REFERENZEN und CHIFFREN (Exposition)

Dieses einleitende Referenzkapitel wurde in Anlehnung an musikalische Formungs-
prinzipien mit »Exposition« iiberschrieben und dient — wie in Musikwerken — der Pré-
sentation des thematischen Materials, das in der spéteren >Durchfiihrung« verarbeitet
wird. Weil die Erforschung des Musikskandals als »Kategorie der Musikgeschichte
[...] noch in den Anfingen«' steckt und das spezifische Themenfeld Skandal und
Neue Musik bislang sogar ein Thema war, »das es so nicht gibt«’, ist es fiir 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 Hélfte
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 wire. Seit dem Beginn der abendldndischen Kultur
war die »Achtung des Andersartigen«’ 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 II« (660b), in Guther Eigler (Hg.): Platon. Werke in acht Bénden, 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 zufiéllig Assoziationen an den Begriff der Neue
Musik aufkommen lésst — die kirchenmusikalisch tradierte Einstimmigkeit mit der
Einfithrung 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, »daB niemand von nun an diese oder dhnliche Dinge [...]
auszufithren 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 musikasthetische 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 geférderte
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 Sdkularisierung und Aufklarung, 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 spiteren
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 Personlichkeiten [...] verkérperte.«(’

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.
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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 konnen: sie stellen »performative Akte dar, iiber 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 Hilfte 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 Schonberg provoziert das »Wiener Watschenkonzert« (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 Kldngen
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, prigte und spiegelte
sein Untergang des Abendlandes’ als mentalititsgeschichtliche Formel eine groBe
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 Schénberg 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 skandaltrichtige Reaktionen der Rezipienten. Denn
auch beim Publikum in den Konzertsdlen 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 vielféltige Deutungsangebote fiir eine phinomenologische 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, Universitdt], S. 8. URL: http://www.wk-wkw.de/texte/aufs/A-Kultur-
Musik-Untergang.pdf [Zugriff: 31.8.2017].
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Das Schliisseljahr 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 legendiren Saalschlachten gewann die schockierende Erfah-
rung Neuer Musik im mitteleuropédischen Raum Kontur und schrieb gewissermafen
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 Einfiihrung der Atonalen Musik in die Konzertséle sowie in die Gehdrgén-
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 Urauffiihrungen 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 Tonalitdt 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 Hinzufligung 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 beriihmte Vision ferner
Welten im letzten Satz >Entriickung¢, mit Stefan Georges programmatischen Zeilen

11 Martin Thrun: »Der Sturz ins Jetzt des Augenblicks. Macht und Ohnmacht »asthetischer
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: Schonbergs Skandalkonzerte 1907 und 1908.
Eine Dokumentation, Wien 2004.

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

Ausgeldst 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
jidischen Komponisten; vielmehr habe ein grundsétzlicher 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 tatséchlich als jaher »Sturz ins Jetzt des Augenblicks« beschrieben werden, so
endete dieser bald auf dem Boden der Realitiit, 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-
konzertc eskalierte. Auf dem Programm standen mit Arnold Schénberg 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, wéhrend die Freunde und Anhénger Schon-
bergs aus Leibeskriiften applaudierten. Ahnlich setzte nach Schénbergs 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 [J-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.«'’

15 Vgl. Eybl: Die Befreiung des Augenblicks [Klappentext].
16 N.N.: Grofle 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 Schonberg dirigiert darauf als zentrale
Gestalt eine Menge aus priigelnden Konzertbesuchern, unter die sich die befrackten
Musiker mit ihren Instrumenten als Schlagstdcken mischen, wihrend im Hintergrund
ein ohnméchtiger Horer abtransportiert wird.

Hoéhepunkt 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 anschliefend ab-
gedunkelt und durch die Polizei gerfumt um zu verhindern, »dal3 der herrliche Mu-
sikvereinssaal durch ein solch wiistes Treiben musikalischer Leidenschaften entweiht
werde.«'® Der Konzertabbruch infolge der Tumulte und der geschichtstrichtigen
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«*’. Wie wenige Wochen zuvor in
Wien, verbreitete sich am 29. Mai 1913 schon wihrend der ersten Takte von Stra-
winskys hochexpressiver »Vision einer groflen heidnischen Feier< Unruhe im Pariser
Théatre des Champs-Elysées: man horte Gelichter, Pfiffe und Gegenkundgebungen;
es wurde geschrien, getrampelt und geldrmt.”' Eine »schén gekleidete Dame in einer
Orchesterloge«, so erinnerte sich die Frau des legendéren 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. Mérz 1913 — Wiens grofites »Skandalkonzert««, in: Ma-
gazin der Gesellschaft der Musikfreunde Wien (4/2013).

