht korrelierter Ebenen.«

Zwar bezeugt dies die provozierende Wirkung der elektronischen Klénge, allerdings
belegt die Inventarisierung der Proteste, dass nicht nur die unvertrauten elektroakus-
tischen Gerdusche das Auditorium erregten. Vielmehr stieBen einige leise, in kleine
Fragmente aufgesplitterte Instrumentalpassagen auf Unverstindnis. Nanz folgerte,
dass sich ein Teil der Zuhorer nicht so sehr {iber angeblich skandaldse Gerdusche
empdrte, sondern bei dieser nichts mehr représentierenden Musik schlichtweg lang-
weilte. Mitverantwortlich fiir den Skandal diirfte auch die eklatante Geschichte des
Théatre des Champs-Elysée und eine damit zusammenhédngende Erwartungshaltung
gewesen sein. Die besondere Aufmerksamkeit der Offentlichkeit schlieBlich wurde
nicht zuletzt deshalb erregt, weil hier erstmals ein Konzert mit stereophonischer
Technik vom Rundfunk live iibertragen wurde und als technische Sensation bereits
im Vorfeld fiir Aufregung und gespannte Erwartungen gesorgt hatte."'

Parallel zu den unmittelbaren Reaktionen des Pariser Auditoriums kam es infolge
der Live-Ubertragung zu einer medial grundierten und erweiterten Rezeption: Noch
wihrend der Sendung beschwerten sich Rundfunkhdrer an hochster Stelle — im Biiro
des Premierministers Pierre Mendes-France — iiber die verstérende Gerduschkulisse
im Radio. Radiodiffusion-Télévision Frangaise (RTF) wurde daraufthin angewiesen,
die Ubertragung zu beenden.”® Im Anschluss trugen internationale Pressevertreter
die Berichte iiber die Tumulte in eine breite Offentlichkeit. Das Journal du Diman-
che war nach der Premiere liberzeugt, dass das Théatre des Champs-Elysée »seit
1913, als Strawinskys Sacré du Printemps aufgefiihrt wurde, keine dermallen stiirmi-
sche Stimmung erlebt«'> habe und verwies damit auf einen der legenddren und refe-
renziellen Musikskandale aus den Griinderzeiten der Neuen Musik. In Deutschland
schrieb die Rhein-Neckar-Zeitung von der »nervenanspannenden Wirkung dieser
neuartigen Musik — einige Zuhorer hielten sich die Ohren zu, als die Industrie-
Klange [...] wie donnernde Katarakte mit Heul- und Schleiftonen durch GrofBlaut-
sprecher ins Publikum geschleudert wurden."™*

Die Kritiker der Déserts-Premiere bauten in ihren skandalisierenden Berichter-
stattungen auf lange etablierten narrativen Mustern auf, welche die Topoi »Varese«
und »Skandal< in einen unmittelbaren Zusammenhang stellten. Dieter Nanz vermutete
in diesem Zusammenhang, dass im »Skandaltopos auch ein Aspekt von Vareses akti-
ver Selbs‘[mythologisiemng«155 zu finden sei. Zum Mythos Varése bemerkte schlieB3-
lich auch Hermann Danuser:

150 Nanz: Edgard Varese, S. 558.

151 Vgl. das Interview von Hermann Scherchen (Paris 20.4.1966), in: Luc Ferrari/Gérard Pat-
ris: »Hommage a Varése« (Film), ORTF 1965.

152 Felix Meyer: Edgard Varése. Komponist, Klangforscher, Visionér, Mainz 2006, S. 335.

153 Zitiert nach Helga de la Motte-Haber: Edgard Varése (1883-1965). Dokumente zu Leben
und Werk, Frankfurt am Main 1990, S. 70ff

154 Zitiert nach Ebd.

155 Nanz: Edgard Varese, S. 61.
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»Die Offnung der Varéseschen Musik zur Sphire der Geriusche [...] verbiindet sich mit einer
Rebellion gegen das allzu fein Domestizierte und entfesselt uralte barbarische Sitten [...]. Da-
rum begriinden den Mythos [...] auch all jene Elemente, die seine Musik im Zeichen der Pro-

vokations- und Skandalésthetik der Moderne festschreiben.«'*®

Nanz allerdings erhob Einspruch gegen eine Gleichsetzung von Varéses Karriere mit
dem Skandaltopos: »Die Mythologisierung von Vareses (Euvre tabuisiert eine realis-
tische und differenzierte Kritik und zieht ihr eine polemische Polarisierung in Befiir-
worter und Gegner vor.«'*” Wenn auch Hermann Danuser davon sprach, dass sich im
Mythos Varése »Faktum und Fiktum«'*® verschrinken, so bleibt als Fakt festzuhal-
ten: Edgard Varéses musikhistorische Fabel wurde als Skandalgeschichte geschrie-
ben — und erlebte als solche ein Happy End:

Bei der Weltausstellung 1958 in Briissel entwarf der Architekt Le Corbussier den
Philips Pavillon, den der griechische Komponist und Architekt Iannis Xenakis nach
mathematischen Funktionen gestaltetelsg, wiahrend Edgard Varése eine Mischung aus
konkreter und vokaler Musik zu den dynamischen Licht- und Bildprojektionen kom-
ponierte: Sein Poéme électronique [F-14.2] ist das erste elektronisch-rdumliche En-
vironment, das Architektur, Film und Musik zu einem Raum und Zeit fusionierenden
multimedialen Gesamterlebnis verband. Die visuelle Komponente lieferte eine »col-
lageartige Litanei zur Abhéngigkeit des Menschen im 20. Jahrhundert von der Elekt-
rizitdt statt von Tageslicht, von virtuellen Perspektiven statt von Aussichten auf die
Erde.«'® Akustisch begleiteten diese Vision hunderte von an den Winden befestigte
Lautsprecher, die Kldnge durch den Raum jagten. Kurzum: Varése realisierte seinen
Traum von der Befreiung des Klangs.

UTOPIE UND DYSTOPIE:
PARADIGMEN DER MENSCH-MASCHINE-DICHOTOMIE

Wenn die Geschichte der elektronischen Eklatanz auch eine vielgestaltige ist, lassen
sich aus den angefiihrten Fallbeispielen doch historische Kontinuitdten und analyti-
sche Paradigmen herausfiltern, die nicht nur zuriick-, sondern auch nach vorne wei-
sen und zum Teil bis in die Gegenwart reichen. Diese lassen sich mit dem dialektisch
und diskursiven Gegensatzpaar von Utopie und Dystopie in einem griffigen Bild fas-
sen, denn: technische Neuerungen waren, nicht nur aber besonders auf dem Feld der
Kunstmusik, stets begleitet von einer charakteristischen Dichotomie schwirmerischer
und entgegengesetzt apokalyptischer Zukunftsvisionen.

156 Hermann Danuser: »Mythos Varése«, in Heidy Zimmermann/Felix Meyer (Hg.): Edgard
Varése. Komponist-Klangforscher-Visionér, Basel 2006, S. 418-425, hier S. 424.

157 Nanz: Edgard Varese, S. 61.

158 Danuser: Mythos Varese, S. 418.

159 Vgl. hierzu weiterfiihrend Richard Jarvis: Music to my Eyes: The design of the Philips
Pavilion by lanis Xenakis, Boston 2002; »The Architectural Design of Le Corbusier and
Xenakis«, in: Philips Technical Review 20 (1958/1959), S. 2-8.

160 Marc Treib: Space Calculated in Seconds, Princeton 1996, S. 3
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Das Kreuzfeuer der Kritik speiste sich auch im Fall der elektronischen Musik aus den
alten Angsten vor allem Neuen und insbesondere aus dem Konfliktfeld Mensch ver-
sus Maschine. Die Eliminierung der klassischen Instrumente und ihrer Interpreten
sowie die leeren oder nur durch Lautsprecher bevolkerten Biihnen beschworen bei
den einen die Furcht vor einer »Entmenschlichung« und >Denaturierung< von Musik
herauf, wihrend andere die perfekte Kontrollierbarkeit der elektronischen (und spéter
digitalen) Klangkunst rithmten. Die synthetischen, aus Algorithmen und Rauschgene-
ratoren geschaffenen Tone lieBen Visiondre von der Befreiung des Klangs schwir-
men, wiahrend Kulturpessimisten das Ende der westlichen Kunstmusik und damit
zum wiederholten Male den Untergang des Abendlandes'®" heraufziehen sahen.

Die Elektronische Musik stellte die Paradigmen des Musikmachens auf den Kopf
und damit das musikalische Kunstwerk selbst in Frage. Die kritischen, belustigten
und auch begeisterten AffektduBerungen von Kritikern wie Horern wurden in dieser
Situation zum Ausdruck einer fiir Umbruchphasen charakteristischen Unsicherheit.
Diese Gefiihle konnen als liminale Phinomene an der Schwelle zum Zeitalter elekt-
ronischer Medien verstanden werden, das von vielen zu einer neuen Epoche der Mu-
sikgeschichte stilisiert wurde — nur war man sich uneins, ob diese ein utopisches oder
ein dystopisches Zukunftsszenarium bieten wiirde. Die Kontinuitdt der Mensch-
Maschine-Dichotomie zeigt sich schlieBlich auch im Ausblick: So, wie die Mechanik
in den 1920er und die Elektronik in den 1950er Jahren die Rezipienten polarisierten,
beschwort heute die Digitalisierung gleichermafen positive Visionen wie pessimisti-
sche Fiktionen von einem posthumanen Zeitalter der Musik herauf.

Entmenschlichung und Denaturierung: »Was ist Musik?«

Technische Innovationen haben von jeher die Angst vor der Maschine heraufbe-
schworen, die im Zusammenhang mit der elektronischen Musik unter den Schlag-
wortern einer >Entmenschlichung< und »Denaturierung< von Kunst grassierte. Nach
einer ersten Konjunktur wéhrend der Industrialisierung, erlebte die kritische Reflexi-
on der Maschinenmusik in der Mitte des 20. Jahrhunderts einen vorldufigen Hohe-
punkt, der erst mit der digitalen Revolution um die Jahrtausendwende wieder anni-
hernd die Heftigkeit jener Jahre erreichen sollte. Schon 1952 — also kurz vor den
Schliisseljahren der »Elektronischen Eklatanz< 1953/54 — wurde in der Neuen Zeit-
schrift fiir Musik die Thematik >Musik und Technik< auf- und von einem Pionier der
Elektronischen Datenverarbeitung, Hans W. Ulbricht, angegriffen:

»[D]ie moderne Forschung kann niemals das erreichen, was fiir die wirklichen Meister des In-
strumentenbaues die Hauptsache war: dem Instrument eine Seele geben! [...] Dieses unbe-
stimmbare Etwas [...] ist aber das Element der Kunst [...]. Uber die ZweckmiBigkeit einer Ra-
tionalisierung aller technischen Vorgidnge braucht man nicht die geringsten Zweifel hegen. Ei-

ne Rationalisierung in der Kunst ist aber ein Totschlag an der Seele!«'*

161 Oswald Spenglers »Der Untergang des Abendlandes« (Wien 1918/Miinchen 1922) erleb-
te in den beiden Nachkriegsdekaden eine deutliche Konjunktur und belegt so die Konti-
nuitét dystopischer Zukunftsszenarien in historischen Umbruchphasen.

162 Hans W. Ulbricht: » Akustische Artistik oder elektrische Musik«, in: Neue Zeitschrift fiir
Musik (2/1952), S. 69-74, hier 73f.
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Walter Benjamins 1935 gedulerte These vom Aura-Verlust des Kunstwerks im Zeit-
alter seiner technischen Reproduzierbarkeit hatte also knapp 20 Jahre spéter nichts
von ihrem Erschiitterungspotential verloren. In eine dhnliche Richtung zielte der Mu-
sikwissenschaftler Prof. Walter Riezler, der im November 1953 auf Einladung der
Miinchner Akademie der Schonen Kiinste mit einer illustren und interdisziplindren
Runde iiber »Die Kiinste im technischen Zeitalter«'® diskutierte. Nach Martin Hei-
degger, der die philosophische » Frage nach der Technik«'** stellte, sprach Werner
Heisenberg aus Sicht der Quantenmechanik {iber »Das Naturbild der heutigen Phy-
sik«'®. Es ist nur folgerichtig, dass man den Geisteswissenschaftlern bei dieser Frage
einen Naturwissenschaftler zur Seite stellte, denn die technischen Entwicklungen
riickten nicht zuletzt die Musik wieder in Richtung der altgriechischen téchne — dem
umfassenden Verstindnis der antiken Philosophie von Kunst, Wissenschaft und
Technik als Verbund. Wahrend Komponisten wie Edgard Varése daraus eine utopi-
sche Vision von der >Befreiung des Klangs« ableiteten, fiirchtete Riezler, dass die
neuen Techniken mit der Entgrenzung von Zeit- und Réumlichkeit auch das Kunst-
werk Musik aufldsen wiirden:

»Die Schallplatte (und deren unvollkommene Vorstufe, der Phonograph) ermdoglicht die Kon-
servierung von Musik, und wird damit Herr iiber die Vergénglichkeit, der jede Auffithrung ei-
nes Werkes bisher anheimfiel. Und wie die Zeit wird auch der Raum vernichtet, indem das Ra-

dio iiber alle Ferne weg die eben irgendwo erklingende Musik horbar macht.«'*

Im Zuge der neuen Moglichkeiten von Speicherung und Distribution stand also auch
fiir Rietzler der auratische Auffithrungscharakter von Musik auf dem Spiel. Selbst die
Komponisten reflektierten die Folgen des Medienwandels kritisch — und zwar sowohl
publizistisch wie auch &dsthetisch. John Cage etwa schrieb 1950 in einem Brief an
Pierre Boulez, er habe eine Gesellschaft gegriindet, die sich »Capitalist Inc.« nennt:
»Jeder der ihr beitreten will, muBl beweisen, dal er mindestens 100 Schallplattenauf-
nahmen mit Musikaufnahmen zerstort hat oder ein Aufnahmegeréit.«167 1958 bemerk-
te der Amerikaner, ebenfalls mit Blick auf Schallplatten:

»Es wire ein Akt der Nédchsten- und sogar Selbstliebe, sie zu zerschmeiflen, wo immer sie zum

Vorschein kommen. Sie sind zwecklos auBSer fiir diesen Zweck und fiir die Urheberrechte, die

der Komponist, tot seit nunmehr soundsovieldreiBig Jahren, nicht mehr kassieren kann.«'®®

163 Bayerische Akademie der Schonen Kiinste (Hg.): Die Kiinste im technischen Zeitalter,
Miinchen 1954.

164 Martin Heidegger: »Die Frage nach der Technik« (1953), in: Ebd., S. 70-192. Siehe auch
Ders.: Vortrige und Aufsitze, Pfullingen 1954, S. 13-44.

165 Werner Heisenberg: Das Naturbild der heutigen Physik, in: Ebd., S. 43-69.

166 Walter Riezler: Die Musik, in: Ebd., S. 160-69, hier S. 162.

167 Brief von John Cage an Pierre Boulez (17.1.1950), in Nattiez: Dear Pierre — Cher John,
S. 53-57, hier S. 55. Die Phrase entnahm Cage seiner »Lecture on Nothing« (1949), pu-
bliziert in Ders.: Silence. Lectures and Writings, Middletown 1961, S. 109-127.

168 John Cage: »Erik Satie« (1958), in Heinz-Klaus Metzger/Rainer Riehn (Hg.): Musik-
Konzepte (11/1988): Erik Satie, Miinchen, S. 29-36, hier S. 30.
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Ungeachtet dieser Kritik erkannte Cage in Anlehnung an die Medientheorien Mars-
hall McLuhans einen »profund change, greater even than that from the Middle Ages
into the Renaissance.«'®” Seine Ausfithrungen zeigen die frithe Anlehnung amerika-
nischer Komponisten an die Medientheorien McLuhanscher Prigung, wihrend in Eu-
ropa die kritische Theorie Adornos bestimmend fiir die Neue und mithin auch die
elektronische Musik blieb. Trotz oder wegen seiner kritischen Haltung zum Medien-
wandel trat Cage als pragende Gestalt der amerikanischen Tape Music und Schopfer
zahlreicher Medienkompositionen in Erscheinung. Diese scheinbar paradoxe Haltung
16ste der Amerikaner konzeptuell, indem er technische Medien nicht als Mittel muse-
aler Reproduktion, sondern als variable und performative Instrumente einsetzte.
Exemplarisch steht dafiir eine Reihe von Live-Performance-Werken mit dem Titel
Imaginary Landscape: Wurde in No. 1 (1939) eine Schallplatte via Kupplung quasi
live-elektronisch verwendet, funktionierte No. 4 1951 das Radio zum live bespielba-
ren Musikinstrument um. Konzipiert fiir 12 Rundfunkgerite, sind diese jeweils von
zwei Musikern zu bedienen, von denen der eine den Sender und der zweite die Laut-
stirke reguliert. Damit wappnete Cage sein Werk gegen »jede Art der Konserve, der
Idee der Wiederholung des Gleichen.«!70 Anstatt technischer Musealisierung setzte er
Medientechniken ein, um den Auffithrungscharakter und die Ereignishaftigkeit von
Musik im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit regelrecht zu betonen.!7!

Es ist allerdings kaum anzunehmen, dass Walter Riezler 1953 bei seiner Kritik an
der elektronischen Musik und den Reproduktionsmedien die Arbeiten des amerikani-
schen Komponisten kannte, der erst 1954 bei den Donaueschinger Musiktagen seine
verlachte Europapremiere feierte und nach seinen Auftritten 1958 in Darmstadt eine
transatlantische Neuvermessung der klingenden Welt einleitete.’2 Vielmehr fiirchtete
der deutsche Musikwissenschaftler in Verteidigung der abendldndischen Musikkultur
eine »Vernichtung ihrer inneren Wiirde« durch das technische Zeitalter und bediente
dabei Standardpositionen der Technologiekritik:

»Was aber die Elektronenmusik anlangt, die anstelle der Tone unheimliche Gerdusche rétsel-
hafter Herkunft aus dem Bereiche der Physik setzt, [...] — sie kommen aus einer Welt, in dem
es den Menschen nicht gibt, nur teuflische Wesen, denen der Mensch als seelisches Wesen
wahrscheinlich nicht gewachsen ist, die ihn vernichten oder in den Wahnsinn treiben. Sollte
hier wirklich mit den Mitteln der modernen Physik ein Einbruch in die Sphére des letzten Ur-
grunds der physischen Welt gelungen sein, so wiirde das eine Gefdhrdung der Menschlichkeit

bedeuten, die nicht geringer ist, als die durch die Atombombe.«'”

169 John Cage: »McLuhan’s Influence« (1967), in Richard Kostelanetz (Hg.): John Cage. An
Anthology, New York 1991, S. 170f.

170 Stefan Heyer: »Zwischen Eins und Null. Versuch iiber John Cage«, in Klei-
ner/Szepansky: Soundcultures, S. 152-161, hier S. 155.

171 Anna Schiirmer: »...es wire ein Akt der Néchstenliebe, sie zu zerschmeifien...«. John
Cage und technische Medien: Random zwischen Differenz und Wiederholung, in: kunst-
texte (4/2012), online unter URL: http://edoc.hu-berlin.de/kunsttexte/2012-4/schuermer-
anna-3/PDF/schuermer.pdf [Zugriff: 31.8.2017].

172 Siehe hierzu das Kapitel Transkulturelle Transfers und darin besonders den Abschnitt
John Cage und die transatlantische Neuvermessung der klingenden Welt.

173 Walter Riezler: Die Musik, S. 163.
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Wenn Riezler mit dem Verweis auf die Atombombe zeithistorische Krisenszenarien
anklingen lieB3, schloss er mit dystopischem Blick auf die Zukunft der Musik, diese
wiirde durch den Einsatz von Elektronik »in einer erschreckenden Weise entmensch-
licht und entseelt.«!7# Damit setzte und rekurrierte er auf vorgeprigte Topoi kunst-
immanenter Technologiekritik. Die Schlagwdrter der »Denaturierung< und >Enthu-
manisierung« der Musik durch Maschinen wurde zum Standardvorwurf gegen die
elektronische Musik und auch innerhalb der Szene aufgegriffen und befeuert.