20 Frangois Porcile: La belle époque de la musique francaise 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 Urauffithrung 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 wére man
dessen auf die Dauer miide geworden, wenn nicht die Menge der Astheten und einige Musiker
in ihrem iibertriebenen Eifer das Logenpublikum beleidigt, ja tatlich 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 Vergegenwir-
tigung primitiver Opferrituale 15ste 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 siécle wurde Paris
»zu einer regelrechten Hochburg des Biihnenskandals«*®
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 duflerte sich Strawinskys Choreograph Sergej Diaghilew infolge
der Premierentumulte rundum zufrieden: »Genau das, was ich gewollt habe«”’.

auf der Clageure iiber

Wihrend man sich in Paris also {iber einen succés 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
Schénberg griindete seinen »>Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen<**, 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 Auffithrung in keinster Weise stére. Damit wurden
Skandale so griindlich ausgeschlossen, »da3 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 {ibriges zur Legendenbildung
beitrug. Heute gehdren 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 Urauffithrungsskandal 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, muf3 fiihlen, S. 96.
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Begriindete die Intensitét der Proteste ein radikales Image der Neuen Musik, wies das
gewaltige Medienecho infolge der klingenden Eklats den Skandal als ein Phdnomen
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 tiberschitzt
hat, darf doch unméglich die stindige 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 blof, wie die gutartige Apologie es mochte, dem Ungewohn-
ten und Befremdenden als solchem zuzuschreiben, sondern einem Aufstorenden und selber
Verstorten. Wer dies Element abstreitet und beteuert, die neue Kunst sei doch gerade so schon
wie die traditionelle, erweist ihr einen Béarendienst; 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 /913, in dem Florian Illies hundert Jahre nach den klingenden Ereignissen die
Endzeitstimmung vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs nicht zuféllig aus Sicht der
Avantgarden beschrieb.” Uberwiegen in der Rezeption auch feuilletonistische und
prosaische Momente, so 16ste doch besonders Schonbergs Methode des Komponie-
rens »mit zwdIf nur aufeinander bezogenen Tonen«* eine dsthetische Revolution aus
—und als musikalisches Ordnungsprinzip die freie Atonalitét 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 musikidsthetischem 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 auffithrungs-
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 veréffentlichte der deutschnationale Komponist Hans Pfitzner eine Schrift mit
dem Titel Futuristengefahr.’® Die Polemik war eine publizistische Erwiderung auf
die zweite, iiberarbeitete Fassung von Feruccio Busonis 1906 entstandenem, radikal-
avantgardistischem Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst.’’ Die daraufhin ein-
setzende Kontroverse verdeutlicht verschiedene fiir den Musikskandal relevante Fak-
toren: Hatte Busonis »Entwurfc bei seinem Erscheinen noch wenig Resonanz erhal-
ten, schiirten wohl auch die legenddren 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 Legitimitit in der Mu-
siktradition ab und lie 1920 eine weitere Schméahschrift mit dem aussagekriftigen
Titel Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz. Ein Verwesungssymptom?*® fol-
gen. Darin entwarf er den spéter von den Nationalsozialisten aufgegriffenen Begriff
des »Musikbolschewismus« und prigte 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 — Vielfdltiges 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 Gefithl< 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 Atonalitiit, Internationalitit, Amerikanismus.«*’
Schlielich 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 Aufsitze 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.«*' Tatsichlich baute die fu-
turistische Asthetik auf einem Prinzip des Schocks auf, ihr Antrieb war die maschi-
nelle Technisierung und ihr Chiffre die Zerstorung, denn man erkannte: »Nicht still-
schweigend ersetzt eine neue Kunst eine &ltere, 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-sthetischem Formungsprinzip.*

Dass diese Haltung dem Zeitgeist entsprach, liegt auf der Hand: Wahrend 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-
riickzufithren, 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 Komplexitét erst allméhlich entfalten, erfiillt sich Anti-Kunst im singuldren Akt
der Zerstorung, in plotzlicher 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
prigen 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 plotzlich finf Futuristen [...] von der
Biihne herabkommen. Sie [...] griffen mit Hieben, Kniippeln und Spazierstocken die Altmodi-
schen an, die vor Dummheit 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 auszuschliefen [...] suchten die Futuristen geradezu die Auseinandersetzung,
lieBen im Bemiihen um Provokation nicht locker und reizten bewusst zur Priigelei. [...] Das
kéampferische Chaos, das den Charakter solcher Abende bestimmte, wiirde mifiverstanden, er-
blickte man in ihm nur eine voriibergehende Stérung 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 Identitit 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 Bithnen-
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 fiihlen, S. 102f.
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ten Platz, der in intellektuellen Hochmut verwandelt wird, Parterre und Loge von satten und
reichen Menschen besetzt, deren naturgemaB hochmiitiges Hirn und deren rege Verdauungsta-
tigkeit jede geistige Anstrengung verhindern.«"’

Dass die Futuristen verstirkt auf die Textgattung des Manifests zuriickgriffen*®, be-
sitzt Erkenntnispotential: Deutet die etymologische Herkunft vom lateinischen mani-
festus — handgreiflich machen — auf die kdrperliche 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 grofle Anzahl von Gerduschen geschaffen, dass der reine Ton [...]
keine Emotionen mehr hervorruft [...]. Es ist notig, aus diesem beschrénkten Kreis auszubre-

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

Abbildung 2 — Luigi Russolo 1914 mit seinen »Intonarumori«

47 Filippo Tommaso Marinetti: »Manifest der futuristischen Biihnendichter«, in Wolfgang
Asholt/Walter Fahnders (Hg.): Manifeste und Proklamationen der européischen 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, Koln 1972.

49 Siehe weiterfilhrend 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 [I-3]: Abgesehen von der medientechnischen Be-
deutung dieser sehr frilhen Aufnahme, auf der die >»Larmtdner«< 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 Larms, 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 grundsétzliches 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 lacherlich«; lediglich die »Vielfalt der Gerdusche« sei »da-
mals etwas Neues, Beunruhigendes«™ 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 gewiirdigt.>

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-Universitat Berlin (Hg): PopScriptum 7:
Mensch und Maschine, Berlin 2001, S. 11f.

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

54 Siche 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 ésthetischen 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 hiel3 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 Irrationalitit 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 betrdchtliche 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 iliberraschender 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 gleichermaflen 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«’®. 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 fiihlen, 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 16ste sich die gewaltverherrlichende futuristische Be-
wegung infolge der allgemeinen Kriegsmiidigkeit auf, doch erlebten ihre Ideale nach
1918 eine weitere Hochphase. Die Musik befreite sich, analog zu anderen biirgerli-
chen Normen, ein weiteres Stiick aus den akademischen Zwéngen der Tradition. Da-
bei boten die »Goldenen Zwanziger« in ihrer mondén-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 federfithrend blieb. An den Kulturzentren der »Alten Welt«
griindete sich manche kiinstlerische Existenz vor allem darauf, dass man Tagesge-
sprich war und in den Klatschspalten der aufstrebenden Sensationspresse erwdhnt
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 Stddten nachweis-
bar, von denen etliche mit Sendegesellschaften des Rundfunks kooperierten.«”

Allen Bemiithungen 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] gewissermaBien 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 Sohne, 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. Marz 1919 titel-
te: »Konzertschlacht. Musikalische Expression-, Futur- und andere Isten«“, 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 Phariséer triumphieren. Aber zum letzten Mal!« Ei-
ne Dame mir ins Gesicht briillte: »Gehen Sie doch zum Arzt, Sie Idiot!« Ich: yPfeifen Sie nur

. . . 4
auf uns — wir pfeifen auf Sie!«’

Solche oder dhnliche Szenen, welche die polarisierten Kdmpfe 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 priventiv mitgebrachte Instrumentarium verhiel eine [...] Variante des Skandals,
bei der die >Kampfmittel< nicht langer mehr der spontanen Abwehr dienten, sondern im Zuge
einer intendierten Gegendemonstration zum Einsatz kamen [ .. R

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 bedringter 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 verstidndliche und géngige Ausdriicke wie succés de scandale (Skandal-
erfolg), épater le bourgeoisie (Nieder mit dem SpieBbiirgertum) 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 Weimann: »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. Ausgewahlt, 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).
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Der  »Paris-Modus«<: succés de scandale

Die Héiufung 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 Wirkungsisthetik 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 Urauffihrung 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 spéatestens 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 Franzosischen 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 plebiszitire 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, Beif3en, 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, muf3 fiihlen, S. 96.

70 Tarnow: Chronique scandaleuse.
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Nicht nur Tarnow fiihrte die Zuspitzung des Kunstlebens in Anlehnung an Jirgen
Habermas’ auf den Strukturwandel der Offentlichkeit’" 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 europdischen 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.””

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 iiber die Biihne gegangen war, hofften die Sanger schon, der Ek-
lat bleibe aus. Doch dann [...] veranstalteten die Herren des Jockeyclubs infernalischen Larm.
Mit lautem Lachen und Zwischenrufen iibertonten sie die zarten Klidnge [...]. Minutenlang
mussten die Sénger unterbrechen. In der zweiten und dritten Auffiihrung steigerte sich der
Larm bis zum Tumult. Die Protestler hatten ihre Stérungen 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 Stdrungen 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 succeés 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 schlielich, »dem Dichter und naiven Visionér«, gelinge es,
»alle Kritiker, alle Stammgéste 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 Biithnenbild war halb kubistisch [...]. Die Parterregéste rann-
ten zur Biihne 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-
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 lasst schlieflich 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 {iberraschende 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.): Missverstdndnis — Ma-
lentendu: Kultur zwischen Kommunikation und Stdrung (Studien zur Moderneforschung,
Band 4), Wiirzburg 2008, S. 225-241.