1956 etwa meldete sich der Komponist Luigi Rognoni bei den Darmstédter Feri-
enkursen in einer Podiumsdiskussion iiber »Kompositorische Moglichkeiten der
elektronischen Musik«'” zu Wort, die infolge von Stérungen wéhrend eines elektro-
akustischen Konzerts anberaumt worden war. Beunruhigt stellte Rognoni fest, man
spreche schon »von dem Tod der Kunst, von dem im Netze der Technik verstrickten
und vernichteten Menschen.«'”® Die Kritik an der Denaturierung wurde zum standi-
gen nationen-, zeiten- und sparteniibergreifenden Hintergrundrauschen der elektro-
nisch generierten Lautsprechermusik. So fiirchteten auch Kritiker aus der Sowjetuni-
on 1956, dass das Spiel elektronischer Musikinstrumente zu einer »Entpersonlichung
der Musikausﬁbung«177 fiihre und in Ostdeutschland wurde elektronische Musiker-
zeugung pauschal als dekadenter Auswuchs biirgerlich-kapitalistischer Musikkultur
bewertet. 1954 bemerkte der Musikwissenschaftler Werner Wolf im fiihrenden Fach-
blatt der DDR, Musik und Gesellschaft, »noch nie etwas Irrsinnigeres und Dekaden-
teres als diese [...] zusammengemixten Kombinationen von Kldngen und Gerduschen
gehdrt zu haben.«'”® Im wichtigen Publikationsorgan der westlichen Avantgardekul-
tur, der Neuen Zeitschrift fiir Musik, warnte 1952 auch Ernst Krenek vor »apokalypti-
schen Visionen«'” in Anbetracht der fundamentalen Umwilzungen von Form und
Material der Musik durch die elektronischen Mittel. Die wirkméchtigste Fundamen-
talkritik an der elektronischen Musikerzeugung aber iibte 1958 Friedrich Blume,
Herausgeber der Enzyklopidie Musik in Geschichte und Gegenwart, als er bei den
Kasseler Musiktagen die polemische Sinnfrage stellte: Was ist Musik?

»Die elektronische Musik verldsst grundsitzlich den Naturklang [...]. Zum ersten Mal seit es
Musik gibt wird versucht den Naturklang durch Denaturierung abzutéten [...]. Das Ergebnis
[wirkt] auf den Horer anstrengend, teuflisch oder gelegentlich auch komisch.«'®

174 Ebd, S. 164.

175 Die Diskussion wurde transkribiert und publiziert in Heinz Klaus Metzger/Rainer Riehn
(Hg.): »Kompositorische Mdglichkeiten der elektronischen Musik. Eine Diskussion zwi-
schen Ernst Krenek, Luigi Rognoni, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Hermann
HeiB, Bruno Maderna, Alois Haba, Stefan Wolpe« [1956], in: Musik-Konzepte (Sonder-
band: Darmstadt-Dokumente), Miinchen 1999, S. 80-105.

176 Ebd., S. 101.

177 Fred Prieberg: Musik des technischen Zeitalters, Ziirich 1956, S. 45.

178 Werner Wolf: »Die Entwicklung und Verwendung elektroakustischer Musikinstrumen-
te«, in: Musik und Gesellschaft (4/1954), S. 17-19, hier S. 17.

179 Ernst Krenek: »Den Jiingeren iiber die Schulter geschaut«, in: Neue Zeitschrift fiir Musik
(2/1952), S. 31-33, hier S. 33.

180 Friedrich Blume: »Was ist Musik?«, Vortrag bei den Kasseler Musiktagen 1958, publi-
ziert in: Musikalische Zeitfragen (Band 5), Kassel 1960, S. 66-68, hier S. 67.
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Thematisierte Blume hier die Unnatiirlichkeit der elektronischen Klangerzeugung,
prangerte er sie im Anschluss als »unmenschlich< im doppelten Wortsinn an:

»Es mag wohl sein, dass diese nur durch Apparate produzierbare und reproduzierende Schall-
generation etwas ist, was unser Zeitalter der Atomzertriimmerung und der Vollautomation
spiegelt. Mit Musik aber [...] hat dieses volldenaturierte Produkt [...] nichts mehr zu tun. [...]
Nicht mehr der Geist, sondern nur noch die Maschine, nicht mehr das Ethos der Selbstverant-

wortlichkeit, sondern der Logos der Formeln [vermag] dieses Reich zu beherrschen.«'™

Blumes Ausfiihrungen — die als »Kasseler Axtc in die Musikgeschichte eingingen —
erzielten eine betrdchtliche Breitenwirkung und provozierten vielfaltige Reaktionen.
Die medial verhandelte Kontroverse offenbart die Polaritit zweier Weltanschauun-
gen und Generationen, die sich in der Mitte des 20. Jahrhunderts an den Schnittstel-
len von Neuer Musik und Technik, Mensch und Maschine entluden.

Passagen ins Medienzeitalter: »Die dritte Epoche«

Zielscheibe von Friedrich Blumes Polemik gegeniiber der elektronischen Musik als
»Axt an den Wurzeln einer der vollkommensten Schopfungen Gottes«'™ war insbe-
sondere Karlheinz Stockhausens Gesang der Jiinglinge [I-13.2]. Die zwei Jahre zu-
vor uraufgefiihrte, auf dem gleichnamigen Bibeltext aus dem dritten Buch Daniel ba-
sierende elektroakustische Komposition, konnte in den Augen Blumes offenbar
nichts als Blasphemie sein. Wenn sich dabei ein {iber die reine Musikésthetik hinaus-
gehender Generationenkonflikt andeutet, bestdtigt sich der Eindruck in den Repliken
der jungen Generation, die Heinrich Strobel — Leiter der Donaueschinger Musiktage
und Herausgeber von Melos — 1959 in einer Ausgabe der Avantgardezeitschrift zur
Gegenrede kommen lie. Viele der Beitrdger nutzten das Forum, um je nach Tempe-
rament leidenschaftlich oder gemessen, aggressiv oder reflektierend einen Epochen-
wechsel der Musik zu verkiinden.

Pierre Boulez polemisierte gegen die »engstirnige Konzeption der ehrenwerten
Doktoren« sowie deren »panische Angst vor dem Neuen« und schlussfolgerte mit
Verweis auf Paul Valérys La Crise de [’Esprit: »Kulturen sind sterblich.«'® Klaus
Wagner fiigte an, dass das Abendland nicht die Welt sei und kritisierte den kulturhe-
gemonialen Anspruch der europdischen Musiktradition.'"™ Wurden hier die sich
durch den Krieg verschiebenden Kréfteverhiltnisse zwischen der Alten und Neuen
Welt thematisiert, sah der franzosische Kritiker Antoine Goléa in Blumes Verriss,
mit Verweis auf die historische Beethoven-Rezeption, den Beweis fiir die Innovati-
onskraft der Elektroakustik: »Es ist in der Leipziger Allgemeinen Zeitung nachzule-
sen, deren Musikkritiker genauso wenig in ihrer Zeit apperzipierten wie Professor
Blume in der unsrigen.«185 Bernd Aloys Zimmermann schlieBlich bot in seinem Bei-
trag eine Definition &dsthetischer Umbruchphasen an:

181 Ebd.

182 Ebd., S. 68.

183 Pierre Boulez: »Kulturen sind sterblich«, in: Melos (3/1959), S. 69f.
184 Klaus Wagner: »Das Abendland ist nicht die Welt«, in: Ebd., S. 85f.
185 Antoine Goléa: »Genug der Wiegenlieder, in: Ebd., S. 74f.
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»[E]s muB eine gewisse Zeit vergehen, um einen Stil fest werden zu lassen. Wihrend dies noch
geschieht, tauchen zu allen Zeiten just dann, wenn [...] eine Konvention sich herausgebildet
hat, Vorboten stilistisch anderer Denkweisen auf, beunruhigende Protagonisten eines Kom-

. 186
menden, welche das soeben Gewonnene und Gesicherte fortzuschwemmen drohen.«

Hans Curjel warnte dagegen mit Verweis auf die jliingere deutsche Geschichte, als
»Hiiter ewiger Gesetze [...] vor dem Verfall, vor Entartung, die man gelegentlich in
wissenschaftlicher Verbramung Denaturierung nennt«'®’ wetterten. Damit verwies
der Kritiker auf Friedrich Blumes fragwiirdige Rolle im Nationalsozialismus und
Herbert Eimert erinnerte das »formtheoretische Vokabular daran, da3 auch die Defi-
nitionen ihre Stile haben. Sie farben von der Zeit ab, aus der sie stammen.«'*® Auch
dem Kritiker Heinz Joachim schienen Blumes Ausfiihrungen »eher weltanschaulich
als wissenschaftlich gestl'jtzt«lgg, die nach Ansicht des Komponisten Giselher Klebe
ausschlieBlich »demagogischen Zwecken«'” dienten. Jaques Wildberger schlieBlich
verwies konkret auf Friedrich Blumes 1939 entstandene Schrift Das Rasseproblem in
der Musik"' und damit auf eine Kongruenz musik- und zeithistorischer Konfliktfel-
der an der Schwelle zu den 1960er Jahren.

An der Beurteilung von Friedrich Blumes Rolle wéihrend der NS-Zeit scheiden
sich bis heute die Geister: Wahrend Fred Prieberg als kritischer Zeitzeuge anmerkte,
dass Blume die NS-Rassenlehre als unwissenschaftlich brandmarkte«'®?, bemerkte
der Musikwissenschaftler Michael Custodis jiingst, dass sich Blumes Schrift zum
Rasseproblem »mit wenigen Blicken [...] als NS-Propaganda iiberfiithren lasst.«'”
Damit offenbarte die Kontroverse auch die konfliktive Aufarbeitung des Dritten
Reichs im nur vermeintlich unpolitischen Bereich des Musiklebens.'” Wie in allen
Gesellschaftsbereichen mobilisierte auch die junge Komponistengeneration seit dem
Ende der 1950er Jahre gegen die Verdrangung der NS-Verbrechen: auch im Musik-
leben verlief ein Riss zwischen den Musikern der Vor- und der Nachkriegszeit. His-
torische Kontinuititen und Personalien wie Friedrich Blume wurden in Frage gestellt
und oft auch zur eigenen Profilierung instrumentalisiert. Die jungen Komponisten, so
bemerkte Blume in einer spéteren Replik bitter, hitten ihn »ohne viele Umstinde als
seniles Petrefakt in den Miilleimer«'®® verfrachtet.

186 Bernd Aloys Zimmermann: »Komponisten bestimmen die Grenzen der Musik, in: Ebd.,
S. 89f.

187 Hans Curjel: »Der Brandmeister, in: Ebd., S. 70f.

188 Herbert Eimert: »Die Kasseler Axt, in: Ebd., S. 71-73.

189 Heinz Joachim: »Kein Platz fiir Pessimismus, in: Ebd., S. 77-79.

190 Giselher Klebe: »Getarnte Demagogie«, in: Ebd., S. 77f.

191 Friedrich Blume: Das Rasseproblem in der Musik: Entwurf zu einer Methodologie mu-
sikwissenschaftlicher Rasseforschung, Wolfenbiittel/Berlin 1939.

192 Fred Prieberg: Handbuch Deutsche Musiker 1933-1945, Kiel 2004, S. 509.

193 Michael Custodis: Traditionen — Koalitionen — Visionen. Wolfgang Steinecke und die In-
ternationalen Ferienkurse in Darmstadt, Saarbriicken 2010, S. 59.

194 Siehe hierzu weiterfithrend Michael Custodis/Friedrich Geiger: Netzwerke der Entnazifi-
zierung. Kontinuititen im deutschen Musikleben, Miinster 2013.

195 »Professor Blume antwortet«, in: Melos (3/1959), S. 148f.
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Einige der élteren Komponisten teilten seine Kritik an der elektronischen Zukunfts-
musik. So glaubte Andreas Razumowsky nicht, »dal} jemals den kybernetischen Re-
chenmaschinen das Komponieren iiberlassen werden wird«'’® und Gerhard Wimber-
ger war sicher, dass »ein Oberton immer wertvoller sein wird als ein >farbiges Rau-
schen«.«'”” Bernd Aloys Zimmermann schlielich bezweifelte,

»dal} Elektronengehirne [...] eine Komposition im musikalischen Sinne in des Wortes wahrster
Bedeutung wird komponieren konnen, da eben der Faktor der Phantasie, das Unwégbare, fehlt,
das der menschliche schopferische Geist in jeder Phase des Schopfungsprozesses frei entschei-
dend gestaltet und in dessen Dienst Einfall und Zufall, Inspiration und Aleatorik gleichermaflen

198
stehen.«

In der kommenden Ausgabe von Melos berichtete Heinrich Strobel, dass »diese Aus-
einandersetzung mannigfache Reaktionen unserer Leser hervorgerufen [hat], ver-
standnisvolle und aggressive.«lgg Darin sah er die »Auseinandersetzung von zwei
Weltanschauungen eingeleitet« und erkannte als tieferen Sinn hinter den kontrovers
gefiihrten Debatten die Zeichen eines Umbruchs. Einen solchen hatte Robert Beyer,
ein Mitarbeiter am Elektronischen Studio des Westdeutschen Rundfunks, schon 1951
in euphorischer Endzeitstimmung formuliert:

»Die Musik steht heute in einer tiefer greifenden Umwélzung, als dies ihre augenscheinliche
Lage dartut. Ihre Entwicklung ist aus dem Zeichen der Evolution in das der Revolution getreten
[...]. Die Musik ist am Ende einer tausendjdhrigen Entwicklung angelangt. Der [...] Beweis

hierfiir ist ihre letzte Revolution.«**

Auch der einflussreiche Musikkritiker Hans Heinz Stuckenschmidt formulierte eine
Zeitenwende: Zwar gab auch er im Anschluss an den technologiekritischen Topos
der >Entmenschlichung« zu bedenken, dass »diese Perfektion, diese storungs- und
triitbungsfreie Reproduktion und nun auch schon Produktion von Kunst Dehumanisa-
tion« bedeute.””' Tatsichlich war ja Musik bis dato an die Materialitdt Korper — nun
wurde der Interpret als menschlicher Mittler ausgeschlossen und die Musik damit in
gewisser Hinsicht tatsidchlich »post-humanc¢. Allerdings, so erkannte Stuckenschmidt,
sei diese menschenferne Musik in einem frither unbekannten Mal vom Geist des
Menschen durchformt — und bilde daher Die Dritte Epoche einer auf Ausweitung und
Extension der Mittel grundierenden Musikgeschichte:

196 Andreas Razumovsky: »Auch Musik ist Menschenwerk, in: Ebd., S. 81f.

197 Gerhard Wimberger: » Webern kann nicht widersprechen, in: Ebd., S. 86f.

198 Bernd Aloys Zimmermann: »Komponisten bestimmen die Grenzen der Musik«, in: Me-
los (3/1959), S. 89f.

199 Heinrich Strobel: »Wer zertrampelt wen?«, in: Melos, Nr. 27, 4/1959, S. 148.

200 Robert Beyer: »Musik und Technik« (1951), in Heinz-Klaus Metzger/Rainer Riehn
(Hg.): Musik-Konzepte, Sonderband: Darmstadt-Dokumente, Miinchen 1999, S. 45-48,
hier S. 46.

201 Hans Heinz Stuckenschmidt: »Musik und Technik, in Fritz Winkler (Hg.): Klangstruk-
tur der Musik, Berlin 1955, S. 209-216, hier S. 213.
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»Die erste war eng und innig an den Menschen selbst als ausfithrendes Organ gebunden; be-
grenzt wie der Umfang der Stimme, wie ihre Moglichkeiten der schnellen und lauten Intonati-
on, wie ihre Farbmodulationen war auch die Technik des vokalen Satzes [...]. Die zweite ero-
berte sich das Tonwerkzeug als Mittel; auch hier noch war die Bindung an den Menschen als
notwendigen Bediener des Tonwerkzeugs gegeben, [...] wihrend virtuose Geldufigkeit, Diffe-
renzierung und Farben, rhythmische Komplikationen und extreme Grade der Lautstidrke vom
Menschen wegfiihrten. Die dritte, eben die elektronische Epoche, stellt den Menschen nur noch
an den Beginn des Kompositionsprozesses, schaltet ihn aber als Mittler aus. Thre >dehumani-
sierte« Musik ist in der Doméne des reinen Geistes entstanden. Sie bedient sich zwar der Ver-

fahrensweisen [...] aus der Tradition [...], wendet sie aber auf eine radikal neue Materie an.«*”

Mittels der fortschreitenden Kulturtechniken, so fiihrte Stuckenschmidt weiter aus,
sei die medientechnisch generierte Musik dem subjektiven Gefiihlsbereich der Horer
entriickt worden, was sich in der »Diskrepanz von Sendung und Empfang« sowie in
der »Ratlosigkeit« des Publikums duflere — eben jenen passageren und oft eklatanten
Handlungsmustern an der Epochenschwelle zum Zeitalter elektronischer Medien.

Auch Karlheinz Stockhausen proklamierte den Ubergang in eine neue, vom Geist
durchformte Ara der Musikgeschichte. 1972, bei seiner Lecture »Four Criteria of
Electronic Music« an der Oxford Union®”, bezog sich eine Wortmeldung explizit auf
die »dehumanization in electronic musicy; der Sprecher duferte die Frage: »Has this
art the potential to touching human concerns [...], is it really valid art?« In seiner
Antwort verwies der Komponist auf einen »flash of intelligence« infolge der medien-
technischen Neuerungen. Der Begriff der »dehumanization« bezeichne die Angst der
Mehrheit: »but what they really mean is [...] supra-humanization.« Dies sei nicht das
Ende der musizierenden Menschheit, sondern vielmehr ein evolutiondrer Entwick-
lungssprung: »Everything switches in new level and the next step is a sign of rebirth
of humanity.« Der Komponist imaginierte also die vermeintlich »dehumanisierte«
Elektroakustik als neue Stufe einer — posthumanen — Menschlichkeit in der Musik.

Tatsédchlich hiuften sich im Verlauf der 1950er Jahre die Indizien eines paradig-
matischen Umbruchs: Existentielle Verunsicherungen und empfindliche Emp6rungen
gegeniiber dem Neuen sowie Polemiken gegen das reaktiondre Alte mehrten sich in
allen gesellschaftlichen Bereichen und entluden sich schlieBlich in den Revolten der
Studentenbewegung mit ihrem Hohepunkt im Jahr 1968. Natiirlich war dieser soziale
Wandel auch kulturell, medial und &sthetisch grundiert: in Form einer zunehmenden
Institutionenkritik und der Bildung neuer Einrichtungen sowie im kiinstlerischen
Willen zur Neuordnung und der forcierten Suche nach neuen Ausdrucksmitteln und
Materialen, also ganz konkret: Medien. Die frithe Lautsprechermusik der 1950er Jah-
re kann dementsprechend als Ausdruck und passagerer Begleiter ins Medienzeitalter
verstanden werden; die Skandale und Kontroversen um die »Elektronische Eklatanz«
belegen ihre Rolle am Nerv der Zeit.

202 Hans Heinz Stuckenschmidt: »Die dritte Epoche. Bemerkungen zur Asthetik der Elektro-
nenmusik, in Herbert Eimert /Karlheinz Stockhausen(Hg.): Die Reihe, Band I: Elektro-
nische Musik, Wien 1955, S. 17-19, hier S. 18f.