78 Brief von Edgard Varése an Carlos Chavez (24.6.1960), in Paul-Sacher-Stiftung (PSS):
Sammlung Edgard Varese, 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.”” 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 Clague 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 >grofles Talent< und fiir lumpige tausend >eine hoffnungsvolle Begabung«. Natiir-
lich zahlten nur unerfahrene Auslinder, [...] da es tiberall 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 21jdhrige Komponist George Antheil von New York
nach Europa, um sich einen Namen als »a new ultra-modern pianist composer«®' 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. SchlieBlich und 4) offenbart der Fall Antheil wertvolles Quel-
lenmaterial: Nicht nur gewéhrt 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 Musikhdrens« 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 franzdsischen 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, Abkdmmlinge jenes
Mobs, der den Karren zur Guillotine folgte! Die Katastrophe blies mir ihren Atem in den Na-

cken.«®

Inspiriert von diesem Klima, erhielt George Antheil schon 1923 die Moglichkeit,
sein Pariser Debiit im legenddren Théatre des Champs-Elysées zu geben, wo er seine
vom technischen Fortschritt inspirierten Klavierstiicke Airplane Sonata und Death of
Machines auffiihrte [I-4.1]. Der gerduschhafte »Bruitismusg, 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 succés 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 berithmte Theater auf dem Champs-Elysées war gefiillt mit Berithmtheiten 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
SpaBivogel 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 ihnen 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 wufite in Pa-
ris jeder, wer ich war [...]. Am nichsten Morgen erschienen Karikaturen von mir auf den Titel-
seiten der Pariser Zeitungen [...]. Von diesem Augenblick an wusste ich, dass ich der neue

o - 4
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'Tnhumaine (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 verschméht, inszeniert dieser wihrend 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
spéteren Interview: »Antheil hat seine absolut revolutiondre Musik gespielt, die ein
groBBes Pfeifkonzert verursachte, die den Saal genau in die Stimmung brachte, die ich
fiir den Auftritt der Sangerin [...] gebraucht hatte.«*

Tatsédchlich 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, wiahrend wir die Filmaufnahmen vorbereiteten.«*

Es richtete also nicht — wie Antheil geglaubt hatte — »irgendein Spafivogel unter den
Technikern [...] die Scheinwerfer ins Publikum«. Vielmehr benétigte der Kamera-
mann fiir 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, Emp&rung 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 heiflt: 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. SchlieBlich 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  Asthetik  »Prophet 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 Ndhe der Neuen
(Medien-)Musik und der jungen
Filmkunst illustriert. Sowohl Légers
filmische [F-4.3], als auch Antheils
kompositorische [F-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 {iber 30 gleichzeitig angeschlagenen Toénen, 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 eréffnen: Wahrend
Antheil in Paris einen weiteren succeés du scandale feiern konnte, wurde das Konzert
in der New Yorker Carnegie Hall zu einem Skandal der desastrdsen 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
kriftig 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«®’ den musikalischen effer zugunsten eines reifierischen Effekts
verdréngte. Auch besal} das amerikanische Publikum nicht die Offenheit des europdi-
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: >Das
wollen wir uns doch mal ansehn; wo Rauch ist, konnte auch Feuer sein<. In New York heif3t 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 iiberwiegend 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 kénnen.

DIE UNMOGLICHKEIT DES SKANDALS
IN ZEITEN DER DIKTATUR

Will man eine Geschichte musikalischer Skandale im 20. Jahrhundert schreiben, so
gébe 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 kénnen, 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 ausfiihrlich das Kapitel Transkulturelle Transfers und darin besonders den

Abschnitt Das Ende der Eurozentrischen Kulturhegemonie.
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in Deutschland immer weiter zurlickgedrangt 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 6ffentlich diskutiert werden kann«®', brachte der
Publizist Christian Schiitze die Grundthese seiner Studie zur Psychologie des Uner-
hérten aphoristisch auf den Punkt: »Wo es Skandale gibt, ist einiges faul, wo sie feh-
len, alles.«”> Kurzum: auch der isthetische 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 Unméglichkeit, 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 Phdnomens Musikskandal. Der Mangel klingender Eklats im
Dritten Reich weist die Kulturpolitik als integralen Bestandteil der gleichgeschalteten
nationalsozialistischen Gesellschaft aus und belegt im Umkehrschluss gleichermaf3en
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 maligebliche Rolle: Sie prigten die Kultur-
techniken und Strukturen sowie die Klinge 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
losgeloster Raum aus dem (musik-)skandalésen 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 Musikauffithrungen 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 Gertichte
iiber die homosexuellen Neigungen ihres Anfiihrers Ernst R6hm 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 Unerhorten, 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 Stérma-
novern, die den Skandal als Instrument der faschistischen Konsolidierung ausweisen.
Dabei wurden nicht nur Konzertséle zu Bithnen 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-
teigemill insbesondere jiidische
und linkspolitische Musiker, aber
auch »entartete< 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- I
sikkultur, die dem européischen
Kiinstlertum mittels »amerikano- EINE ABRECHNUNG V
philer« Musik eine Auffrischung STAATSRAT Dr.H.S.ZIEGL
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-
fiihrungen weltweit Erfolge, bevor viele Konzerte ab 1929 von faschistisch konno-
tierten Unruhen begleitet wurden.