203 Die Lecture ist inklusive der anschlieBenden Diskussion, auf die sich die folgenden Zitate
beziehen, abrufbar unter URL: https://www.youtube.com/watch?v=SgQmGu93-
F4&list=PLCqtKpAgznS7ulRaCVGpbOOToEAJBISEJ&index=13 [Zugriff: 31.8.2017].
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Ausblick: Elektropop und die digitale Eklatanz

Nach den turbulenten und eklatanten Ereignissen um die elektronische Musik in den
1950er Jahren legten sich die Proteststiirme seit 1960 und kam es zu einer Konsoli-
dierung der Medienmusik, wie auch Carl Dahlhaus anmerkte:

»Sie ist, nachdem sie zunéchst von einer aufgestorten Publizistik ins Zentrum der Neuen Musik
geriickt worden war, zu einem Randphénomen verblaflt. Und es fillt bereits schwer, sich die
Bestiirzung ins Gedéchtnis zu rufen, die von den friihesten elektronischen Kompositionen aus-

: 204
ging.«

Diese Konsolidierung ldsst sich im Anschluss an das klassische Muster Arnold van
Genneps Les rites de passagezo5 im Dreischritt von Verdichtung, Fraktion und De-
Eskalation exemplarisch nachvollziehen: Die Skandale der elektronischen Musik wa-
ren gleichermaBen Trennung- wie Ubergangsriten (rites de separation/de marge), die
schlielich in Angliederungsriten (rites d agrégation) und Konsolidierung miindeten.
Irgendwann war die synthetischen Klidnge nicht mehr »unerhért< und die Rezipienten
gewohnten an die charakteristischen Kldnge des Medienzeitalters. Die Deeskalation
war aber auch die Folge einer Trennung (vites de separation), die das westliche Mu-
sikleben seit der Mitte des vergangenen Jahrhunderts nachhaltig spaltete.

In ihrer Radikalitidt waren die elektronischen Klangexperimente Mitausldser der
bis heute charakteristischen Segregation von Neuer-, Klassischer- und Populdrer Mu-
sik. Und auch die Elektroakustik selbst erlebte eine Spaltung: Seit den 1970ern wur-
de Elektropop durch Pioniere wie Kraftwerk in der Clubkultur salonfahig gemacht
und die elektronische Kunstmusik geriet zunehmend in Vergessenheit. In den An-
fangsjahren der Pop-Ara aber bezog sich eine Vielzahl von Musikern auf ernste«
Komponisten und ganz besonders Karlheinz Stockhausen: Verwiesen Frank Zappa,
Pink Floyd und David Bowie explizit auf die Vorbildfunktion des Kdlner Visionirs,
besuchten Mitglieder von The Grateful Dead, Jefferson Airplane, Yello, Can und
Kraftwerk sogar Seminare des Komponisten. Die Beatles dagegen verewigten ihn auf
dem Cover ihres legendidren Albums Sergeant Peppers Lonely Hearts Club Band
[Abbildung 12]. Auch jiingere Vertreter der Pop-Avantgarde wie Sonic Youth, Bjork
und verschiedene Produzenten elektronischer Clubmusik beziehen sich bis heute auf
den »Papa des Techno«’®. Es ist also mehr Wahrheit als Eitelkeit, wenn Karlheinz
Stockhausen 1998 in einem Interview zu Protokoll gab, er habe den Techno erfun-
den.””” — auch wenn in der aktuellen Technokultur nur noch wenige an den Mann er-
innern, der elektronische Klidnge in die Musik eingefiihrt hat.

204 Carl Dahlhaus: »Asthetische Probleme der elektronischen Musik«, in Ders.: Schénberg
und andere. Gesammelte Aufsidtze zur Neuen Musik, Mainz 1978, S. 234-244, hier S.
234.

205 Arnold van Gennep: Les rites de passage, Paris 1909; deutsch: Ubergangsriten, Frankfurt
am Main 2005.

206 So betitelte Eleonore Biining 2007 ihren Nachruf auf den Komponisten in der Frankfurter
Allgemeine Zeitung (8.12.2007).

207 Karlheinz Stockhausen, in: De-Bug. Elektronische Lebensaspekte (26.1.2000), URL:
http://de-bug.de/mag/haben-sie-techno-erfunden-stockhausen-ja/ [Zugriff: 31.8.2017].
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Abbildung 12 — )Popmusikalische Verewigung«: Karlheinz Stockhausen auf
dem Cover von »Sergeant Peppers Lonely Hearts Club Band«
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Die dialektischen Ordnungsmuster zeitgendssischer Musik zwischen elitédrer Avant-
garde und den massenkompatiblen Produkten der Unterhaltungskultur wurden erst
mit den Zeichen eines neuerlichen Medienumbruchs seit 1989 und verstérkt seit der
Jahrtausendwende auf die Probe gestellt. Wie zur elektronischen Zeitenwende nach
1945 mehren sich infolge der Digitalisierung kritische Stimmen gegen die Compu-
termusik. 1991 etwa erschien ein technologiekritischer Aufsatz des Komponisten
Konrad Boehmer, der auf die Kritikpunkte der 1950er rekurrierte und auch im Duk-
tus stark an die Kontroversen jener Jahre erinnerte. Nachdem der Autor die totale
Pradetermination der Computer-Komposition aus der seriellen Tradition kritisierte
und die seitdem grassierende Rezeption der Thesen Marshall McLuhans von den
technischen Ausweitungen des Zentralnervensystems in Form elektrischer Medien
infrage stellte, fuhr er fort:

»Inzwischen hat die Info-Technologie die abenteuerlichsten Formen angenommen. [...] Es
scheint, als ob diese Schritte es darauf abgesehen hitten, dsthetisches Denken gezielt zu liqui-
dieren. [...] Das katastrophale Ende des biirgerlichen Traums ungebrochener Naturbeherr-
schung hat nicht nur das aller Natur beraubte, nackte Subjekt hinterlassen, sondern auch die

Frage nach dem #sthetischen Sinn kiinstlerischer Materialbeherrschung.«**

208 Konrad Boehmer: »Ausgerechnet! ... Computermusik«, in Ders.: Das bose Ohr. Texte
zur Musik 1961-1991, K6ln 1993, S. 241-255, hier S. 245f.
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Weiter dulerte Boehmer i »sehr ernsthafte Zweifel [...] wo der Computer — oder bes-
ser der Kaaba: der Algorithmus — zum Surrogat kompositorischen Denkens selbst er-
hoben wird«. Methodologisch gesprochen leugne Computermusik all das, was er ds-
thetische Differenz nenne: »Ohne diese aber ist keine Kunst [...] weil die sinnliche
Implikation solcher Phdnomene a priori nicht programmierbar ist.«*”  Auch hier
scheinen die Motive des Aura-Verlusts sowie der >Entmenschlichung« von Kunst im
Zeitalter ihrer technischen (Re-)Produktion auf. Am Ende des Artikels entwarf der
Autor das Bild einer »kybernetische Motte, der die Regelkreise durcheinander gera-
ten sind.«’' Auch der Vorwurf der Entgrenzung und Unsichtbarkeit elektronischer
Musik reicht bis in die Gegenwart, weil sich die alten Auffithrungsrituale trotz der
weltweiten Verbreitung von Musik {iber Rundfunk, Tontrdger und nun auch das In-
ternet weitgehend erhalten haben. Kim Cascone wies 2003 auf die Auswirkungen der
auffithrungspraktischen Differenzen in instrumentaler und elektronischer Musik hin:

»Die Auffithrung von Musik garantiert Prisenz und Authentizitit, wohingegen die Laptop-
Performance Kunstgriffe und Abwesenheit sowie Verfremdung und Verlagerung von Prisenz
reprasentiert. [...] Historisch betrachtet, halten die ungewohnten Regeln, die bei der Perfor-
mance elektronischer Musik benutzt werden, die Horer davon ab, dem Performer Priasenz und
Authentizitit zuzuschreiben. Der Performer elektronischer Musik, der eher als Techniker denn
als Musiker wahrgenommen wird, schwebt iiber einem Gewirr von Kabeln, Griffen und blin-
kenden Lichtern, wéihrend elektronische Schaltkreise den Raum durch einen artifiziellen Pro-

zess mit Klang fiillen.«""

Das Spiel mit Priasenz und Authentizitit wurde fiir die Elektroakustik avantgardisti-
scher Pragung zum Problem, weil sie dem romantischen Genius verhaftet blieb, wéh-
rend allen anderen Kraftwerk explizit die »Aura des Nicht-Hintergehbaren, des
Nicht-Zerlegbaren«212 in der Maschinenmusik &sthetisieren. Nicht nur mit Titeln wie
»Wir sind die Roboter« und Albumtiteln wie Radio-Aktivitit (1975), Die Mensch
Maschine (1978) oder Computerwelt (1981) spielen die Elektropop-Pioniere mit den
Paradigmen der Mensch-Maschine-Dichotomie; auch auffiihrungspraktisch lassen sie
ganz bewusst die Grenzen zwischen Realem und Imagindrem verschwimmen: Wenn
sie an unsichtbaren Kndpfen der technologischen »Wunschmaschinen«’" — Compu-
tern und Synthesizern — drehen und von Robotern mit ihrem Antlitz vertreten lassen
[Abbildung 13] bleibt immer eine generelle Unsicherheit bestehen, die Elena Unge-
heuer treffend beschrieb:

209 Ebd., S. 243/258f

210 Ebd, S.255.

211 Kim Cascone: »Deterritorialisierung, historisches Bewusstsein, System. Die Rezeption
der Performance von Laptop-Musik®, in Kleiner/Szepansky: Soundcultures, S. 101-106,
hier S. 101f.

212 Elena Ungeheuer: »Ist Klang das Medium von Musik? Zur Medialitdt und Unmittelbar-
keit von Klang in Musik«, in Holger Schulze (Hg.): Sound Studies: Traditionen — Metho-
den — Desiderate, Bielefeld 2008, S. 57-76, hier S. 73.

213 Mit ihrer »machine désirante« entwarfen Gilles Deleuze und Félix Guattari das Konzept
eines produktiven maschinellen Unbewussten, in: Anti-Odipus. Kapitalismus und Schi-
zophrenie I, Frankfurt am Main 1974.
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»Der [...] Klang wirkt unmittelbar, und zwar nicht auf der Basis konzeptueller Arbeit, sondern

als Ausdruck und Zeichen der Maschinenmagie, die nicht verrét, wie sie gemacht ist, sondern
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nur anzeigt, wie sie macht.«

Abbildung 13 — »Musikalische Cyborgs«: Kraftwerk bei ihrer Tour 2014

Kraftwerk verschleiern also die musikalische Materialitit sowie die dsthetischen und
kompositorischen Struktur- und Formbildungsprozesse durch ein schopferisches
Subjekt und setzten dies auch semantisch um, wenn sich etwa bei Radio-Aktivitdt die
»Stimme der Energie« zu Wort meldet:

»Hier spricht die Stimmer der Energie. Ich bin ein riesiger elektrischer Generator. Ich liefere
Thnen Licht und Kraft und ermdgliche es Thnen, Sprache Musik und Bilder durch den Ather
auszusenden und zu empfangen. Ich bin Thr Diener und Ihr Herr zugleich. Deshalb hiitet mich
gut. Mich, den Deus der Energie.«

Wihrend also in der elektronischen Popkultur die »Maschinenmagie« &sthetisch ein-
gesetzt und nutzbar gemacht wird, ist die »unsichtbare Stimme« in der kunstmusikali-
schen Elektroakustik zum Vermittlungsproblem der Auffiihrungskunst Musik ge-
worden, deren englisches Pendant nicht zufillig Performance Art lautet. Weiterhin
ist die Bithne ein Ort der Repréisentation von menschlichem Schopfertum und — ge-
sprochen mit Hans Ulrich Gumbrecht: eine »Prisenzdimension des &dsthetischen Er-
lebens«.>"”

214 Ungeheuer: Ist Klang das Medium von Musik, S. 73. Siehe weiterfiihrend auch Christoph
Cox: »Wie wird Musik zu einem organlosen Korper? Gilles Deleuze und die experimen-
tellen Elektronika«, in Kleiner/Szepanski, Soundcultures, S. 162-193.

215 Hans Ulrich Gumbrecht: Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prisenz, Frank-
furt am Main 2004.
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Das musikalisch-performative Ereignis ist also weiterhin dem Konzept der Aura im
Sinne Walter Benjamins als einmaliges und nicht reproduzierbares Ereignen verbun-
den; dagegen wird die Epiphanie, das wundersam-iibernatiirliche Erscheinen der ge-
staltlosen, weil vom Interpreten ent-grenzten und massenhaft reproduzierbaren Elekt-
ronenklinge als anti-performativ kritisiert.”'® Heute wird elektroakustische und
akusmatische Musik aufgrund ihres anhaltenden Vermittlungsproblems meist im tra-
ditionellen Proszenium von Konzertsélen gespielt und damit im Sinne Gumbrechts
das unvermittelte Erleben sinnlicher >Prasenzeffekte« gegen ihre Représentation in
Stellung gebracht. Dieser Kontext, so bemerkte Kim Cascone, beschwore die iibliche
Polaritdt zwischen dem Publikum und dem Interpreten als einer kulturellen Autoritét
herauf:

»Wihrend einer Laptop-Performance 16sen sich die {iblichen visuellen Codes [...] auf und las-
sen so die Erwartungen des Mainstreampublikums unerfiillt [...]. Der Ursprung der Partitur
[wird] nie preisgegeben [...]. Kennzeichnend fiir diesen Présentationsstil ist, dass der Kompo-
nist zwischen den Hérern sitzt, ein Mischpult [...] bedient und seine Auffiihrung besteht darin,
dass er seine bereits aufgezeichnete Komposition abspielt. Die Horer sitzen in der Regel auf
der Biihne oder den Lautsprechern gegeniiber [...]. Dabei ist es schwierig fiir die Horer, den
Wert einer Performance zu begreifen, bei der der Kiinstler z.B. lediglich Soundfiles auf einem
Gerit abspielt, das eher auf einen Biiroschreibtisch passen wiirde als auf eine Biihne. Es wird

also gegen die gingigen Codes musikalischer Performance verstofien.«*'’

Dass der Verstol gegen die Paradigmen der Musikkultur auch im digitalen Zeitalter
provoziert, wurde 2009 bei Harry Lehmanns Thesen zur Digitalisierung der Neuen
Musik deutlich: Der Musikphilosoph stellte »nichts anderes als einen epochenma-
chenden Medienwechsel« und eine »gehaltsisthetische Wende«'® fest. AnschlieBend
entspann sich eine Offentliche Kontroverse, die unmittelbar an die Debatten der
1950er Jahre anschloss. Digitalaffin reagierte der Komponist Johannes Kreidler, der
das Thema Speichermedien und musikalische Reproduktion als »Brachland« be-
zeichnete und die Neuen Medien zum Anlass fiir eine weit gefasste Institutionenkri-
tik nutzte: »Die institutionelle Konsolidierung [...] hat wie von unsichtbarer Hand das
Grundniveau der Neuen Musik eingependelt.«*"” In einer weiteren Schrift konstatier-
te er, dass sich der von Theodor W. Adorno lancierte Materialbegriff unter digitalen
Vorzeichen zum Medienbau ausweite:

216 Siehe hierzu ausfiihrlicher Anna Schiirmer: »Elektronische Eklatanz. Zwischen Anti- und
Hyper-Performanz«, in Wolf-Dieter Ernst/Anno Mungen/Nora Niethammer/ Berenika
Szymanski-Diill (Hg.): Sound und Performance. Positionen — Methoden — Analysen
(Thurnauer Schriften zum Musiktheater, Band 27), Wiirzburg 2015, S. 191-205.

217 Cascone: Deterritorialisierung, S. 102f.

218 Harry Lehmann: »Die Digitalisierung der Neuen Musik — ein Gedankenexperiment, in
Jorn P. Hiekel (Hg.): Vernetzungen. Neue Musik im Spannungsfeld von Wissenschaft
und Technik, Mainz 2009, S. 33-43, hier S. 34. Seine Thesen arbeitete Lehmann aus in:
Die digitale Revolution der Musik. Eine Musikphilosophie, Mainz 2012.

219 Johannes Kreidler: »Zum Materialstand der Gegenwartsmusik, in: Musik & Asthetik 52
(Oktober 2009), S. 24-37, hier S. 28.
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»Hier verhilft die neue Technisierung: Synthese-, Verarbeitungs-, Speicher- und Ubertra-
gungsmedien der Digitalen Revolution zu einer konstruktiven Position, wihrend sich das Bild
des individuellen Materials zugunsten des Konzepts und Gehalts verschiebt. Dank all dieser
Optionen kann Neue Musik viel mehr am Mafstab lebensweltlicher Relevanz komponiert und
verbreitet werden. Der unbestreitbar tiefgreifende technologische Wandel, die gesamte Gesell-
schaft innervierend, weil er Kommunikation extensiviert, zeitigt auch eine neue asthetische Si-
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tuation, um nicht zu sagen: erzwingt sie.«

Gegen diese Positionen platzierte der Komponist Claus-Steffen Mahnkopf eine Rep-
lik und warnte vor Technikgldubigkeit: »Rechner mdgen schneller werden [...]. Intel-
ligenz [...] liegt indes nicht in der Hardware, sondern in der Software. Dieser ent-
scheidende Denkfehler scheint bis heute unausrottbar.«*>' Daraufhin bestritt er die
Stilisierung der Digitalisierung als Revolution; eine solche habe — wenn {iberhaupt —
in der Mitte des 20. Jahrhunderts stattgefunden, als »mittels stromversorgter Geréte
Musik kiinstlich erzeugt, auf Tontréger [...] gespeichert und iiber Lautsprecher zum
Erklingen gebracht wurde.«”** Grundsitzlich versage Computermusik bei allen rele-
vanten Dimensionen der musikalischen Schopfung und Reproduktion:

Lehmanns systematischer Fehler besteht in der Verwechslung von [...] Lautsprechermusik und
performativer [...]. Das Barbarische an Lehmanns Argumentation ist, daf} die Kastrierung des
Musikers und damit auch des Komponisten durch eine aufgezwungene [...] Hybrid-Form von
Mensch und Maschine positiv bewertet wird [...]. Musik ist eben nicht nur (mathematisch kon-
struierbare) Materie, sondern auch und wesentlich Geist [...]. Computer beherrschen das Ver-
allgemeinerbare, Kunst geht auf das Nicht-Verallgemeinerbare. Dazwischen ist eine »Versoh-

nung« platterdings unméglich.«*>

Auch Mahnkopf beschwor also die Aura und befiirchtete ihren Verlust beim Kunst-
werk im Zeitalter seiner Digitalisierung. Auf seine Replik hin entspann sich eine
publizistisch gefiihrte und 6ffentlich ausgetragene Debatte, die beweist: Medienmu-
sik und mediale Umbriiche haben bis heute nichts von ihrer Eklatanz verloren.”** Die
Maschine bleibt auch im dritten Jahrtausend Symbol der dsthetischen Kontroversen
um die Zukunft der Musik. Die Konflikte der Mensch-Maschine-Dichotomie entziin-
den auch im Ddmmern der »posthumanen Aral® gleichermaflen utopische wie auch
dystopische Zukunftsszenarien.

220 Johannes Kreidler: »Urheberrecht kontra Kreativitit. Partitur eines Musiktheaters fiir
Komponisten, in: Positionen (77/2008), S. 2-7, hier S. 6.

221 Claus-Steffen Mahnkopf: »Neue Technikglaubigkeit? Computer und Musik«, in Musik-
Texte 124 (2010), S. 21-29, hier S. 38.

222 Ebd, S. 39.

223 Ebd, S. 471f.

224 Die Kontroverse wurde publiziert in Johannes Kreidler/Harry Lehmann/Claus-Steffen
Mahnkopf (Hg.): Musik-Asthetik-Digitalisierung. Eine Kontroverse, Hofheim 2010.

225 Die Begriffsbildung zielt auf mein aktuelles Forschungsprojekt mit dem Arbeitstitel
Posthumane Sinfonien, das sich fiir die Grenzbereiche digitaler Musik und fiir die klin-
genden Poetiken des Anthropozéns interessiert.
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(Durchfiihrung #3)

Die Geschichte der westlichen Kunstmusik ist grundlegend mit Europa und ganz be-
sonders dem deutschen Kulturraum verbunden. Doch erfuhr diese musikalische
Weltordnung in der Mitte des 20. Jahrhunderts einen Bruch, der die eurozentrische
Kulturhegemonie ins Wanken brachte. Neben den medialen Umbriichen — der »Elekt-
ronischen Eklatanz« — markierte die >transkulturelle Neuvermessung der klingenden
Welt< nach 1945 den deutlichsten Einschnitt der modernen Musikgeschichte. Der
Aufstieg Amerikas zur Weltmacht und die infolge der beiden Weltkriege intensivier-
ten Austauschprozesse zwischen der Neuen- und der Alten Welt korrelierten auch
mit einer Krifteverschiebung auf dem Feld der Kunst(musik). Zwar ging das Abend-
land nicht, wie nach 1918 von Oswald Spengler und nach 1945 von kulturpessimisti-
schen Adepten befiirchtet, unter. Zweifellos aber erfuhr die bis dato liberwiegend
deutsche und eurozentrische Idee der Neuen Musik infolge der weltpolitischen Ver-
schiebungen eine tiefgreifende Transformation. Auch dieser Wandlungsprozess voll-
zog sich nicht stillschweigend, sondern duBerte sich in Eklats, Skandalen und Affd-
ren, die sich infolge der Konfrontation zweier Welt- und Wertordnungen entluden
und einen punktuellen Zugriff auf schwelende gesellschaftliche Konfliktfelder erlau-
ben, zu der die transatlantischen Avantgarden den oft kontroversen Sound lieferten.
Auch und gerade mit Fokus auf die Neue Musik westlicher Pragung versprechen
transkulturelle Perspektiven Auf- und Anschliisse in mehrfacher Hinsicht: So wird 1)
der Gegenstand mit Blick auf das »>Andere« geschirft und 2) die gegenseitige und
konfliktreiche Durchdringung der beiden transatlantischen Kulturrdume der westli-
chen Welt in der Mitte des 20. Jahrhunderts verdeutlicht. Die europdische Hochkul-
tur trug 3) gegeniiber der Neuen Welt hegemoniale Ziige und wurde umgekehrt von
Abgrenzungsmechanismen gegen den abendldndischen >Kulturimperialismus< be-
antwortet. Die Kunstmusik kann in diesem Konflikt als ein symbolisches Feld gelten:
die klingenden Eklats dies- und jenseits des Atlantiks waren Ausdruck einer gesell-
schaftlich, sozial, dsthetisch, kulturell und rdumlich konnotierten Verschiebung, die
Anschliisse an Konzepte aus dem Bereich der Eurozentrismus-Kritik' erdffnet.

1 Vgl einfithrend Sebastian Conrad/Shalini Randeria (Hg.): Jenseits des Eurozentrismus.
Postkoloniale Perspektiven in den Geschichts- und Kulturwissenschaften, Frankfurt am
Main 2002; Ella Shohat/Robert Stam (Hg.): Unthinking Eurocentrism. Multiculturalism
and the Media, London 1994.
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Wenn sich postkoloniale Perspektiven der Kulturanalyse iiblicherweise auf die nicht-
westliche und die Dritte Welt beziehen, so bieten sie doch einen Zugriffsunkt auf die
Transfers innerhalb des westlichen Kulturraums, denn die transatlantischen Bezie-
hungen trugen selbst und intrinsisch koloniale Ziige. Es geht im Folgenden also nicht
um die Beschéftigung mit subalternen Kulturen® — das bleibt ein Desiderat musikhis-
torischer Forschung — sondern vielmehr um die Konfliktfelder innerhalb des sich im
20. Jahrhundert formierenden Biindnisses zwischen Europa und den USA. Wenn hier
Europa als »Kolonialmacht« gegeniiber der »hochkulturellen Provinz« Nordamerika
verstanden wird, muss freilich festgehalten werden, dass die amerikanischen Kunst-
bewegungen wegen ihrer direkten Partizipation und Rezeption der europidischen
Avantgardekultur in einem anderen Sinne als »postkolonial< zu verstehen sind wie
subalterne Kulturen der Dritten Welt.

Heute bilden neoeuropidische oder euroatlantische Regionen wie besonders Nord-
amerika mit Europa scheinbar selbstverstidndlich die >westliche Welt¢; doch die kul-
turelle Anndherung dieses transatlantischen Kulturraums in der Mitte des 20. Jahr-
hunderts war konfliktbeladen. In einer Umkehrung des von Arnold van Gennep her-
ausgearbeiteten Modells von >Ubergangsriten< (Rites de Passage), waren die Span-
nungen weniger Ausdruck einer Trennung (rites de separation), als vielmehr einer
krisenhaften Annéherung (rites d ’agrégation).3 Die Konflikte kdnnen als Ausdruck
der Unsicherheit in Umbruchphasen verstanden werden, die einen Spot auf die Ver-
flechtung (entanglement) und Verkniipfung (connected histories) zweier Kulturen
ungleichen Alters und unterschiedlicher Prigungen erlauben.” In diesem Sinne waren
die klingenden Eklats auch Ausdruck der topologischen Verschiebung eines kultur-
historischen >dritten Raumss, den der parsische Postkolonialismus-Theoretiker Homi
K. Bhaba in seiner Verortung der Kultur® als Spannungsfeld zwischen Identitét und
Differenz sowie als Grundvoraussetzung fiir die Hybridisierung als charakteristisches
Moment der Moderne beschrieb. Dabei leisteten die Avantgarden »kulturelle Grenz-
arbeit« kraft ihres »aufrithrerischen Aktes kultureller Ubersetzung«6. Dieser »dritte
Raumc aber ist in der Kunstmusik ein zu groflen Teilen unerkannter Nicht-Ort, eine
Atopie: In kaum einem kulturellen Feld wurden eurozentrische Sicht-, Denk- und
Horweisen derart konserviert wie in der musikalischen Hochkultur, wo die Tradition
weiterhin als MaBstab kiinstlerischer Wert- und Weltordnung gilt.

2 Siehe hierzu einfithrend etwa Gayatri Chakravorty Spivak: Can the Subaltern Speak?,
London 1988; Alexander Joskowicz/Stefan Nowotny (Hg.): Can the Subaltern Speak?
Postkolonialitdt und subalterne Artikulation, Wien 2007; Partha Chatterjee: »A Brief His-
tory of Subaltern Studies«, in Gunilla Budde/Sebastian Conrad/Oliver Janz (Hg.): Transna-
tionale Geschichte: Themen, Tendenzen und Theorien, Gottingen 2006, S. 94-104.

3 Arnold van Gennep: Les rites de passage, Paris 1909; deutsch: Ubergangsriten, Frankfurt
am Main 2005.

4 Siehe hierzu einfiihrend die Beitrige der Vortragsreihe »Decentering Europe. Postcolonial,
postbloc perspectives for a reflexive European Ethnology« an der Humboldt-Universitit zu
Berlin (25.10.2010-09.02.2011), URL: https://www.euroethno.hu-berlin.de/de/forschung/
labore/europaeisierungsforschung/decentering-europe [Zugriff: 31.8.2017].

5 Homi K. Bhaba: Die Verortung der Kultur, Tiibingen 2000, S. 5.

6 Ebd, S. 10.
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Trotz ihrer Anlehnung an die europédische Hochkultur, bildeten die amerikanischen
Avantgarden in der Mitte des 20. Jahrhunderts in einer geradezu expliziten Ableh-
nung der europdischen Entwicklungen eigene und origindre Konzeptionen aus, die
Hans Ulrich Gumbrecht in Kaskaden der Modernisierung beschrieb: Durch die
rdaumliche und chronotopische Deplatzierung im Transfer und den damit verbunde-
nen Transformationen konnte hier der »Akt des Bruches mit der Représentation« und
die »Beschleunigungsobsession der Avantgarden« iiberwunden werden.’

Wenn Hermann Danuser feststellte, dass die »Idee deutscher Musik [...] zentral
bei der Abgrenzung gegen das Andere«® sei, kann vice versa auch die Abgrenzung
von dieser Idee als wesentlich gelten. So betonte etwa der dgyptische Eurozentris-
musforscher Samir Amin, dass Vorurteile gegeniiber dem Anderen unumstdBliche
kulturelle Konstanten und ein universalistisches Phéinomen sind.” Auf dem Feld der
Kunstmusik verlief die Demarkationslinie der transatlantischen Konfliktfelder zwi-
schen wechselseitigen Vorwiirfen von Geschichtslosigkeit in der Neuen- respektive
der Musealisierung von Musik in der Alten Welt. Man kann im iibertragenen Sinne
also von einem Clash of Civilizations'"’ sprechen.

Dichotomische Urteilsmuster und Oppositionsschemata kennzeichneten nach
1945 die kunstmusikalischen Beziehungen dies- und jenseits des Atlantiks. Wahrend
man sich in Deutschland auf seine Traditionen als »Kulturnation< besann und ameri-
kanische Kunst kaum ernst nahm, wurden deutsche Musiker auf Gastspielreisen in
den USA stellvertretend fiir die Verbrechen des Dritten Reichs angeprangert. Das
galt auch fiir die Neue Musik und insbesondere Karlheinz Stockhausen, der sich wie-
derholt mit dem Vorwurf des »Kulturimperialismus«< konfrontiert sah. AuBerten sich
diese Konflikte in zeitcharakteristischen Stérmandvern vor und in den Konzertsélen,
emanzipierte sich die junge amerikanische Avantgarde — allen voran John Cage — zu-
nehmend auch dsthetisch von ihren européischen Vorlaufern, deren Ideen die Kriegs-
fliichtlinge als geistig-dsthetisches Gepack mit in die Neue Welt exportierten.

Konnen die transatlantischen Kulturbeziehungen vor 1945 als die eines einseiti-
gen Transfers von den (nordwest-)europdischen Metropolen in die hochkulturelle
Provinz Nordamerika beschrieben werden, kam es in der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts zu einem Wandel, der die westliche Welt zu einer transkontinentalen
machte und deren Austauschprozesse und Transfers zunehmend in beide Richtungen
verliefen. Dies fiihrte in Anlehnung an die These des bengalischen Historikers

7 Hans Ulrich Gumbrecht: »Kaskaden der Modernisierung, in Johannes Weill (Hg.): Mehr-
deutigkeit der Moderne, Kassel 1998, S. 17-41. Siche aulerdem Wilfried Raussert: Avant-
garden in den USA. Zwischen Mainstream und kritischer Erneuerung, Frankfurt am Main
2003; Hermann Danuser: »Gegen-Traditionen der Avantgarde«, in Ders./Dietrich Kim-
per/Paul Terse (Hg.): Amerikanische Musik seit Charles Ives, Laaber 1987, S. 101-112.

8 Herman Danuser: »Lob des Tadels. Der Skandal in der Musikgeschichte«, in: Programm-
buch der Internationalen Musikfestwochen Luzern 1995, S. 115-125., S. 118.

9  Samir Amin: Eurocentrism, New York 1989, S. 7f.

10 Samuel P. Huntington entwickelte mit seiner These vom »>Kampf der Kulturenc eine
politische Theorie der internationalen Beziehungen, basierend auf der These eines
grundsétzlichen Antagonismus zwischen einzelnen Kulturrdumen, in: The Clash of Civili-
zations and the Remaking of World Order, New York 1996.



186 | KLINGENDE EKLATS

Dipesh Chakrabarty von der Provinzialisierung Europas11 zumindest partiell zu ei-
nem Bedeutungsverlust der europdischen Musikavantgarde. Die Neue Musik erlebte
in diesem Prozess die Transformation von einer Leitkultur zu einem oft hermetisch
betriebenen Spartenprodukt intellektueller Gruppierungen: zu einer &sthetischen
»subaltern culture«.

JOHN CAGE UND DIE TRANSATLANTISCHE NEUVERMESSUNG
DER KLINGENDEN WELT

John Cage wurde in der Mitte des 20. Jahrhunderts zur Schliisselfigur bei der transat-
lantischen Neuvermessung der klingenden Welt; doch gab es bereits frither Anzeiger
dieser Entwicklung: Schon im Umfeld des Ersten Weltkriegs entwickelte die »Neue
Welt< und besonders New York eine magnetische Anziehungskraft auf européische
Kiinstler. Marcel Duchamp etwa, der zu einem sparteniibergreifenden Pionier der in-
ternationalen Avantgardebewegungen avancierte, reizte die Distanz zu den europii-
schen Kunstzentren mit ihren allgegenwértigen Gesetzen des Kunstbetriebs. 1915
schrieb er: »Wenn Amerika doch nur einsdhe, da Europas Kunst fertig ist — tot —
und daB Amerika das Land der Kunst der Zukunft ist.«'> Duchamp kritisierte also die
kulturelle Unterwiirfigkeit der Neuen- gegeniiber der Alten Welt und favorisierte die
von Traditionen befreite amerikanische Kultur gegeniiber der von Normen und Kon-
ventionen geprédgten europdischen Kunsttradition. Im Schliisseljahr 1913 — als Igor
Strawinsky und Arnold Schonberg in Europa ihre legendéren Skandalkonzerte pro-
vozierten und damit die musikalische Moderne einleiteten — kam der Franzose erst-
mals in Kontakt mit der amerikanischen Szene. Damals 19ste sein Gemélde Nude
Descending a Staircase (No. 2) bei der legenddren Armory Show" in New York hef-
tige Diskussionen aus und machte Duchamp in den USA auf einen Schlag zu einer
bekannten Personlichkeit.'* Wenn bereits hier die amerikanische Orientierung am
»Showbusiness< aufblitzt, blieb die europdische Kunst doch vorerst Mafstab aller
Hochkultur. Die Neue Musik, so formulierte es noch 2008 Hermann Danuser, fand

»in Amerika keinen Ndhrboden [...], der sich mit den europdischen Quellen vergleichen liefe,
und eine provinzielle Riickstdndigkeit war umso deutlicher vor Augen getreten, je stirker man
auf europdische Vorbilder fixiert blieb.[...] Solange aber die amerikanische Perspektive auf die
deutsche Musik fixiert bleibt, das Studium an einem deutschen Konservatorium fiir die >genteel
tradition¢ eine conditio sine qua non darstellt, solange kann [...] keine Musik entstehen, die uns

durch ihre genuine Eigenstindigkeit zu fesseln vermochte.«'®

11 Dipesh Chakrabarty: Provincialising Europe. Postcolonial Thoughts and Historical Differ-
ence, Princeton 2007.

12 Zitiert nach Sabine Sanio: 1968 und die Avantgarde, Sinzig 2008, S. 34.

13 Vgl. Milton W. Brown: The story of the Armory Show, New York 1988.

14 Dieter Daniels: Duchamp und die anderen, K&ln 1992, S. 64.

15 Hermann Danuser: » Amerikanische Musik — eine unbekannte Welt?«, in Hartmut Krones
(Hg.): Multikulturelle und internationale Konzepte in der Neuen Musik, Wien 2008, S. 95-
102, hier S. 96.
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Beachtenswert ist in dieser Aussage Danusers Schwenk ins Présens: er verweist auf
die Kontinuititen der europdischen Kulturhegemonie bis in die Gegenwart. Nichts-
destotrotz wurde schon wéhrend der 1910er Jahre die Grundlage fiir eine kleine, aber
lebendige Avantgardeszene in New York gelegt, die sich freilich liberwiegend aus
emigrierten Europdern zusammensetzte, von denen iiberdies die Mehrzahl nach dem
Ende des Ersten Weltkriegs in ihre Heimat zuriickkehrte. Sabine Sanio bemerkte in
diesem Zusammenhang zwar treffend, dass der »Niedergang der eurozentrischen
Weltsicht, die Neuordnung der politischen und ideologischen Machtverhiltnisse der
westlichen Welt [...] bereits in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts eingesetzt«16
hat; beschleunigt und umgesetzt wurde diese Entwicklung jedoch erst durch den
Zweiten Weltkrieg, in dessen Verlauf und Folge Amerika eine singulédre Attraktivitét
fiir die internationalen Avantgardebewegungen entwickelte. Zu diesem Emanzipa-
tionsprozess bemerkte der amerikanische Kiinstler Ken Friedmann:

»[1]t was a transnational art in an era that would become increasingly national under the influ-
ence of the national movements in art and music that accompanied the break-up of the empires
and the liberation of conquered and colonized nations. As a result, this tradition in art excited
and stimulated young artists opened the doors to many cultures and at the same time inevitable

came into conflicts with the very cultures they enlivened.«'’

War die Kunstmusik bis dato ein europdischer Kulturexport gewesen, erzeugte die
Gegnerschaft mit Nazi-Deutschland wiahrend des Krieges und in seiner Folge auch
kiinstlerische Frontstellungen. Kampf und Sieg der Alliierten verénderten nicht nur
die sozialen und politischen Konstellationen, sondern duflerten sich auch in &stheti-
schen Konfrontationen. Nicht zufillig, so konstatierte der Kunsthistoriker Hubert
Locker, begann in den fiinfziger Jahren eine international ausstrahlende expansive
Phase der amerikanischen Kunst:

»Fiir die New Yorker Kiinstler war die damals propagierte Freiheit gleichzusetzen mit der Be-
freiung von der europdischen Geisteswelt der totalitdren Ideologien und vom geschichtlichen
Ballast der europiischen Kunst.«'®

Kaum ein Kiinstler verkorpert diese Entwicklung so exemplarisch wie John Cage:
Der Amerikaner ist die paradigmatische Gestalt bei der >transatlantischen Neu-
vermessung der klingenden Welt<"” und wird daher in einem ersten Teil fokussiert.

16 Sanio: 1968 und die Avantgarde, S. 42

17 Ken Friedmann: »Fluxus and Company«, in Ders. (Hg.): The Fluxus Reader, New York
1998, S. 237-255, hier S. 242.

18 Hubert Locker: »Gestus und Objekt. Befreiung als Aktion — Eine europdische Komponente
performativer Kunst«, in Peter Noever (Hg.): Out of Actions. Aktionismus, Body Art &
Performance 1949-1979, Ostfildern 1998, S. 159-195, hier S. 162.

19 Anna Schiirmer: »Black Magic Mountain. John Cage und die transatlantische Neuvermes-
sung der klingenden Welt« (Feature), in: Stidwestrunfunk/SWR2 (11.3.2013); Dies.: »Die
transatlantische Neuvermessung der klingenden Welt«, in: Neue Musikzeitung (3/2017), S.
5, URL: https://www.nmz.de/artikel/die-transatlantische-neuvermessung-der-klingenden-
welt (Zugriff: 31.8.2017).
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Dabei wird zunéchst ein Spot auf das Black Mountain College geworfen, das — so die
These — als Mikrokosmos fiir die transatlantischen Transferbewegungen wahrend
und nach dem Zweiten Weltkrieg gelten kann. Hier legte Cage 1948 und 1952 mit
skandaltréchtigen kiinstlerischen Manifestationen einen Grundstein fiir die Entwick-
lung einer origindren amerikanischen Avantgarde. 1954 und 1958 waren es wiede-
rum denkwiirdige Auftritte Cages an den avantgardistischen Zentren Deutschlands —
Donaueschingen und Darmstadt — die illustrieren, wie der bis dato als Einbahnstralle
anmutende kulturelle Transfer zu einem wechselseitigen wurde.