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

93 Siehe hierzu weiterfithrend 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, Gottingen
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.«’® Ab
1933 wurde die Oper in bitterer Umkehrung ihrer Popularitét als entartete Musik«
und der Komponist als »Kulturbolschewist« gebrandmarkt. Die bekannte Abbildung
des schwarzen Musikers Jonny, das Titelbild von Emst 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. Ziegler’' — 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 einigermafen Klardenkende muf3 heute nachgerade wissen, dafl 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 schliefilich 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 schmeifien und [...] entwerten wollen. [...] Ich bekenne mich [...] zu der An-
schauung, daf3 die Atonalitét als Ergebnis der Zerstorung 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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hochgeziichtet!«'” 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 jiidischen 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 Unmdog-
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 Pluralitit. Wenn
Amaury du Closel ihre Monographie zur entarteten Musik< mit Erstickte Stimmen'”
betitelte, wird auch deutlich, dass die Gleichschaltung der Gesellschaft mit der Mog-
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 erhdhten Freiheitsgrades extrem skandal-
trachtige Gesellschaften, wihrend totalitdre 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/Kdln
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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»Autoritire Systeme«, so schloss Friedrich seine Uberlegungen ab, »verhindern die
Entstehung des Skandals, eines Instruments, das in der freien Gesellschaft den Mif3-
stand gleichzeitig anzeigt und aus der Welt schafft.«'®> Wo also der Staat die Kon-
trolle iiber die Massenmedien und 6ffentliche 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 Emporung sich entfaltet und ihre machtbedrohende Kraft gewinnt: ndm-
lich einer autonomen Offentlichkeit, die ihre Entriistung gegen die Macht in Stellung zu brin-

: . 1
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 kulturriisonierenden 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 grofen politischen Biihne, als auch den Konzertpodien
und belegen damit die These von der Unmdéglichkeit des Skandals in Zeiten der Dik-
tatur. Fiir die weitere definitorische Eingrenzung des Phinomens »Musikskandal« soll
daher der Sonderfall totalitidrer 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.
7-32, hier S. 17.

107 Rolf Ebbinghausen/Sighard Neckel (Hg.): Anatomie des politischen Skandals, Frankfurt
am Main 1989, S. 19.

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 grofleren 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 hie3 es etwa im Mai 1946:

»Heute befinden wir uns in einer dhnlichen verzweifelten Stimmung wie 1919 [...]. Wieder
herrscht die Auffassung vor, dal Europa aus eigener Schuld sein groBes geschichtliches Erbe
vertan und verspielt hat, daf3 seine Zeit voriiber ist. [...] Zunichst miissen wir dem Philosophen
[Oswald Spengler] Gerechtigkeit zugestehen, daf3 er mit dem Worte »Untergang« nicht die du-
Bere Zerstorung, nicht die Vernichtung der Stadte und der alten Kulturstétten gemeint hat, son-
dern den inneren, unaufthaltsamen 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.



https://doi.org/10.14361/9783839439838-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

62 | KLINGENDE EKLATS

»Eines lehrt uns die Geschichte [...]: Nicht der Frieden und das Wohlleben, nicht duiere 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 steche am Beginn einer neuen Kulturepo-
che.«'"* Wihrend er damit die Idee einer >Stunde Null¢ aufgriff, GuBerte sich sein
jingerer Kollege Heinz-Klaus Metzger, der zu einem wichtigen Sprachrohr der jun-
gen Nachkriegsavantgarde avancieren sollte, riickblickend skeptischer:

»Zunéchst einmal gab es nach der Befreiung, die von den meisten Deutschen als Zusammen-
bruch erlebt worden ist, was hétte 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 zundchst 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 jiingsten 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 zundchst auf sich warten; zu tiefgreifend war
die Zasur infolge der Gleichschaltung und Isolierung durch die nationalsozialistische
Diktatur. Zunichst 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.
65-67.

115 Klaus Heinz Metzger: » Veranderte Situation, in: MusikTexte (22/1987), S. 25.

116 Ulrich Dibelius: Moderne Musik nach 1945, Miinchen 1998, S. 30f.
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In der traditionsreichen Avantgardezeitschrift Melos, die unmittelbar nach Kriegsen-
de wieder ins Leben gerufen wurde, hie3 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 Kléngen und Gebilden wie vor 40 Jahren jene
Greise [...] des Epigonentums, denen schon Richard Strauss (wenn nicht gar Wagner) als Ende

. . 11
der Musik erschien.«'"”

Zunéchst 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, daf3 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 geblicben 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 Identititsverlust.«'*’ Dies war auch
notwendig, so verdeutlichte Ulrich Dibelius, da damals selbst die Musik aus der ers-
ten Hélfte des 20. Jahrhundert

»auf den Horer derart auergewohnlich und iiberraschend [wirkte], da3 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 spiter 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.«'**

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 Zasur 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«'?® und Krifte die darauf dringten das Leck der historischen Ungleich-
zeitigkeit zu schlieBen 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 Reformationc¢ ein.

>Reformation«: Die Renaissance der Atonalitat

Mit der Wiahrungsreform wurden nicht nur politisch und 6konomisch 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 Herkdmmlichen und Gewesenen. Aber es ist in der Tat
gewesen.«' >° 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 erdffnete das dialektische Wettkampfszenario »>Tradition versus Innovati-
on¢ unter zeitgendssischen Vorzeichen. Seine Uberlegung exemplifizierte er in den
zwei Teilen seines Buches: »Schénberg 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-
titstheoretische 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 Schonberg 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, dafl jene Kldange veraltet und unzeitgemal3 wiren. Sie
sind falsch. Sie erfiillen ihre Funktion nicht mehr. Der fortgeschrittenste Stand der technischen
Verfahrungsweise zeichnet Aufgaben vor, denen gegeniiber die traditionellen Klange als ohn-
michtige Clichés sich erweisen. Es gibt moderne Kompositionen, die in ihrem Zusammenhang
gelegentlich tonale Kldnge einstreuen. Kakophonisch sind solche Dreiklénge 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 verstarkt 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 Bemiithen 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 10ste Arnold Schonbergs »Methode des Komponierens mit zwolf nur
aufeinander bezogenen Ténen«'’' nach 1948 — gleich einem historischen Loop wie
schon nach dem legendiren »Wiener Watschenkonzert« 1913 — eine dsthetische Re-
volution, oder besser noch: Reformation aus. Wenn Jean-Francois Lyotard Arnold
Schénberg 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 dkonomischen Prinzips.'>

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.



https://doi.org/10.14361/9783839439838-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

66 | KLINGENDE EKLATS

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 abendlidndische Musik [...] hat ihren unvergleichlichen geistigen Hohenflug nur
erreichen konnen, als sie [...] sich dem Gesetz unablédssiger Wandlung und Entwicklung tiber-

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 threm Windschatten formierten sich junge Kom-
ponisten, die auf eine Fortsetzung der musikalischen Innovationsgeschichte und den
ndchsten radikalen Schnitt dringten: War Schonberg der Luther der Neuen Musik, so
wurde der Serialismus der Nachkriegsavantgarde zu ihrer reformierten Kirche. Das
Credo ihrer Anhénger 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 Wahrungsreform 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 Tonen 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 europédische Intellektuelle und Kiinstler hatten sich, wie

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

135 Dieter Schnebel im Gespréach 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, wahrend 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. Ihre 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 Stadte 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 schliefen 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 Wertmalistéibe 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.«'**

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 er6ffnet auch Anschliisse an ein konflikti-
ves Generationenkonzept'*’, das in der >langen Nachkriegszeit« eine Verschirfung 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, groBe Umwiilzungen und dies nicht zuletzt deshalb,
weil es der jiingeren Generation stets wesentlich um »Diskontinuitét, 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 Siche hierzu weiterfithrend den kanonischen Text von Karl Mannheim: »Das Problem
der Generationen, in: Kolner 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 hiufenden Schwellenphasen und Umbruchszenarien.

VERSUCH EINER DEFINITION: KLINGENDE ECLATS

Will man aus den oben vorgestellten Referenzen und Chiffren der ersten Hélft 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 skandaldser Ereignisse. Denn wéhrend Betroffene der ersten Kategorie
meist mit schweren Sanktionen zu rechnen haben, schlagen offentliche 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 Mal} an 6ffentlicher Aufmerksamkeit, die im Ver-
lauf des 20. Jahrhunderts zu einer immer kostbareren Wahrung 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 Skandaltrachtigkeit kein prinzipieller
Unterschied.«'*’ Dieser Einschitzung ist entschieden zu widersprechen. Besonders
zwei Faktoren sind fiir eine Differenzierung dsthetischer Skandale aufschlussreich:
Der spezifische Ausdruck der Kunstsparten (Materialitit/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 geprigt, 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: Siidwestrundfunk/SWR2 (1.7.2009).