>Inkubation«: Black Magic Mountain (1948-1952)

Geboren 1912, wuchs John Milton Cage Junior als einziger Sohn einer Redakteurin
der Los Angeles Times und des Ingenieurs und Erfinders John Milton Cage Senior
auf; beide Elternteile hatten nie ein College besucht. Liefert diese Herkunft biogra-
phische Anhaltspunkte fiir den Werdegang des spiteren »Musik-Anarchisten¢, legte
der Zweite Weltkrieg die strukturellen Grundlagen fiir seine weitere Karriere als Er-
oberer musikalischen Neulands. Dass der Sohn den Experimentiergeist des Vaters
erbte, belegt eine beriihmte Aussage Arnold Schonbergs: »Of course he’s not a com-
poser, but he’s an inventor — of genius.«20

Zwar hatte Arnold Schoenberg — wie er sich nach der Emigration in die USA
buchstabieren lieS — John Cage 1937 in Komposition und Kontrapunkt unterrichtet;
aber fiir den Kopf der Zweiten Wiener Schule konnte der Amerikaner »kein Kompo-
nist« sein. Blitzt hier die traditionsorientierte Kulturhegemonie des Européers auf, be-
stitigt Cages Werdegang die wechselseitige Abgrenzung gegen das jeweils »Anderex.
Denn nicht zuletzt aus dem konfliktorientierten Hinterfragen der europédischen Mu-
siktradition bezog der Amerikaner dsthetische Impulse: Er riittelte durch die Theatra-
lisierung von Musik am Werkbegriff, emanzipierte Gerdusch und Stille als musik-
asthetische Kategorien und trat so als einer der radikalsten Neuerer der Neuen Musik
und als zentrale Figur fiir den Wandel und die Entwicklung der dsthetischen Moderne
iiberhaupt in Erscheinung. Nicht zuletzt war Cage eine Schliisselfigur bei der fiir die
zweite Hilfte des 20. Jahrhunderts charakteristischen Entgrenzung der kiinstlerischen
Sparten sowie von Kunst und Leben. Schonberg, der zwar die Moderne einleitete,
aber doch eindeutiger Erbe der kunstmusikalischen Traditionen Europas war, eignete
sich also nur bedingt als kiinstlerische Vaterfigur fiir den geschichtsvergessenen und
neuerungsbesessenen Amerikaner, der sich starker an amerikanischen Lehrmeistern
wie Henry Cowell, einem Protagonisten der frithen US-Avantgarde, orientierte. Ge-
rade aufgrund der Divergenzen steht das Zusammentreffen von Schénberg und Cage
beispielhaft fiir die Kulturtransfers zwischen Alter und Neuer Welt.

Ahnliches gilt fiir das Black Mountain College (BMC), das wihrend des Krieges
als eine Art Nachfolgeinstitution des Weimarers beziehungsweise Dessauers >Bau-
haus< fungierte. Nicht nur der sparteniibergreifende Charakter von Walter Gropius’
Designschule lebten am BMC in Ashville (NC) fort, dessen Geschichte 1933 begann
— dem Jahr, als das Bauhaus seine Pforten in der Alten Welt schlieBen musste. Auch
personell standen beide Institutionen in einem engen Zusammenhang, denn unter der

20 Zitiert nach Richard Kostelanetz: Conversing with Cage, New York 2003, S. 6.
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Leitung der Bauhaus-Meister Josef und Anni Albers fanden viele aus Deutschland
vertriebene Kiinstler in North Carolina eine neue Heim- und Werkstatt.*'

Am radikal gegen den Mainstream gebiirsteten College abseits der noch euro-
zentrisch geprdgten Zentren der USA trafen amerikanische und europiische Kunst-
und Lebensart quasi unter Laborbedingungen aufeinander und verbanden sich zu ei-
ner explosiven Gemengelage, auf deren Basis der Grundstock fiir eine origindre US-
Avantgarde gelegt wurde. Angesiedelt in der Provinz, fungierte das Black Mountain
College — vergleichbar zu Donaueschingen und Darmstadt in Deutschland — wie ein
»Experimentalsystem« im Sinne Hans-Jorg Rheinbergers: Das Neue, so konstatierte
der Wissenschaftshistoriker, werde allein durch experimentelle Anordnungen ermdg-
licht, die Unschirfen, Nichtwissen und Kontingenz zu integrieren in der Lage sind.”
In den wenigen Jahren seines Bestehens (1933-56) wurde das Black Mountain Col-
lege zu einem solchen Laboratorium: Es bot Raum fiir Experimente unterschiedlicher
Kunstsparten, erprobte visionire Formen des Zusammenlebens wie der Asthetik und
bereitete damit auch der Entgrenzung der Kiinste als charakteristischem Moment der
Moderne den Boden. Dabei traten nicht zuletzt die konfliktiven Transfers der transat-
lantischen Avantgardebewegungen wie durch ein Brennglas zutage: Parallel zu den
historischen Ereignissen und Kréfteverschiebungen wird dabei auch das anwachsen-
de Selbstbewusstseins der US-Avantgarde in der zunehmenden Abgrenzung von den
europdischen Kulturimporten beobachtbar.

In den ersten Jahren seines Bestehens dominierte am Black Mountain College ei-
ne europdische Kunstauffassung, die von deutschen Emigranten als geistiges Gepéck
in die Neue Welt exportiert wurde. Im Bereich der Musik etwa trinkte der Schon-
berg-Schiiler Heinrich Jalowetz den Lehrplan mit den atonalen Idealen der Zweiten
Wiener Schule. Parallel zum politischen Misskredit Deutschlands infolge der Kriegs-
gegnerschaft kam es zunehmend zu einer Kréfteverschiebung zugunsten amerikani-
scher Kunst und Kultur. Das Ende der eurozentrischen Kunstauffassung fillt mit dem
Jahr 1945 zusammen, als viele deutsche Fliichtlinge nach Europa zuriickkehrten und
am Black Mountain ein Vakuum hinterlieBen, das bald von Amerikanern besetzt
wurde.” Nun sammelten sich am College die jungen Kréfte einer origindren US-
Kunst, denen der Zugang zu den eurozentrisch gepragten Kulturtempeln der urbanen
Kunstzentren Amerikas noch versperrt war. Die kiinstlerischen Antagonismen zwi-
schen den Vertretern der europédischen Kunstradition und den progressiven Kriften
der Neuen Welt spiegeln einen »Kampf der Kulturen¢, der in der Schwellenphase
zwischen 1948 und 1952 unter dem Einfluss und in Gestalt von John Cage eskalierte.

21 Die einzige deutschsprachige Monographie zum {iber das Black Mountain College lieferte
Andi Schoon: Die Ordnung der Klidnge. Das Wechselspiel der Kiinste vom Bauhaus zum
Black Mountain College, Bielefeld 2006. An englischsprachiger Literatur sind zu nennen
Martin Duberman: Black Mountain. An Exploration in Community (New York 1972)
sowie Vincent Katz: Black Mountain College. Experiment in Art (Cambridge 2013). Die
reichhaltigen »Black Mountain College Papers« an den North Carolina State Archives
(NCSA) stellen das Hauptmaterial der folgenden Ausfiihrungen.

22 Hans-Joérg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte
der Proteinsynthese im Reagenzglas, Gottingen 2002.

23 So Alice Sebrell, Leiterin des Black Mountain College Museum and Art Center, im Ge-
sprach mit der Autorin am 19.9.2012 in Asheville (NC).
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Im Friithjahr 1948 erhielt der zu jener Zeit noch véllig unbekannte Komponist die
Moglichkeit, ein paar seiner Werke am Black Mountain zu prisentieren. Josef Albers
fand Gefallen an dem anarchischen Erfindungsreichtum des Amerikaners, dem sich
damit ungeahnte Moglichkeiten erdffneten. Black Mountain wurde in diesem Mo-
ment zu einem >Magic Mountain< und das durchaus im Sinne Thomas Manns: ein
Zauberberg, der ein Aufeinandertreffen bestimmter Akteure zu einer bestimmten
Zeit an einem bestimmten Ort ermdglichte. Davon zeugen allein die Namenslisten
der Beleg- und Studentenschaft, die sich wie ein ABC moderner amerikanischer
Kunst lesen: Die abstrakten Maler Robert Rauschenberg und Willem de Kooning wa-
ren Studenten; der visiondre Architekt, Philosoph und Designer Buckminster Fuller
gehorte ebenso dem Lehrkdrper an, wie die Dichter Charles Olson und MC Richards
sowie der Komponist Lou Harrison; John Cage und seine kongenialen Partner, der
Pianist David Tudor und der Tanzpionier Merce Cunningham, unterrichteten schlie3-
lich bei den summer sessions des Colleges.

Diesen Exponenten der amerikanischen Avantgardekultur stand weiterhin eine
starke deutsche Belegschaft gegeniiber, repriasentiert durch die Bauhausmeister Josef
und Anni Albers sowie den Komponisten Stefan Wolpe. Diese personelle Gemenge-
lage kann gleichermaflen als Wiege einer transkulturell agierenden Avantgarde wie
auch einer eigenstindigen amerikanischen Kunst gelten, die sich nicht zuletzt in ex-
pliziter Ablehnung der europdischen Kulturexporte begriindete. Black Mountain
wurde also zu einem magischen Ort, an dem die Asthetik jener Kiinstler punktgenau
zusammentraf — und dabei einen Nerv beriihrte. Das College wurde zum Laboratori-
um einer origindren US-Avantgarde nicht obwohl — sondern gerade weil am Black
Mountain bis dahin die deutsche Lehre dominiert hatte. In einem Interview bestétigte
John Cage 1969, dass er bewusst provokativ gegen die europdische Avantgarde-
Tradition rebellierte. Animiert wurde er dazu von einem Brief Arnold Schonbergs, in
dem sein ehemaliger Lehrer schrieb,

»that his discovering of a way of compositing music by means of the twelve tones ensured the
supremacy of German music for the next hundred years. And that attitude was not separated
from Black Mountain thinking; it was essentially through Albers a Germanic situation.«’*

Der Traditionen ignorierende Amerikaner reagierte mit symbolischem Vatermord,
als er 1948 seine Lehrtitigkeit am Black Mountain in 25 Abendkonzerten und einem
Festival ausschlielich dem Werk Erik Saties widmete — noch musste mangels ame-
rikanischer Vorbilder ein europdischer Nonkonformist wie der franzdsische Kompo-
nist die Abgrenzung von der eurozentrischen Musiktradition symbolisieren. Die Situ-
ation eskalierte bei John Cages Vortrag »Defense of Satie«, in dem er nicht nur sei-
nen einstigen Lehrer Arnold Schonberg kritisierte. Fiir die Negation der europdischen
Hochkultur wéhlte er einen der grofiten Vertreter der klassischen abendldndischen
Musiktradition aus — Ludwig van Beethoven — und 16ste damit einen wohl kalkulier-
ten Eklat aus:

24 John Cage: »Interview mit Martin Duberman« (26.4.1969), in North Carolina State Ar-
chives (NCSA): Private Collections, Martin Duberman Collection 1933-1980, Interviews,
Released Interview Transcripts: A-H, PC.1678.13.
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»There has been only one new idea since Beethoven. And that new idea can be perceived in the
work of [...] Erik Satie. With Beethoven, the parts of a composition were defined by means of
harmony. With Satie [...] they are defined by means of the time lengths. The question of struc-
ture is so basic, and it is so important to be in agreement about it, that one must now ask: Was
Beethoven right or [...] is Satie right? I answer immediately and unequivocally, Beethoven was
in error, and his influence, which has been extensive as it is lamentable, has been deadening to
the art of music. [...] Beethoven represents the most intense lurching of the boat away from its
natural even keel. The derivation of musical thought from his procedures has served not only to
put us at the mercy of the waves, but to practically shipwreck the art on an island of deca-

25
dence.«

Cage bezichtigte Beethoven also nicht nur des kiinstlerischen Irrwegs, sondern warf
der Lichtgestalt der Wiener Klassik symbolischen >Schiffbruch an einer Insel der
Dekadenz« vor. Der zweite Vorsitzende des Black Mountain College Research Pro-
Jject, Jonathan Hiam, wertet den Vortrag als Cages erstes fundamental-kiinstlerisches
Statement im Versuch, die Orthodoxie der europdischen Musiktradition und ihres
klassizistisch-romantischen Gedankenguts zu durchbrechen.?® Tatséchlich verlief die
Front der alten eurozentrischen und der neuen amerikanischen Avantgarde in jenem
Jahr 1948 direkt durch das Gelidnde des Black Mountain College am Lake Eden. Die
eine Hilfte der Belegschaft stand auf Seiten der klassizistischen Tradition, der Kreis
um John Cage an der Demarkationslinie der gerade erwachenden US-Avantgarde. In
spéteren Interviews verdeutlichte Cage seine Motivation fiir den Affront:

»1 infuried Paul Goodman at Black Mountain by speaking against Beethoven. Paul Goodman,
bright in other respects, swallowed European thinking hook, line and sinker.”’ This lecture pro-
duced a kind of---it was like a bomb falling in the place [...], he was absolute indignant. That
someone would do what I had done [...], to thoroughly denounce Beethoven!«’®

Die eurozentrische Kunsttradition war also auch in amerikanischen Kreisen weiterhin
géngig — und das auch bei progressiven Denkern wie dem Schriftsteller Paul Good-
man, der in den spaten 1960er Jahren mit Essays wie The Politics of Beeing Queer zu
einer wichtigen Figur der Homosexuellenbewegung wurde. Der transatlantische Kul-
turkonflikt am Black Mountain miindete im Sommer 1948 in einer Schlacht, die ak-
tionistisches Potential aus der kiinstlerischen Frontstellung Saties und Beethovens
zog: Anhinger und Gegner Cages bombardierten sich in dadaistischer wie symboli-
scher Manier mit Wienerschnitzel und Crépes.” Die Aufbruchsstimmung jenes Jah-
res 1948 dokumentiert auch Willem de Koonings Gemaélde Asheville, das er nach
seinem Besuch am Black Mountain College schuf [Abbildung 14]:

25 John Cage: »Defense of Satie«, in Richard Kostelanetz (Hg.): John Cage An Anthology,
New York 1991, S. 77-84. Die Arbeitsmanuskripte finden sich bei den »John Cage Papers«
der Wesleyan University (Special Collections & Archives), Folder 24.

26 Jonathan Hiam im Gespridch mit der Autorin am 11.9.2012 in New York.

27 Richard Kostelanetz: John Cage, New York 1970, S. 24.

28 Cage, Interview mit Martin Duberman (26.4.1969), in NCSA: Martin Duberman-Research
Papers.

29 Duberman: An Exploration in Community, S. 288f.
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Abbildung 14 — Willem de Koonings abstrakter Blick auf »Asheville«

Das kleinformatige aber hochkomplexe Werk ist ein Friihwerk des »Abstrakten Ex-
pressionismus< — einer von Europa unabhéngigen und stilweisenden Strémung der
modernen nordamerikanischen Kunst, die als malerisches Analogon der US-
Musikavantgarde gelten kann. Koonings Asheville verweist in zahlreichen Anspie-
lungen auf das Black Mountain College: Die Konturen am oberen Bildrand zeigen
die Blue Ridge Mountains, die hinter dem Gelidnde des Colleges aufragen, wihrend
die blaue Flache darunter als Lake Eden identifiziert werden kann. Weitere Fragmen-
te zeigen Augen, Hiande und Mund, die stilistisch durch einen Fluss von Formen und
visuellen Briiche den konzeptuellen Eindruck von Unmittelbarkeit und Zufall erzeu-
gen und als Andeutung auf die sparteniibergreifenden Kunst-Werkstitten des Colle-
ges gelten konnen. Damit charakterisierte das Gemélde gleichermaflen die &stheti-
sche wie die soziale Utopie, die am Black Mountain gelebt und gelehrt wurde. Tat-
sdchlich verbanden sich am College als visiondrem >Experimentalsystem« kiinstleri-
sche und gesellschaftliche Avantgardebewegungen und wiesen darin auf die fiir die
Moderne charakteristischen Entgrenzung von Kunst und Leben.

Die ebenso zahl- wie umfangreichen Bestinde der Black Mountain College Coll-
ection’ an den North Carolina State Archives in Asheville erlauben ein umfassendes
Bild des Collegelebens. Die Materialien — Interviews, Tagebiicher, audiovisuelle Ar-

30 Neben offiziellen Dokumenten umfasst der Bestand der »Black Mountain College Collec-
tion« zahlreiche Sammlungen. Dazu gehéren die Materialien des »Black Mountain College
Research Project«, aus dessen Bestinden Mary Emma Harris’ Monographie »The Arts at
Black Mountain College« (Cambridge, MA 2002) — hervorgegangen ist. Zu nennen sind
auflerdem die »Martin Duberman-Research Papers«, die alle Grundlagenmaterialien fiir
dessen Collegegeschichte » An Exploration in Community« (New York 1972) umfassen.
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tefakte, Programme etc. — bestitigen Jonathan Hiam und Mary Emma Harris, die das
BMC nicht nur als Brutofen der amerikanischen Avantgarde, sondern als »early Hip-
pie-Comunity« und »port of reference« fiir die Bohéme der 1960er Jahre bezeichne-
ten.”’ Wihrend sich in der McCarthy-Ara das Klima fiir Andersdenkende in den USA
verschlechterte, bot das College den kiinstlerischen und gesellschaftlichen Gegenbe-
wegungen Freirdume, so dass hier die Lebensfithrung der 1960er, quasi unter expe-
rimentellen Labor-Bedingungen, antizipiert werden konnte. Dies legt auch eine Aus-
sage von John Cage aus dem Jahr 1969 nahe:

»One thing that characterized Black Mountain [...] was [...] an atmosphere of sexual freedom
[...]- And that what conduced to this so beautiful was the decentralization of the architectural
arrangements. And also of that large studio building [...] with all the small rooms. So that peo-
ple could get together very easily [...] and also changed from one partnership to another [...]
and also their dress, their clothes, everything [...] it’s almost a pre-hippie-beatnik.«*

Das freigeistige Klima am Black Mountain erwies sich als idealer Nahrboden fiir die
Innovationskraft der amerikanischen Avantgarden, die sich immer deutlicher von den
Exporten der europdischen Kultur emanzipierten. Wieder war es John Cage, der dem
Konflikt eine Biihne bot, als er nach seinen umstrittenen Satie-Lectures 1948 vier
Jahre spiter noch einmal als Kompositionslehrer ans BMC zuriickkehrte, um wiede-
rum einen Eklat zu provozieren. In der Zwischenzeit hatte er sich der Aleatorik, also
dem Zufall als kompositorischem Prinzip, zugewendet und damit alle Briicken zur
europdischen Musiktradition abgebrochen. Seit jenem Jahr 1952 hatte das College
mit Stefan Wolpe, der den amerikanischen Komponisten Lou Harrison in Cages
Worten »in einem Akt der Usurpation« verdriangt hatte, wieder eine deutsche Fiih-
rungsfigur auf dem Feld der Musik; der Konflikt war damit vorprogrammiert. Wieder
bot das College den Schauplatz einer unter deutsch-amerikanischem Antagonismus
ausgetragenen Kontroverse um die Zukunft der Musik: Mokierten sich die Vertreter
der européischen Moderne iiber die Beliebigkeit der Zufallsoperationen, schlug auch
John Cage einen schroffen und dogmatischen Ton gegeniiber der eurozentrischen
Musikkultur an. Hatte er 1948 noch Beethoven als Symbolfigur der Wiener Klassik
angegriffen, stellte er nun die serielle Nachkriegsavantgarde infrage, deren Festhalten
an Kontrolle und Hierarchisierung er scharf kritisierte:

»That’s a European, you know, not an American question, this whole thing of hierarchy — of
wanting to make the most the best. And it took us ages [...] to get out of that European thing
[...]. Lots of us don’t like the German people. We don’t like to be in Germany, we don’t want
to work in Germany; and the ideals we have are not appealing to the Germans. You know that
rule they made about any music that involves the performer in choice-making — they charge

. 33
twice as much.«

31 Jonathan Hiam und Mary Emma Harris im Gespriach mit der Autorin am 11.9.2012 in New
York.

32 John Cage im Interview mit Martin Duberman (26.4.1969), in NCSA: Martin Duberman-
Research Papers.

33 John Cage im Interview mit Richard Kostelanetz, zitiert nach Marjorie Perloff/Charles
Junkerman (Hg.): John Cage. Composed in America, Chicago 1994, S. 1.
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Cage hatte mittlerweile die entgegengesetzte Richtung eingeschlagen: Anstelle musi-
kalischer Hierarchisierung setzte er die Aufgabe des schopferischen Subjekts; anstel-
le von Kontrolle die Hinwendung zum Zufall als kompositorischem Prinzip. 1952 bot
ihm BMC die Mdglichkeit, seine &dsthetischen Ideen wiederum unter Laborbedingun-
gen zu testen:

»When I announced the classes in composition, I announced also what I would teach [...]. I
had meanwhile changed to the use of chance operations exclusively in my work and I was busy
on a large project, which took me nine months. [...] It was called Williams Mix [...] because
Paul and Vera Williams — who gave so much support to Black Mountain and who had been
students and who had been married there — where also financing my work with magnetic tape
[...]- SoI announced [...], that I would not teach people their work, but rathermore [...] they
would act as apprentices for me and do my work for me. [...] As a result I had not one student
[...] they didn’t want to do my work and so I wouldn’t to teach them.«*

Der in Jahresarbeit aus iiber 600 Tonbandausschnitten montierte, aber nur vierminii-
tige Williams Mix [5-15.1] belegt nicht nur John Cages Vorreiterrolle fiir die ameri-
kanische Tape Music — und damit seinen Beitrag zur »>Elektronischen Eklatanzc® —
sondern auch den enormen Aufwand in Anbetracht der technischen Mittel jener Zeit.
Dariiber hinaus zeigt sich im oben angefiihrten Zitat auch seine vom fernostlichen
Denken geprdgte antiautoritdre Lehre, die am antihierarchisch strukturierten BMC,
dem ersten amerikanischen College mit Studentenvertretung iiberhaupt, einen idealen
Schauplatz fand. Die interdisziplindr aufgeschlossene College-Gemeinde bildete ein
ideales Publikum fiir Cages verstirkte Hinwendung zu offenen Formen und theatrali-
scher Entgrenzung. Bei seinem Paris-Aufenthalt 1949 wurde Cage von einem Vertre-
ter der eurozentrischen Musikavantgarde auf Antonin Artauds Das Theater und sein
Double’® aufmerksam gemacht:

»[Pierre] Boulez [...] brought to my attention the work of Artaud and I brought that to MC
Richards. And she translated it, and David Tudor and I and MC were reading Artaud constant-
ly. And it was that influence led to that event, which is called the first happening. Because Ar-
taud postulates [...] the centricity within each event and its non-dependence on other events
[...] It all fused together into the possibility of making a theatrical event in which the things
that took place were not causally related to one another. But in which--- that anything that hap-
pened after the happen in the observer himself--- It was an idea which was developed in con-
versation with David Tudor. [...] And our ideas were so electric [...] that once the idea hit my

head, [...] I immediately then implemented it.« >

34 John Cage im Interview mit Martin Duberman (26.4.1969), in NCSA: Martin Duberman-
Research Papers.

35 Siehe hierzu vertiefend das Kapitel Elektronische Eklatanz.

36 Antonin Artaud: Das Theater und sein Double, Frankfurt 1969. Artaud sah als Double des
Theaters die Metaphysik und die Grausamkeit. Eine Auffiihrung sollte keine Mimesis, also
Nachahmung der Wirklichkeit, sondern eine Wirklichkeit fiir sich selbst sein und wurde
damit zur entscheidenden Referenz fiir die performativen Kiinste.