145  Friedrich: Literaturskandale S. 16.
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hiltnis 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 skandalése Reaktionen.'” Diese Ein-
schitzung gilt besonders fiir die Instrumentalmusik, wéhrend 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 cxévdaiov
(skandalon) womit zunéchst die Auslosevorrichtung einer Tierfalle und somit ein
losschnellendes Gerit bezeichnet wurde. Liegt bereits hier die Sprengkraft des neu-
zeitlichen Skandals begriindet, wurde dieser im lateinischen scandalum zum bibli-
schen »>Stein des Anstofes<. Im 17. Jahrhundert wurde der scandale in Frankreich
zum Synonym fiir negatives dffentliches Aufsehen und in dieser Bedeutung ab dem
18. Jahrhundert in ganz Europa tibernommen. 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 franzdsischen 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 franzdsischen
Diktion — éclat — in vieler Hinsicht geeignet fiir eine Differenzierung des Musikskan-
dals von den anderen Formen der Skandalisierung.

Beschreibt der Skandal eine zeitlich langere 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 skandaldser 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 plotzlich aufscheinenden
Klang verwendet wird. Mit seinen Bedeutungskomponenten wie >Splitter<, »Spren-

146 Erika Fischer-Lichte/Jens Roselt: »Attraktion des Augenblicks — Auffiihrung, 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 Phéinomen moderner Offentlichkeit« auf
dem Workshop des DFG-Sonderforschungsbereichs »Moderne«: »Wien und Zentraleu-
ropa um 1900: Die »unscharfen Réinder] Zentraleuropas« (Budapest, Oktober 1998).

148 Siehe hierzu Gerrit Walther: »Skandal«, in Friedrich Jaeger (Hg.): Enzyklopéddie 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
Universitit Freiburg und insbesondere im Teilprojekt »Der éclat des Helden — For-
men auratischer Reprisentation«'*’ 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 Qualitdt 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 heiflit zu semantisieren und zu medialisieren. In seiner Vieldeutigkeit zwi-
schen Krise und Strahlkraft ist der Begriff des éclat also préidestiniert 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 Phinomens 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 schlieBlich
wiederum aufgebrochen zu werden. Wenn das dialektische Begriffspaar von Traditi-
on und Innovation damit ein historisches und zeiteniibergreifendes Phidnomen ist, so
erfuhr die Einstellung zur Geschichte — als Punkt der Abstoung 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
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 Wortverstidndnis nach eine prozesshafte,
eindeutig nach vorne gerichtete Erscheinung ist. Dass der Begriff der franzdsischen
Militdrsprache 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 Feindberithrungen, wéhrend 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 Strémung verwendet, sondern als Konzept. Diese Ungleichzeitigkeit des
Gleichzeitigen ist den Avantgarden intrinsisch implementiert: schon die semantische
Wortbedeutung setzt ein Verstdndnis 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 Konzertsdlen, in denen dieser Konflikt
lautstark zum Ausdruck und zum Tragen kam.

Der Fortschrittsgedanke avancierte nach den legenddren 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 Theoriebildungen'*” 2006 als
ein »geschichtsphilosophisches Axiom, [das] fast zwangsldufig einen teleologischen
Geschichtsplot«'> 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«'*® 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 gewissermafien ein Drehbuch fiir die spédteren 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 Can, in: New York Times (14.9.2012).
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vielfiltige paradigmatische Verdnderungen nicht nur in der Gesellschaft, sondern
auch in den Kiinsten und ihrer Wahrnehmung zeitigte. Hans Robert Jaull 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 reprisentativen
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-
3 159

tions.«

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

»Am Ausgang der historischen Entwicklung neuer Kunstarten, Gattungen, Stile, Asthetiken
stehen meist Konflikte, Auseinandersetzungen, Kdmpfe. Denn zunéchst stoit alles, was auB3er-
halb der etablierten [...] Grenzen einer Kunsttradition liegt, rezeptionsésthetisch auf eine Ver-
weigerung der Akzeptanz, die nur durch den Austrag eines Konflikts iberwunden werden

1
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 JauBl: 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, muf3 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 gleichermafien 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 é&sthetische Skandale bezeichnen, betrifft also gleichermafien die
Produktion wie auch die Rezeption der jeweils zeitgendssischen Kunst. Ursula Petrik
beschrieb mit Blick auf die referentiellen Musikskandale Arnold Schénbergs 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«'® 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 &sthetisch
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
unabhéngig 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 schligt
heute alles mit Ahnlichkeit.«'® Die Avantgarde wurde zu einem kritischen Konzept
mit dem versucht wurde, der »Reproduktion des Immergleichen«'®* dsthetische Dif-
ferenz entgegenzustellen und damit die Aura des Kunstwerks im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit'® 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 Tauschgeschaft
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. Aufklarung 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 fir die Medien eine leicht verkdufliche Ware und zugleich das prestigetrach-
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-

1
te.«'%

Schon in der Weimarer Republik und im Paris der »Goldenen Zwanziger< hduften
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
héngt 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
Aufmerksamkeit'®® 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 {ibertragen: 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
Halfte des 20. Jahrhunderts verstdrkt 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 [...] gesprengt.«'"'

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 JauB3 setzte in seiner Theorie der Rezeption erstmals den »Rezipienten
als Empfinger und Vermittler, mithin als Tréger 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 Darstellungsisthetik 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 Rezeptionsisthetik eher den hermeneutischen Prozess histori-
scher Exegese und Interpretation, ist die Wahrnehmung von Musik, die im unmittel-
baren Augenblick der Auffithrung 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 Auffithrungskunst Musik von einer tempora-
len Fliichtigkeit geprégt 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 MeinungsduBerungen des Publikums
noch im 18. Jahrhundert normaler Bestandteil musikalischer Auffiihrungen, etablierte
sich mit dem Aufkommen einer biirgerlichen Musikkultur eine passive Rezeptions-
haltung.'™ 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 Listening«'”” 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 duBeren Reaktionen darauf unterbleiben.«'’® Der Literaturnobelpreis-

triger konstatierte in Masse und Macht eine grundsitzliche Ahnlichkeit rhythmischer
Massen als Erscheinungsform der Macht. Wiahrend 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 fithlen.«'”’

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 liefen die verstummten Auditorien wieder laut werden und das Publikum in po-
larisierenden Affekten und unkontrollierbaren Gefiihlen wie Empdrung 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 rohrt man, lacht man. Von oben gibt man um kein Jota nach. Die negativen Impulse
prasseln aufeinander in einer Minus-Minus-Kaskade, unverséhnlich. Aber auch zwischen den
Zuschauern [...] tobt der Krieg. Der Teufel ist los auf allen verfiigbaren Sozialisierungsebenen.
Namentlich diese Zweidimensionalitdt negativer Aufladung macht es, dal der Skandal relativ

. . . . . 1
rasch zur Krise kommt. Das Pulver wird nach simtlichen Seiten verschossen.«'”®

Derlei GefiihlsduBerungen konnen im Anschluss an das Metzler Lexikon Avantgarde
verstanden werden »als Beriihren der empfindlichen Stellen der moralischen, religio-
sen, politischen, sozialen, kulturellen »Héutemit denen Menschen als gesellschaftli-
che Wesen ebenfalls umspannt sind.«'” Auch aus Sicht der Musikpsychologie wur-
den Umbruchszenarien anhand verdnderter Bewusstseinszustdnde 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 Verstérung, Verwirrung und einer Un- und Umordnung
der Sinne. Alterierende Kdrper- und BewuBtseinsverfassungen paaren sich dabei ge-
gebenenfalls mit existenticllen Empérungen oder auch Euphorien.«'* Neben Un-
mutsduBerungen wurde nicht zuletzt Geldchter zum Gradmesser &sthetischer und so-
zialer Wandlungsprozesse.'®'

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 Fahnders (Hg.): Metzler Lexikon Avantgarde, Stutt-
gart/Weimar 2009, S. 185f.

180 Rudolf M. Brandl: »Musik und verdnderte BewuBtseinszustinde«, in: Herbert Bruhn,
Rolf Oerter, Helmut Rdsing (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, liber 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 iiber Modern
Theatre and the scandalized audience von einer durch Gefithle, Emphase und Kon-
trollverluste gepréigten 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 lisst sich die Hypothe-
se von Musikskandalen als geprégt durch >laute(r) Emotionenc« verifizieren, die sich
stets in einem polarisierten Schlagabtausch gleich einer jaffektiven 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 Storungen mit unwillkiirlichem Geléchter, das sich wie ein Lauffeuer ver-
breitete. Hinzu kamen willentliche Unmutséduferungen 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 édsthetische 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 rLeiden< der Neuen Musik
Wihrend die Medien den Impuls zum Skandal publizistisch vervielfdltigten 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 Siehe hierzu Paul Watzlawik: Menschliche Kommunikation. Formen, Stérungen, 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 frithen 20. Jahrhundert eine tiefgreifende Diskrepanz zwischen
den &sthetischen 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 auer Acht lassen konnen, dass die heutzutage

vielerorts priisente 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 K6lner 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 elitdrer 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 >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: Wiahrend der Unterhaltungsmusik jeglicher
Kunstcharakter abgesprochen wird, trigt 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 beeintrachtigen [...]. So viel wird man sagen konnen: dafB3 die
Selbstdarstellung der Komponisten neuer Musik und die Horhaltung ihrer Rezipienten einen
sozialdistinktiven Sinn besitzen [...]. Mit Blick auf das Thema der asthetischen Erfahrung 1aft
sich aber festhalten, dafl Ideologie und gesellschaftliche Dynamiken das Horverhalten von Mu-

. . . . 19¢
sik offenbar tief beeinflussen kénnen.«'*’

Auch Hentschel betonte also die Zusammenhénge zwischen dsthetischen 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-
asthetischer Faktor und ihre Vertreter als intellektuelle Akteure und Agenten der
Moderne ernst genommen werden: Die Skandale der Neuen Musik verliechen 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.
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