37 John Cage im Interview mit Martin Duberman (26.4.1969), in NCSA: Martin Duberman-
Research Papers.
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Artauds Theaterutopie traf einen kiinstlerischen Nerv John Cages, der die neuen Er-
kenntnisse in seinem Theatre Piece No. I in theatrale Aktion iiberfiihrte: Der Kom-
ponist fixierte lediglich verschiedene time brackets, die mit vollig frei wiahlbaren Ak-
tionen durch kunstsparteniibergreifende Interpreten zu fiillen waren. Methode und
Ziel der Aktion war eine Purposeless purposefulness:

»[1]t was purposeful in that we knew we were going to do, but it was purposeless in that we
didn’t know what was going to happen in the total [...]. The 1952 event was unintentional [...]
a purposeless anarchic situation which nevertheless is made practical and functions.«®

Das Ergebnis des Experiments: Die Dichter Charles Olson und MC Richards trugen
eigene Gedichte vor, wihrend Cage auf einer Leiter stehend zur Relation von Musik
und Zen-Buddhismus dozierte. David Tudor improvisierte auf einem mit Schrauben
und Radiergummis préparierten Klavier, wihrend Merce Cunningham in Diagonalen
durch das Publikum tanzte. An die Wénde wurden Filme und Dias projiziert, wih-
rend Robert Rauschenberg auf einem alten Plattenspieler Edith-Piaf-Schallplatten in
doppelter Geschwindigkeit abspielte. An den Wanden hingen die All White Paintings
des Malers, denen wiederum entscheidende Bedeutung fiir die Entstehung von John
Cages beriihmtestem Werk — 4'33” — zukommt. Erst das Vorbild der monochromen
weiflen Flachen ermutigte ihn, seine lange gehegte Idee eines »stillen Stiicks< umzu-
setzen, mit der er den Fundus der Avantgarde nach der Emanzipation des Gerduschs
nun mit Stille bereicherte:

»You see, I was afraid that my making a piece that had no sounds in it would appear as if I
were making a joke. [...] Actually, what pushed my into it was [...] the example of Robert
Rauschenberg and his white paintings [...]. When I saw those, I said, »Oh yes, I must; other-
wise I'm lagging, otherwise music is lagging«.«”’

Four minutes, thirty-three seconds wurde noch im selben Winter — zwar auflerhalb
des Colleges, aber nicht denkbar ohne John Cages am Black Mountain gesammelten
Erfahrungen, Begegnungen und Experimenten — uraufgefiihrt. Dort wurde an jenem
Sommerabend 1952 mit dem ersten Happening auch die Ara der Aktionskunst kont-
rovers begriifit. Merce Cunningham erinnerte sich spéter folgendermaflen an jenes
eklatante Initialereignis der Fluxus-Bewegung:

»It was just an evening of theater. [...] I just started dancing [...]. And there were some other
things going on [...] with no other relationship than that they went on at the same time [...].
We just did our thing [...]. I don’t think any of us did any rehearsing [...]. I have a recollection
of suddenly at the last minute something else being included. [...] It is respect to the way life
itself is all these separate things going on at the same time. And contemporary society is so ex-

traordinarily complex that way.«*

38 Ebd.

39 Zitiert nach Kyle Gann: »The Path to 433"« in Ders.: No Such Thing as Silence. John
Cage’s 4’33, New Haven 2010, S. 120-166, hier S. 160.

40 Merce Cunningham im Interview mit Martin Duberman (26.4.1969), in NCSA: Martin
Duberman-Research Papers.
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Das Theatre Piece No. I antizipierte nicht nur die fiir die zweite Halfte des 20. Jahr-
hunderts charakteristische Entgrenzung von Kunst und Leben, sondern sperrte sich in
Zeiten der technischen Reproduzierbarkeit gegen jede Form der Fixierung, gegen die
sich Cage immer wieder vehement ausgesprochen und mit Blick auf Schallplatten
geschrieben hatte: »Es wire ein Akt der Néchsten- und sogar Selbstliebe, sie zu zer-
schmeiflen, wo immer sie zum Vorschein kommen.«*' Weil der Musik mit den Mog-
lichkeiten der Aufzeichnung und Reproduktion ihre Ereignishaftigkeit verloren gehe,
betonte Cage umso stirker die theatrale Performativitit von Konzert-Ereignissen.
Auch von jenem Theatre Piece No. 1 existieren keinerlei Aufnahmen: weder Presse-
berichte, noch Fotos. Ausschlieflich Augenzeugenberichte begriinden den Mythos
des rersten Happenings¢, das seit den 1970ern zum Griindungsereignis der Aktions-
kunst stilisiert wurde.* Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte bezeich-
nete das Untitled Event als »bemerkenswertes Ereignis in der Theatergeschichte der
westlichen Kultur«:

»Meine These lautet, da} es nicht nur das Verhiltnis von Akteuren und Zuschauern bei einer
Auffiihrung neu bestimmt hat, sondern auch die Beteiligung verschiedener Kiinste in einer
Auffiihrung sowie das Verhiltnis von Theater zu anderen kulturellen Veranstaltungen. Meiner
Ansicht nach hat es damit zugleich auch den geltenden Theater-, Kunst- und Kulturbegriff in
Frage gestellt und Perspektiven fiir ein anderes Verstindnis von Theater, Kunst und Kultur er-
offnet.«*’

Die Reaktionen zu dem derart stilisierten Ereignis reichten 1952 bei der Auffithrung
am Black Mountain College von beildufiger Aufnahme, iiber Begeisterung bis hin zu
unverhohlener Abneigung — und erfiillten damit die musikskandalose Charakteristik
polarisierender Meinungsbekundungen. Abermals befeuerte John Cage den Konflikt
zwischen der deutschen Musiktradition und den Kriften einer eigenstindigen US-
amerikanischen Avantgarde mit einer skandaltrichtigen Provokation, die Jonathan
Hiam als paradigmatischen Wendepunkt in der Musikgeschichte bezeichnete:

»This scandal, as a cultural moment in music history, became increasingly important. The The-
ater Piece No. 1 provoked no big scandal, but it raises aesthetic tendencies to a moment of
highly creative potential. This moment is illustrated by the response of Stefan Wolpe: The
German composer reacted very negatively to the open form. For him, there was to much anar-

chy instead of artistic control.«*

Auch Augenzeugen erinnerten sich an die empdrten Reaktionen der deutschen Be-
legschaft und speziell des Komponisten Stefan Wolpe. So notierte etwa die damalige
Studentin Carrol Williams noch am Abend der Auffiihrung in ihrem Tagebuch:
»Wolpe bitched!«:

41 John Cage: »Erik Satie«, in Klaus-Heinz Metzger/Rainer Riehn (Hg.): Erik Satie (Musik-
Konzepte, Band 11), Miinchen 1988, S. 29-36, hier S. 30.

42 Alice Sebrell im Interview mit der Autorin am 19.9.2012 in Asheville.

43 Erika Fischer-Lichte/Friedemann Kreuder, Isabel Pflug (Hg.): Theater seit den 60er Jahren.
Grenzginge der Neo-Avantgarde, Marburg 1998, S. 2.

44 Jonathan Hiam im Gesprach mit der Autorin am 11.9.2012 in New York.
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»Everybody sat all the way through it except Stefan Wolpe, who was very upset by the whole
thing. [...] Got up and left — in protest. [...] They come from the German radicalist tradition
[...] all related to Schoenberg and all these people. But they could never make the next step,
the next leap.«*’

Das Selbstbewusstsein der amerikanischen Avantgarde war enorm gewachsen — und
ihre Vertreter bezogen nicht zuletzt aus der Abgrenzung vom eurozentrischen Tradi-
tionalismus mit seinen kulturellen Hegemonieanspriichen ihre kreative Kraft. In die-
sem Prozess half auch die spezifische Disposition des Black Mountain College:
Durch die abgeschiedene Lage und den chronischen Geldmangel wurden zwangsldu-
fig der interdisziplindre und experimentierfreudige Gemeinschaftssinn sowie die
kiinstlerischen Entgrenzungstendenzen der Moderne gefordert. Nur eine Kiinstleren-
klave wie das Black Mountain College, isoliert und deshalb unabhingig von Fakto-
ren wie Publikumszuspruch und Konzerteinnahmen, konnte eine solche Freiheit ge-
wihren. Das bestitigt auch die Archivarin der Black Mountain College Papers, He-
ather South:

»Black Mountain College was isolated from the cultural centers and this allowed a lot of extra
freedom [...]. They didn’t have restrictions, no worry about your funders, so they could explore
this amazing productions and buildings — and being isolated helped a lot.«*

Als das College 1956 — nach gerade einmal 23 Jahren — seine Tore schloss, brachten
die Studenten die am Black Mountain gesammelten Erfahrungen in eine Welt, die
nun auch aufBerhalb der College-Mauern bereit war fiir die unter Laborbedingungen
getestete US-Avantgarde. War die amerikanische Musikavantgarde zunichst von den
europdischen Kriegsfliichtlingen beeinflusst worden, wirkten die kreativen Kréfte der
deutschen Besatzermacht nun ihrerseits zuriick auf den europdischen Kulturraum —
und dies wiederum in Gestalt von John Cage.

>Kulmination<in der Alten Welt (1954-1958)

Im Jahr seines zweiten und letzten Besuchs am Black Mountain College erregte John
Cage erstmals auch in Deutschland Aufmerksamkeit. Am 22. November 1952 sende-
te der Westdeutsche Rundfunk mit Stiicken fiir prepared piano und den beiden
Construction in Metal erstmals Werke des Amerikaners im deutschen Radio, die
Vertreter und Veranstalter der Neuen Musik aufhorchen lieBen. Auf Vermittlung von
Pierre Boulez, mit dem Cage seit seiner Europareise 1949 einen regen Briefaustausch
pﬂegte”, wurden bald die deutschen Zentren der Neuen Musik — Darmstadt und Do-
naueschingen — auf den Amerikaner aufmerksam.

45 Carrol Williams im Interview mit Martin Duberman, zitiert nach Ders., An Exploration in
Community, S. 373.

46 Heather South, Archivarin der Black Mountain College Papers an den North Carolina State
Archives, im Gespréich mit der Autorin am 20.9.2012 in Asheville.

47 Jean-Jacques Nattiez (Hg.): Dear Pierre — Cher John. Pierre Boulez und John Cage. Der
Briefwechsel, Hamburg 1997.
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Angetrieben durch den Fortschrittsimperativ der deutschen und europdischen Nach-
kriegsavantgarde entstand in der Folge ein Wettlauf, wer den provokanten Mu-
sikanarchisten erstmals prisentieren diirfe. Heinrich Strobel schrieb im Friihjahr
1954 an John Cage, dass das im Rahmen der Donaueschinger Musiktage geplante
Konzert sein erster Auftritt in Deutschland sein miisse, andernfalls wire die Sensati-
on verpasst:

»] was very interested to hear that you are in correspondence with various radio stations in Eu-
rope concerning other engagements, whiles being abroad. You certainly will allow me to call
attention to the fact, that every performance in Germany can only be realized after our Do-
naueschingen Festival. The attraction of your coming out in Germany [...] would be lost, if you
play anywhere in Germany before.«**

So fand am 17. Oktober 1954 in Donaueschingen die Europapremiere von
12'55.6078 for two pianists [I-15.2] statt, bei der Cage und sein kongenialer Partner,
der Pianist David Tudor, an ihrem mit Schrauben, Papier und Radiergummis prépa-
rierten Klavier einen ereignishaften Marker in der modernen Musikgeschichte setz-
ten. Bereits seit 1940 hatte der Komponist in Anlehnung an Henry Cowell sein pre-
pared piano entwickelt und damit den Konzertfliigel zum Perkussionsinstrument um-
funktioniert. Interpretatorische Parameter wie subjektiver Ausdruck, Gesanglichkeit,
klangliche Differenzierung mittels spontaner Anschlagsnuancen und technische Bril-
lanz wurden so auf einen Schlag eliminiert. John Cage erdffnete dem Instrument eine
Vielfalt von Klangfarben, nahm aber dafiir den Verlust des ganzen Spektrums hoch
differenzierter Artikulationsmdglichkeiten in Kauf, welche die europdische Musik-
sprache maf3geblich geprigt hatten.

Abbildung 15 — John Cage 1948 am BMC, noch klassisch am Fliigel komponierend

Abbildung 16 — John Cage 1960 beim Prdparieren eines Fliigels

48 Brief von Heinrich Strobel an John Cage (10.3.1054), in SWR Zentralarchiv: P 06261.
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Vor diesem Hintergrund wird der Eklat verstdndlich, den die erste européische Pra-
sentation von John Cages prepared piano in Donaueschingen ausloste. Der Kompo-
nist erinnerte sich spiter folgendermafBlen an die verstindnislosen Reaktionen des
deutschen Publikums: »David Tudor and I were thought to be idiots or better:
clowns«. Erst 1958, so fiigte er hinzu, »there was a marked change. Since that year
we were taken quite seriously — for the most part.«* Damit beschrieb Cage selbst die
Jahre zwischen 1954 und 1958 als Schwellenphase, in der sich sein Durchbruch an
den beiden Polen der westlichen Avantgarde in zwei Konzertereignissen mit jeweils
aussagekriftiger Charakteristik vollzog: War Cages Donaueschinger Europapremie-
re von Geléchter begleitet, wandelte sich das Amiisement bis zu seinen Darmstadter
Auftritten 1958 in ernste Empdrung. Beide Affekte konnen innerhalb des Konzertri-
tuals als skandalGs, weil antinormativ bezeichnet werden und verifizieren in ihrem
Wandel auch den eklatanten Durchbruch des Amerikaners in Europa.

Cage Erinnerung, er sei 1954 in Donaueschingen wie ein »Clown< beldchelt wor-
den, ist durch den Mitschnitt des Konzerts™ belegbar [/-15.2]. Auf dem Tondoku-
ment sind Lachsalven und Zwischenrufe festgehalten, die sich zu einem betrachtli-
chen Larmpegel ausweiten und der Aufnahme einen betrdchtlichen Zeugenwert als
akustische Quelle verleihen. Zwar kam es hier nicht zu Handgreiflichkeiten, aber
auch das Geldchter — eine der »Ernsten< Musik per se ferne Gefiihlsduerung — kann
als normwidrige Handlung des Publikums dem Phdnomens Musikskandal zugeordnet
werden. Mehr noch, gibt das Geldchter Hinweise auf eine Epochenschwelle, wenn
man dem Metzler Lexikon Avantgarde folgt, in dem das Lachen als anthropologische
Handlung und abhingig von Zeit, Ort und Gesellschaft beschrieben wird:

»Alle nichtkorperlichen Anldsse des Lachens [...] kdnnen verstanden werden als Beriihren der
empfindlichen Stellen der moralischen, religidsen, politischen, sozialen, kulturellen »Héaute,
mit denen Menschen als gesellschaftliche Wesen ebenfalls umspannt sind. Das Lachen ist da-
her weniger eine Sache des individuellen Temperaments oder der zufélligen Alltagsstimmung.
In historischen Krisen- und Umbruchszeiten [...] konnen vielmehr grofe Teile der gesamten
Kultur sich am Lachen als dem natiirlichsten Mittel gegen Angst orientieren.«’'

Somit kann das Geldchter des Publikums bei der Donaueschinger Europapremiere
John Cages im Herbst 1954 als Indiz fiir einen anstehenden Paradigmenwechsel in-
terpretiert werden. Allgemein wird in diesem Zusammenhang die Hinwendung zur
Groteske als Produktions- und Rezeptionshaltung in groflen Teilen der modernen
Kunst als Reaktion auf die quasireligiése Kunstverehrung des 19. Jahrhunderts deut-
lich.>® Bei aller Radikalitiit hatte die europdische Nachkriegsavantgarde doch noch
innerhalb einer kunstmusikalischen Traditionslinie agiert.

49 Zitiert nach Richard Kostelanetz: Conversation with Cage, in Ders., John Cage, S. 17.

50 John Cage: 12'55.6078 for two pianists (prepared piano), auf: 75 Jahre Donaueschinger
Musiktage (1921-1996), 12 CD-Box, CD 3, Track 1, Col Legno 1997.

51 »Lachen«, in Hubertus van den Berg/Walter Fahnders (Hg.): Metzler Lexikon Avantgarde,
Stuttgart/Weimar 2009, S. 185f. Siehe weiterfiihrend Ludger Scherer/Rolf Lohse (Hg.):
Avantgarde und Komik, Amsterdam 2004.

52 Ludger Scherer/Rolf Lohse (Hg.): Avantgarde und Komik, Amsterdam 2004.
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Dies verdeutlicht die Indignation, die sich infolge von John Cages Auftritt in Kriti-
ken ausdriickte, in denen von »unschuldigen Instrumenten« und von »wehrlosen
Klavieren« in einer »akustischen Holle« die Rede war.> Dieter Schnebel, ein beken-
nender Bewunderer Cages und selbst radikaler Avantgardist jener Jahre, erklarte:

»Wir waren alle ausgebildet in klassischer Musik, und wenn da einer wie Cage im Inneren des
Klaviers rummachte, das hatte etwas Obszdnes. Dinge, die von der eigenen musikalischen So-

zialisation ablenken... — das tut man einfach nicht!«**

Die Provokation bestand nicht nur in Cages Missachtung der europiischen Musiktra-
dition, sondern duferte sich auch im achselzuckenden Licheln, mit dem er heilig ge-
glaubte Parameter der Musikésthetik beiseite wischte. Mehr noch stilisierte der Ame-
rikaner seine Distanz zu den europdischen Zentren der zeitgendssischen Musikkultur
geradezu als Vorteil fiir die Entwicklung einer »neuen< Neuen Musik stilisierte:

»Once in Amsterdam, a Dutch musician said to me: >It must be very difficult for you in Ameri-
ca to write music, for you are so far away from the centers of tradition.< I had to say: >It must
be very difficult for you in Europe to write music, for you are so close to the centers of tradi-

: 55
tion<.«

Auch Karlheinz Stockhausen beschrieb die &dsthetische Geschichtslosigkeit John
Cages spiter als grundlegend fiir die Rolle, die er in Europas Musikwelt bald spielte:

»John Cage ist der erste Amerikaner der aus der Traditionslosigkeit keinen Hehl macht. Und er
spielt nur in Europa den Buhmann, wo er nicht umsonst das Beste, weil schockierteste Publi-
kum hat. Schonberg hat einmal seine Skrupel beschrieben, eine musikalische Wahrheit durch
eine neue zu ersetzen [...], wenn man mit aller Tradition in den Knochen eine Sache fahren
lassen muss, die heilig ist [...]. Cage hat weder einen Schonberg, noch einen Webern, noch ei-
nen Debussy herangelassen [...] wer keine Heimat hat, hat kein Heimweh [...]. Cages Distanz

zum kompositorischen Stand der Epoche ist astronomisch.«**

Wenn die Hochkultur Amerikas auch nach wie vor von européischen Einfliissen ge-
pragt war, so nutzten viele Kiinstler der USA nun den Vorteil der jungen National-
kultur, die sich in Abgrenzung zur imperialen >Import-Kultur< Europas entwickelte.”’
Auch Sabine Sanio stellte mit Blick auf die US-amerikanische Avantgarde fest, dass
»traditionelles Kunstverstdndnis, Rituale des Kulturbetriebs, Sabotage des affirmati-
ven Charakters der Kultur [...] kein Thema waren.«"

53 Eine Pressesammlung findet sich im Archiv des SWR: Donaueschingen 1954 — P 06261.

54 Dieter Schnebel im Gespriach mit der Autorin am 12.8. 2012 in Murnau.

55 Zitiert nach Kostelanetz, John Cage, S. 185.

56 Karlheinz Stockhausen: »Vieldeutige Form«, Vortrag bei den Internationalen Darmstédter
Ferienkursen fiir Neue Musik (13.7.1960), in Schallarchiv des IMD: B006491334/17b.

57 Monika Lichtenfeld: »Multikulturelle Aspekte in der amerikanischen Musik des 20. Jahr-
hunderts«, in Hartmut Krones (Hg.): Multikulturelle und internationale Konzepte in der
Neuen Musik, Wien 2008, S. 127-136, hier S. 127.

58 Sanio: 1968 und die Avantgarde, S. 34.
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In Europa allerdings provozierte die Musikauffassung des Amerikaners zunehmend
die Angst vor dem Anderen, Unberechenbaren und Irrationalen. Wurde John Cage
1954 in Avantgardekreisen beldchelt oder freudig als Neuerung begriiit, mehrte sich
in den kommenden Jahren die Kritik an den anarchischen Experimenten, welche die
europdische Kunstmusik auf den Priifstand stellten. Der schwelende Konflikt entlud
sich 1958 in Darmstadt. Die vier Jahre seit seinem eklatanten Auftritt in Donaue-
schingen konnen als Kulminationszeit verstanden werden, in der das europdische
Kulturleben durch die zuriickkehrenden Fliichtlinge, die auch amerikanische Einfliis-
se in die Heimat riickfiihrten, langsam auf den Wandel vorbereitet wurde. Diese Jah-
re verzeichnen denn auch einen grundsétzlich gefiihrten Diskurs iiber diese Entwick-
lung. Stefan Wolpe etwa, der 1952 am BMC gegen Cages erstes Happening — das
Untitled event — gewiitet hatte, hielt am 19. Juli 1956 bei den Darmstédter Ferienkur-
sen seinen Vortrag »Uber neue und nicht so neue Musik aus Amerika« und charakte-
risierte diese folgendermalen:

»Das Kalte, das Schébige, das Harte, das Plotzliche, das Unbewegte, das Starke, das Konfuse,
den Witz, das UbermaB, die Wichtigkeit, das Fallenlassen, Allgemeinstes, Unschichtiges, Fla-
ches, AuBerordentliches, Verschichtetes, Potenziertes, Loses, Zerfetztes, Unordentliches, Un-
aufhorliches, dauernd Unterbrochenes, der Schock und die immer groferen Gegensitze, das
Simultane und das Gerdusch — alles ist moglich, das ist die geschichtliche Situation.«*

Nicht jeder, so fuhr der ehemalige Dozent des Black Mountain Colleges fort, halte
Schritt mit dem Tempo einer Musik, in der nun alles moglich sein sollte. Auch
sprach Wolpe von einer radikalen US-amerikanischen Kompositionstechnik, die sich
nicht im Geringsten um Traditionen kiimmere und definierte damit eben jenen Kon-
flikt, der die Hiiter der abendldndischen Musik alarmierte. Nun wandelte sich das
wohlwollende Amiisement des europdischen Musikestablishments in Abwehr: Pierre
Boulez, Cages einstiger Brieffreund, wurde dabei zum Vorkdmpfer der eurozentri-
schen Musiktradition — die er selbst mit der yDarmstiddter Schule« an ihren &uf3ersten
Rand gefiihrt hatte. 1956 wurde David Tudor nach Darmstadt eingeladen und présen-
tierte im Rahmen der Ferienkurse und in Abwesenheit John Cages erstmals dessen
Zufallsmusik: Music of Changes. Danach duferte Pierre Boulez in einem Gesprich
mit Karlheinz Stockhausen, der in seinem Klavierstiick XI ebenfalls aleatorische
Strukturen verwendete, seinen Arger iiber die »Aleatorisierung< der Musik:

»Er war zunédchst iiberrascht, wurde dann wiitend und schimpfte, solchen Unsinn kénne er
nicht verstehen, ich hitte Angst, alles genau in der Notation festzulegen und wolle Verantwor-
tung von mir fortschieben. Tudor lachte die ganze Zeit verschmitzt. [...] Als ich Anfang 1957
in Paris war und ihn [Boulez] fragte, warum er solche Artikel wie Alea schreiben miisse, wenn
er Cage oder mir eins auswischen wolle und sagen mdchte, wie man’s besser macht, so kénne
er das ja direkt mitteilen. Er meinte: yDen Missbrauch will ich verhindern, so Leute wie Cage

sind gefahrlich.«*

59 Stefan Wolpe: Uber neue und nicht so neue Musik aus Amerika, Vortrag bei den Internati-
onalen Ferienkursen fiir Neue Musik Darmstadt (19.7.1956), in Schallarchiv des IMD:
B006385244/VD 11a.

60 Stockhausen: Vieldeutige Form, S. 190.
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In seinem Aufsatz Alea®', kritisierte Boulez 1957 John Cages Experimente mit Zu-
fallsmanipulationen 6ffentlich aufs Schirfste und verteidigte die notwendige Kon-
trolle der Komponisten gegeniiber der Willkiir des Zufalls. Die »Ubernahme einer
orientalisch getiinchten Philosophie« diene lediglich dazu, eine »grundlegende
Schwiche der Kompositionstechnik zu verdecken.« Indem jegliche kompositorische
Verantwortung und Entscheidung aufgegeben werde, entstiinde eine »Anti-Kunst,
deren beruhigend-erheiternde Wirkung mit den Effekten des Haschischkonsums ver-
gleichbar ist.«** Die europiische Kulturhegemonie wackelte und Michael Custodis
deutete die Kritik an Cage auch als politische Angelegenheit:

»In der Tradition politischer Ausgrenzung von Komponisten erscheint die Position der ameri-
kanischen Komponisten um John Cage wihrend der fiinfziger Jahre von weitreichender Aus-
grenzung gekennzeichnet, da weder das amerikanische noch das europdische Musikleben, we-
der das traditionelle Musikpublikum noch das Darmstédter oder Donaueschinger Spezialisten-
tum sie integrieren wollte; auch die anfingliche Unterstiitzung europdischer Komponistenkol-
legen schmolz im Verlauf des Jahrzehnts auf wenige Namen zusammen, einschlielich Stock-

. 1 )
hausen und die Kolner Kreise.«

Helga de la Motte erklirte die Emporung iiber John Cage mit der Emphase des do-
minanten Schopfersubjekts, wie man es in Europa seit dem Geniekult der Romantik
gepflegt hatte — auch und gerade die »serielle Troika«< der yDarmstédter Schule«: Pier-
re Boulez, Luigi Nono und Karlheinz Stockhausen.* Der Amerikaner Z0g seinerseits
eine scharfe Trennlinie zur eurozentrisch gepriagten Kunstmusik. In seinem Aufsatz
»Zur Geschichte der experimentellen Musik in den Vereinigten Staaten« brandmark-
te er 1958 die Vertreter der europdischen Moderne als riickstindig gegeniiber der
amerikanischen Avantgarde:

»Der Komponist steht [...] am Scheideweg. Er hat die Wahl. Wenn er nicht dazu bereit ist, den
Versuch, den Klang zu kontrollieren, aufzugeben, wird er seine musikalische Technik nicht in
Richtung einer Anndherung an die neuen Moglichkeiten und das neue BewuBtsein entwickeln
[...]- Er kann [...] den Wunsch die Kldnge zu kontrollieren aber auch aufgeben, seinen musika-
lischen Geist freimachen und [...] Klédnge sich selbst sein lassen [...]. Die von mir erwdhnten
Arten zu komponieren sind jene, die von Christian Wolff, Morten Feldman, Earle Brown und
mir selbst angewandt werden [...]. Luciano Berio, Pierre Boulez, Bo Nilsson, Henry Pousseur
und Karlheinz Stockhausen [...] setzen den europdischen Versuch fort, den Klang zu kontrol-

lieren [.. .].«65

61 Pierre Boulez: Alea (1957), in Ders.: Werkstatt-Texte, Berlin 1972, S. 100-113.

62 Ebd., S. 100/102.

63 Custodis: Soziale Isolation, S. 113.

64 Helga de la Motte-Haber: »Aus der Neuen Welt. Die Rezeption der amerikanischen Musik
in Europag, in Danuser: Amerikanische Musik seit Charles Ives, S. 113-125, hier S. 122.

65 John Cage: »Zur Geschichte der experimentellen Musik in den Vereinigten Staaten«
(1958), in Rainer Nonnenmann (Hg.): Mit Nachdruck. Texte der Darmstidter Ferienkurse
fiir Neue Musik, Mainz 2010, S. 189.



TRANSKULTURELLE TRANSFERS | 203

Der seit 1954 schwelende Konflikt eskalierte 1958, das als Schliisseljahr der trans-
kulturellen Neuvermessung der klingenden Welt durch John Cage gelten kann. Als
Pierre Boulez kurzfristig seine Vortragstitigkeit bei den Darmstddter Ferienkursen
absagte, libernahm ausgerechnet der Amerikaner einen Teil der ausfallenden Semina-
re und markierte mit seinen umstrittenen Auftritten einen &dsthetischen Umbruch. Im
selben Schliisseljahr 1958 provozierte sein aleatorisches Concert for Piano and Or-
chestra transnational iibergreifend nicht nur in New York, sondern auch in K&ln,
Diisseldorf und Stockholm sowie ein Jahr spéter in Wien ausufernde Eklats und ver-
storte gleichermallen die Musiker, das Publikum und die Kritiker.

»Eskalation<«: Das Schliusseljahr 1958 und die Folgen

In einem Essay bemerkte 1958 der einflussreiche Musikpublizist Heinz-Klaus Metz-
ger, dass John Cage »jedem europdisch tradierten Begriff von Kunst ins Gesicht«
schlage.66 Die aleatorischen Kompositions- und die performativen Werkkonzepte des
Amerikaners forderten nicht nur die biirgerliche Musikkultur, sondern auch die euro-
pdischen Avantgardekreise heraus. Sinnbildlich stehen dafiir die Kontroversen, die
John Cage 1958 mit seinen legendiren Auftritten bei den Darmstédter Ferienkursen
ausloste.

Im seriell dominierten Mekka der Neuen Musik europdischer Prigung negierte
der Amerikaner die auch von der radikalen Nachkriegsavantgarde beibehaltene ge-
schlossene Werkkonzeption und machte die »Unbestimmtheit« zum eigentlichen
Thema seiner Vorstellung von Composition as Process, die er in drei Lectures —
Changes, Indeterminacy und Communication [J-15.3] — theoretisch vor’[mg.67 Zur
praktischen Untermalung seiner Ausfithrungen performte David Tudor Water Music
fiir einen Pianisten, in dem es im Gegensatz zu Georg Friedrich Handels Wassermu-
sik wirklich spritzte und plitscherte: Der Pianist schlug nur ab und zu in die Tasten
und arbeitete mit praparierten Klaviersaiten, er benutzt eine Entenlockpfeife, eine Si-
rene, ein Kartenspiel, ein Radiogerit und natiirlich Wasser. Die zeitlichen Proportio-
nen der Ereignisse legte Cage durch Miinzwiirfe bis auf %4 Sekunden genau fest. In
diesem Konzept der Musikperformance erkannte der Musikwissenschaftler Volker
Stracbel die gegenseitige Beeinflussung von Europa und Nordamerika® und diese
wurde nicht zuletzt durch wechselseitige Polemiken deutlich. Wahrend John Cage
immer wieder seiner Hoffnung Ausdruck gab, »that the Europeans will become more
American«®, wetterten europdische Komponisten wie Henry Pousseur gegen John
Cages Werk als:

66 Heinz-Klaus Metzger: »John Cage oder Die freigelassene Musik«, in Ders/Rainer Riehn
(Hg.): John Cage (Musik-Konzepte Sonderband), Miinchen 1978, S. 5-17, hier S. 10.

67 Die Lectures sind publiziert in John Cage: Silence. Lectures and Writings, Middletown
1961. Ein akustischer Mitschnitt von »Communication« findet sich auf der CD Darmstadt
Aural Documents (2012) sowie im Schallarchiv des IMD: B006461243.

68 Volker Straebel: »...that the Europeans will become more American<. Gegenseitige Ein-
fliisse von Europa und Nordamerika in der Geschichte der Musikperformance«, in Thomas
Dészy/Christian Utz (Hg.): Das Innere Ohr, Linz 1995, S. 80-94.

69 John Cage: Interview mit Roger Reynolds (1961) publiziert unter dem Titel »John Cage
and Roger Reynolds. A Conversation, in: The Musical Quaterly (4/1979), S. 537-594.
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»Dada-dhnlichem Manifest gegen Stil und Wert der Musik [...], der musikalischen (oder besser
noch jeder kiinstlerischen, geistigen) Intention fremd, [...] die bei einem durch Kulturtradition
geprigten Bewusstsein stdndig mitschwingen. Gewi3 werden diese sogleich abgebrochen, ge-
wissermaf3en geohrfeigt, doch ist das nichts weiter als eine [...] Provokation, und es hat wenig
mit der Behauptung zu tun, alles in der Welt wire [...] der Aufmerksamkeit wiirdig.«”

Die Ablehnung Cages war auf den »Absolutismus der Moderne« zuriickzufiihren, den
die Nachkriegsavantgarde rund um die jserielle Troika< Pierre Boulez, Karlheinz
Stockhausen und Luigi Nono bei den Darmstiddter Ferienkursen installierte.”' Diese
Meinung duflerte auch Sabine Sanio, die »Darmstadt 1958« in ihrer Monographie
1968 und die Avantgarde ein Extrakapitel widmete:

»[E]s mangelte offensichtlich an der Bereitschaft, [...] Unterschiede zu respektieren. Die Seria-
listen lehnten Cage als Clown ab, fiir ihn waren die Europder auf schwer ertriagliche Weise re-

aktionir — auch hinsichtlich ihrer politischen Uberzeugungen (oder deren Fehlen) [.. .].«72

Angesichts dieser grundlegenden Differenzen iiberrascht es also nicht, dass John
Cage bei seinem Auftritt 1958 in Darmstadt zu keiner Verstdndigung mit der Mehr-
heit der serialistisch orientierten Komponisten gelangte. Die Ablehnung Cages illus-
triert nicht nur die Politisierung, sondern auch das konfliktive Verhiltnis zwischen
der >hochkulturellen Kolonialmacht< Europa und ihrer fritheren »Kolonie«: der auf-
strebenden Avantgardemacht USA, die das eurozentrische Uberlegenheitsgefiihl ins
Wanken brachte. Dennoch fand der »amerikanischen Wanderprediger«, wie ein Re-
zensent 1958 schrieb, bei seinem »Kranichsteiner Fischzug eine Reihe von Kursteil-
nehmern sanft und unversehens in seinem Netz vor.«”> Neben Dieter Schnebel und
Klaus-Heinz Metzger gilt das insbesondere fiir Mauricio Kagel, der 1971 mit seiner
szenischen Komposition Staatstheater eklatantes Aufsehen im Zusammenhang mit
der Politisierung der Avantgarden in den 1960er Jahren erregen sollte.”* 1958 be-
merkte er als Korrespondent einer argentinischen Musikzeitschrift:

»Es duldet keinen Zweifel, dal der amerikanische Komponist John Cage mit Fug die meisten
kompositionstechnischen Konzepte hinwegfegte, die bei den jungen europdischen Komponis-
ten bis heute Verwendung fanden. So trug er [...] zum Zusammenbruch jener modernen seriel-
len Mythen bei, die von den Akademikern der Zwoélftonnachfolge und den wiirdelos ernsthaf-
ten Geistern des Reklamewesens aufgerichtet worden waren. [...] Zwar bringt der Einflufl von
Cages komplexer Personlichkeit in den letzten Jahren veritable Konzeptrevolutionen hervor,
doch schon beim ersten Konzert mit amerikanischer Klaviermusik reagierte das Publikum mit

heftigem Tumult.«”

70 Henri Pousseur: »Theorie und Praxis in der neuesten Musik«, Vortrag gehalten am
5.9.1958 in Darmstadt, publiziert in Nonnemann: mit Nachdruck, S. 15-29, hier S. 23.

71 Siehe hierzu ausfiihrlich das Kapitel Agon und Skandal.

72 Sanio: 1968 und die Avantgarde, S. 73.

73 Nils Kayser: »Kein Uberblick aus dem Netz«, in: Darmstidter Echo (18.9.1958).

74 Siehe hierzu das Kapitel Querstand von Musik und Politik und darin insbesondere Ab-
schnitt: Eine »opera to end all operas«: Mauricio Kagels »Staatstheater« (1971).

75 Mauricio Kagel: »John Cage in Darmstadt 1958«, in Buenos Aires Musical (16.10.1958).
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Jenseits der innerdsthetischen Kontroversen reagierten also auch die Horer hochst
performativ auf John Cages Asthetik; genauso wie die Rezensenten, die in der Mehr-
zahl mit Polemik auf die ereignishaften Aktionen Bezug nahmen:

»Ein Problem scheint mir noch ungeldst: das Umbléttern. Ob man es nicht in die Komposition
einbeziehen konnte? Vielleicht dergestalt, dall die abgespielten Blétter entweder zerkniillt oder
zerrissen wiirden. Eventuell fanden sich auch Verleger, die die Noten in Form von Tiiten her-
stellten, die man zerknallen kdnnte, wobei unterschiedliche Tonhéhen durch unterschiedliche
TiitengréBen erreicht wiirden.«”®

Die Kritik an John Cage verdeutlicht grundsitzliche Differenzen zwischen den ame-
rikanischen und den européischen Avantgarden. Wéhrend sein Schaffen in direkter
Linie zu Bewegungen wie dem Futurismus oder Dada interpretiert werden kann, be-
riefen sich die Europder erstaunlicherweise kaum auf die Pionierbewegungen des
frithen 20. Jahrhunderts. In diesem Zusammenhang bemerkte Sabine Sanio:

»[S]ie tendierten zur historisch-resignativen Position, die bereits Arnold Schonberg gegeniiber
einem verstidndnislosen Publikum einnahm. [...] Sie hielten an der dsthetischen Autonomie und
der Werkidee fest; das hierarchisch strukturierte Verhdltnis von Komponist, Interpret und Pub-
likum war fiir sie kein Gegenstand der dsthetischen Reflexion, sondern ein fraglos giiltiger Zu-
sammenhang.«”’

Mit dem Riickgriff auf die »Kunst des Skandals«, den die friihen europiischen
Avantgardebewegungen in Ablehnung des klassischen Werkbegriffs inszenierten,
opponierte Cage zeitgemil gegen die hierarchischen Strukturen der in Europa kon-
servierten historischen Auffithrungspraxis:

»Bei ihm stand nicht mehr der provokative Charakter im Zentrum, sondern der performative.
Cage verwandelte die dadaistische Provokation des Publikums in kunstimmanente Verfahren,
um Hoérgewohnheiten aufzubrechen und die Aufmerksamkeit fiir den gegenwiértigen Augen-

blick zu schirfen.«”

Damit stiarkte Cage nicht nur den ereignishaften Moment der Musikauffithrung in
Zeiten der technischen Reproduzierbarkeit79, sondern konnotierte die Unbestimmt-
heit als anarcho-politisches Statement: Statt den Vorgaben von Komponist und Diri-
gent zu folgen, sollten die Spieler selbst die Regeln fiir ihr Spiel bestimmen. Kompo-
sitorisch fixierte Cage seine Ideen im Concert for Piano and Orchestra [5-15.4] dem
er folgende Erlduterungen voranstellte:

76 N.N.: »Catch as Cage can, in: Darmstédter Echo (12.9.1958). Heinz-Klaus Metzger be-
zichtigte den Artikel eines »unseridsen Tenors«: Klaus-Heinz Metzger: »...geschultest und
entfaltest...«, in: Darmstédter Echo (16.9.1958)

77 Sanio: 1968 und die Avantgarde, S. 74.

78 Ebd., S. 55f.

79 Vgl. Anna Schiirmer: »Es wiére ein Akt der Nichstenliebe, sie zu zerschmeiflen...«, in:
kunsttexte (4/2012): John Cage und technische Medien, URL: www.kunsttexte.de/
auditive_perspektiven [Zugriff: 31.8.2017].
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»Es gibt keine Partitur, aber jeder Part ist detailliert niedergeschrieben — sowohl spezifische
Anweisungen wie auch spezifische Freiheiten, die jedem Spieler einschlieBlich des Dirigenten
gegeben werden [...]. Der Part des Pianisten ist ein >Buch¢, das 84 unterschiedliche Komposi-
tionsarten enthdlt [...]. Dem Pianisten steht es frei, irgendwelche Teile seiner Wahl ganz oder
teilweise und in beliebiger Reihenfolge zu realisieren. Die Orchesterbegleitung kann jede be-
liebige Anzahl von Spielern einer beliebigen Zahl von Instrumenten umfassen, und eine Auf-
fiihrung kann beliebig lange dauern [...]. Ich betrachte es als niemals abgeschlossen, obgleich
ich jede Realisation fiir endgiiltig halte.«*

John Cages anarchistisches Concert for Piano and Orchestra 16ste 1958 einen trans-
nationalen Skandal aus: Sowohl in der New Yorker Carnegie Hall als auch in K&ln,
Diisseldorf und Stockholm sowie ein Jahr spéter bei der dsterreichischen Erstauffiih-
rung in Wien provozierte das Klavierkonzert ausufernde Publikums- und Pressereak-
tionen. In Kéln, so erinnerte sich die damals anwesende Malerin und Aktionskiinstle-
rin Mary Bauermeister, wurde die Auffiihrung im kleinen Sendesaal des WDR zum
»Desaster [...], als die interpretierenden Instrumentalisten John Cages Ansatz weder
verstanden noch verstehen wollten: Sie trieben schlicht Unfug, klapperten mit
Schliisseln und Sonstigem und boykottierten damit jede Auseinandersetzung mit
Cages Werk.«*' Mit Blick auf die New Yorker Auffiihrung am 15. Mai 1958 in der
Town Hall berichtete die New York Times noch 1981 von John Cages legendérer
»Night of Uproar« und sprach mit Blick auf Igor Strawinsky (mas)sacre du prin-
temps 1913 von »more of a disturbance than anything that happened at the Champs
Elysées«gz. Heftig waren auch die Stimmen bei der Osterreichischen Erstauffiihrung
1959 in Wien, wo man nach dem Untergang der KuK-Monarchie ganz besonders an
den musikalischen Traditionen — von der Wiener Klassik bis zur Zweiten Wiener
Schule — festhielt. Die Produkte der »iiberwiegend amerikanisch beeinflussten ext-
remen Musikavantgarde«, so wurde mehrheitlich konstatiert, hdtten mit »Musik oder
mit Kunst [...] nichts mehr zu tun«:

»Am tollsten ging es [...] in den beiden Versionen des »Klavierkonzerts« von John Cage, dem
Oberhaupt dieser iiberspitzten Moderne zu, bei dem selbst die Ausfithrenden nicht mehr ernst
bleiben konnten. [...] In der ersten Fassung quietschte und kreischte dazu eine Singstimme ei-
nen vollig unverstindlichen Text, und bei der zweiten Version gerit man dann mitten hinein in
einen wiisten Faschingsrummel. Laut Partiturvorschrift miissen die Musiker Stiihle umwerfen,
bellen und miauen, auBerdem wird von allen Seiten gefiedelt und geblasen und auf dem Podi-
um das Klavier brutal mihandelt. Die Reaktionen des Publikums auf dieses Spektakel war
sehr geteilt, lebhaftes Klatschen, Pfeifen und schallendes Gelédchter. Ein Teil der jungen Zuho-
rer nahm die Darbietungen freilich allzu ernst und diskutierte erbittert in den Pausen. [...] Die
Musik des John Cage ist eine der vielen Revolten [...] gegen die Backhendlkultur.«*

80 John Cage: Concert for Piano and Orchestra, in Ders.: Anarchic Harmony, Mainz 1992, S.
222.

81 Mary Bauermeister: Ich hinge im Triolengitter. Mein Leben mit Karlheinz Stockhausen,
Miinchen 2011, S. 30.

82 Robert Palmer: »John Cage’s Night of Uproar«, in: New York Times (25.10.1981), S. 25.

83 Otto Baril: »Avantgarde auf fossilen Spuren, in: Arbeiter Zeitung (22.11.1959), in Archiv
der Zeitgenossen (Krems): Kritiken 0008, Programme und Kritiken der Saison 1959/60.
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Die Rezensenten waren sich einig, dass dies »mehr Sensation als Musik«* sei und
unkten von »Jugendverdummung« und einem »Schritt vom Lécherlichen zum Ge-
meingefahrlichen«gs. Fiir viele war »klar, dafl diese Komponisten Skandal hervorru-
fen wollen. Denn davon leben sie.«*® Diesen Eklat allerdings inszenierten nicht zu-
letzt die Pressevertreter selbst. Im Wiener Samstag etwa wurden grof3formatige Bil-
der von pfeifenden Zuhorern abgedruckt und mit der Unterschrift versehen: »Da
blieb nur Notwehr.«*’ Andere Kritiker sprachen von irrenhausreifen Darbietungen:

»In der Nacht nach dem Konzert habe ich viel Blodsinn getrdumt. Wie muf3 es erst in der Psy-
che ihrer Autoren aussehen? Eine seltsame Zeit, in der man in Wien derlei Darbietungen mit

. .. . . . . . 88
einer anderen Stralenbahnlinie, als mit dem Siebenundvierziger erreicht.«

Jene Stralenbahnlinie 47 fuhr, wie jeder Wiener wusste, zum Psychiatrischen Kran-
kenhaus an der Baumgartner Hohe. Beschreibungen wie diese belegen die heftigen
Reaktionen, die John Cages Experimente dies und jenseits des Atlantiks auslosten.
Leider spiegelt der Mitschnitt des New Yorker Konzerts [[-15.4] nicht diese drasti-
schen Schilderungen — zu sehr wurde das Tonband von den skandalanalytisch rele-
vanten Storgerduschen bereinigt. Aussagekriftig ist allerdings auch die Musik selbst:
Horbar zufillige Tonfolgen und Tempovariationen werden vom Gackern und R6-
cheln der Musiker konterkariert. Frappierend ist dabei vor allem die Ahnlichkeit der
Klangergebnisse zu denen des européischen Serialismus, den Cage auch via Konzep-
tion ad absurdum fiihrte: Er degradierte den Dirigenten zu einer lebenden Uhr und
parodierte damit die hierarchischen Grundstrukturen der abendlédndischen Musik.
Damit sprach er dem Werkbegriff der europdischen Musiktradition und ihrer Avant-
garde Hohn — und steht damit symbolisch fiir das Ende der eurozentrischen Kultur-
hegemonie. Die hysterischen Presse- und Augenzeugenberichte verdeutlichen die
Anzeichen des Umbruchs und damit die mythenbildende Kraft skandaldser Ereignis-
se. Viele fiihlten sich durch Cages Konzerte an die legendidren Premierenskandale der
friihen Moderne erinnert; ein Zeuge der New Yorker Auffiihrung, der 1913 Igor
Strawinskys (mas)sacre du printemps am Pariser Théatre des Champs Elysées miter-
lebt hatte, verglich spéter die beiden eklatanten Konzertereignisse:

»Sie miissen bedenken, daf} sich im Verlauf von 45 Jahren die Leute von Jahr zu Jahr mehr an
Larm erinnern. Bevor ich sterbe, erwarte ich, da3 erzahlt wird, das Publikum habe die Biihne
gestlirmt, den Musikern die Kleider vom Leib gerissen und versucht, die Noten zu zerstdren. In
Wirklichkeit war es ein groberes Publikum als das dieses Abends, aber damals war es niemand
gewohnt, in einem Konzertsaal erschreckt zu werden [...]. Schade, dafl das Konzert heute
Abend aufgenommen wurde. Welche Geschichten hétten meine Urenkel dariiber héren konnen,
wie Cage und Merce Cunningham [...] von der Polizei [...] hatten geleitet werden miissen!«”

84 N.N.: »Tumulte im Mozartsaal «, in: Neues Osterreich (21.11.1959), in: Ebd.

85 Marcel Rubin: »Versuchte Jugendverdummung« [nicht ndher bezeichnet], in: Ebd.

86 Rudolf Weishappel: »Ein gutes Tier ist das Klavier«, in Kurier (20.11.1959), in: Ebd.

87 NN: »Johann Kifig lie} die Wecker rasseln«, in: Wiener Samstag (5.12.1959), in: Ebd.

88 Nicht ndher bezeichneter Artikel, in: Ebd.

89 Booklet der CD »The 25-Year Retrospective Concert of the Music of John Cage«, Record-
ed and performed at Town Hall, New York, May 15. 1958, Wergo 1997.
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Auch Igor Strawinsky selbst zeigte sich beeindruckt von dem eklatanten Ereignis:

»lIs it only that Mr. Cage does things that Europeans do not dare do and that he does them natu-
rally and innocently, not as self-conscious stunts? Whatever the answers, no sleight of hand, no
trap-doors, are ever discovered in his performances: in other words, no >tradition¢ at all, and
not only no Bach and no Beethoven, but also no Schoenberg and no Webern either. This is im-

. . . 90
pressive, and no wonder the man on your left keeps saying »sehr interessant«.«

Aussagekriftig ist hier auch die Tatsache, dass Strawinsky seine letzte Bemerkung
auf Deutsch, der »Muttersprache« musikalischer Hochkultur, notierte. Mit dem Ein-
setzen der europidischen Rezeption war die Neuvermessung der klingenden Welt
durch Cages anarchische Innovationen nicht mehr aufzuhalten, die James Harding
2003 treffend in der Formel »From Anti-Culture to Counter-Culture«’' fasste. Die
transatlantische Entgrenzung der Kunstmusik spiegelte sich auch in der fiir Cage cha-
rakteristischen Entgrenzung der Kiinste selbst: der Amerikaner ist der einzige nomi-
nelle Komponist, der kunstsparteniibergreifend rezipiert wird. Abwehr schlug ihm
dabei iiberwiegend aus der Musikkultur entgegen, deren Weltordnung er ins Wanken
gebracht hatte. Aufschlussreich sind dabei auch die ablehnenden Reaktionen durch
die Interpreten, die Cage durch endlose Liegetone und anarchische Spielanweisungen
nicht nur entnervte, sondern in ihrem virtuosen Selbstverstdndnis briiskierte. Bei der
Auffiihrung von Atlas Eclipticalis etwa kam es 1964 zu Szenen, die vier Jahre spéter
in einem Artikel des Spiegels beschrieben wurden:

»Wo immer der Amerikaner John Cage, 35, zwischen praparierte Klaviere, Schlaginstrumente,
Tonbandgerite, Radios und Verstirkerkdsten aufs Podium tritt, gibt es Tumult. Er dringt als
verzerrtes Schwirren, Heulen, Zischen, Kratzen, Sdgen und Donnern aus den Lautsprechern,
und er kommt zumeist auch aus dem Parkett: Dort zischt und heult eine Publikums-Majoritit,
der diese neue Tonkunst einfach nicht ins Ohr gehen will. Doch Protest im Saal hat ihn noch
nie gestort. Seit nahezu drei Jahrzehnten macht Cage, radikaler Komponist der Gegenwart, un-
beirrt seine Klangexperimente [...]. Als 1964 die mit Kontaktmikrophonen geriisteten New
Yorker Philharmoniker den Atlas Eclipticalis im Lincoln Center auffiihrten — vorausgegangen
waren Vivaldis Vier Jahreszeiten und Tschaikowskis Pathetique — buhte nicht nur das Publi-
kum, auch die Musiker zischten und lachten.«”

Auch Mary Bauermeister, die damalige Ehefrau Karlheinz Stockhausens und Zeugin
des Konzerts erinnerte sich, dass die Urauffiihrung von Atlas Eclipticalis »ein Desas-
ter« war: Die Musiker machten Quatsch worauthin Stockhausen Cage trosten musste
und feststellte, dass die Interpreten keine Freiheit vertragen.”

90 Ebd.

91 James Harding: »From Anti-Culture to Counter-Culture. The Emergence of the American
Avant-Garde Performance Events«, in Thomas Rathmann (Hg.): Ereignis. Konzeption ei-
nes Begriffs in Geschichte, Kunst und Literatur, K6ln 2003, S. 243-260.

92 NN: »Fisch im Klavier, in: Der Spiegel (6/1968), S. 122.

93 Mary Bauermeister in einem Zeitzeugengesprach am 30.10.2013 im Rahmen der »Tage

neuer Musik« in Weimar.
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Von den Musikern wie vom Publikum befehdet, avancierte Cage fiir viele Kompo-
nisten zum Heilsbringer, von denen laut Michael Rebhan viele »eine Zeitrechnung
»post Cagei adventum««’* heraufbeschworen. Die Bedeutung Cages, so beschrieb es
1964 Calvin Tomkins fiir den New Yorker, offenbarten viele Komponisten nicht zu-
letzt durch das explizite Abstreiten eines Einflusses Cages auf das eigene Schaffen:

»Yet although the current crop of avant-garde leaders in Europe and the United States now tend
to say that they have not even influenced by Cage — some of them spend a great deal of time
explaining just how their music differs from his. It can hardly be denied that Cage’s work and
ideas continue to exert an extraordinary influence [...] on the work of contemporary composers

throughout the world.«”

Diese Aussage belegt die eingangs geduflerte These, dass der zunéchst einseitige
Kulturtransfer zwischen Europa und Amerika im Zuge einer transatlantischen Neu-
vermessung der klingenden Welt bald zu einem wechselseitigen Austausch wurde:
Amerika schiittelte seinen kiinstlerischen Provinzstatus ab und entwickelte seinerseits
zunehmend Einfluss auf die européischen Entwicklungen.

Zeit seines Lebens behielt John Cage die Rolle des Provokateurs: das zeigt die
Anekdote um seinen 75. Geburtstag 1987, zu dem sich die Redaktion von WDR 3 ein
besonderes »Geschenk« ausdachte: 24 Stunden lang wurden am 14./15. Februar 1987
ausschlieBlich Werke des Amerikaners gesendet und damit ein »Nachtcagetag« aus-
gerufen. Eine solche Hommage, die das komplette Programmschema aufler Kraft
setzte, hat es bis heute fiir keinen anderen Komponisten gegeben und wurde der un-
konventionellen Ereignishaftigkeit von Cages Werk gerecht. Wéhrend die Feuille-
tons das Radioexperiment mit groBer und meist wohlwollender Aufmerksamkeit be-
dachten, offenbarten die Horerreaktionen die ungebrochen polarisierende Provokati-
onskraft des Amerikaners. Zwar zitierte das WDR-interne Haus Forum Stimmen, die
den »Nachtcagetag« als »kulturelles Ereignis« feierten, »wie es so nur noch nicht
gewinnorientierte, 6ffentlich-rechtliche Sendeanstalten initiieren konnen.«’® Vonsei-
ten der Horer allerdings dominierte Emporung, wie eine Auflistung von Anrufen im
Archiv des WDR dokumentiert: Bei 13 Telefongesprachen wurde nur eine einzige
positive Stimme registriert, die restlichen waren, wie der Protokollant handschriftlich
vermerkte, »extrem aggressiv und oft briillend« vorgetragene Beschimpfungen. Aus-
gehend von den alten Vorwiirfen, dies sei »keine Musik«, sondern »kaputt« und
»nicht anhdrbar«, wurden das »Geheul« und der »Larm« wahlweise als »Zumutung,
»Unverschiamtheit«, »Verarschung« oder »Gemeinheit« bezeichnet. Das Klanger-
gebnis sei »lrrenanstaltsreif«, nur »fiir Chaoten, Jecke, psychisch Erkrankte« zu er-
tragen und letztlich nichts Anderes als »Selbstbefriedigung« beziehungsweise »geis-
tige Onanie eines oder zweier WDR-Redakteure«.”’
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Auffallig war schlielich der wiederholt vorgebrachte Verdacht, dass sich in diesem
Radioexperiment Amerikanismus niederschlage. In einer ausschweifenden Zuschrift
hieB3 es etwa: »Wie weit geht eigentlich Thre Amerika-Horigkeit?« Weiter betonte die
Verfasserin, dass ausldndische Orchester »fast ausschlieBlich deutsche Komponisten
auf ihr Programm setzen und die ihrer Heimatldnder aussparen«. Sie liele sich allen-
falls die »Kultursprachen Franzosisch und Italienisch noch gefallen«, aber Herr Cage
»sieht wie ein Lumpensammler aus, er konnte sich ruhig die Haare mal schneiden
lassen und Schlips und Kragen umbinden. Aber das ist ja die Mode, die in Amerika
iiblich und leider hier in Deutschland nachgeifft wird, wie vieles von driiben.«’® Das
hegemoniale Gebaren der europdischen Hochkultur gegeniiber der amerikanischen
»Kulturprovinz« tiberlebte also bis weit hinein in die Postmoderne.

Zeigt das Beispiel John Cage die Ablehnung amerikanischer Kiinstler in Europa,
wurden vice versa auch die Exegeten der deutschen Musiktradition in den USA ekla-
tant abgestraft. Dies belegt die eingangs geduBerte These, dass dichotomische Ur-
teilsmuster und Oppositionsschemata die transatlantische westliche Welt im Prozess
ihrer kulturellen Formi