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Klingende Skandale —
Laute(r) Emotionen!?

Anna Schiirmer

Zusammenfassung

Die Geschichte der Neuen Musik ist auch eine Geschichte ihrer Skan-
dale. Besondere >Eklatanz<' erfuhr das Musikleben nach 1945, als
der Serialismus und die Einflihrung konkreter und synthetischer Ge-
rdusche das Publikum und die erstarkenden Massenmedien regelma-
Big zu wahren Stlirmen der Entristung hinrissen. Musikskandale bie-
ten einen analytischen Schliissel zu einer interdisziplindren Emotions-
und Rezeptionsforschung an der Schnittstelle von Musik- und Ge-
schichtswissenschaften. Mit der Fokussierung auf die tumultuése Pre-
miere von Edgard Varéses Komposition Déserts (1954) wird das
analytisch-phinomenologische Brennglas auf ein Fallbeispiel gerich-
tet, das als Tonbanddokument — und damit als authentische akustische
Quelle — erhalten ist.

! Mit der Wortschdpfung >Eklatanzs, der Substantivierung des Adjektivs >eklatant,
soll deutlich gemacht werden, dass der hier behandelte Zeitraum der Musikge-
schichte in besonderem Mafe Aufsehen erregende Vorkommnisse und skandaldse
Ereignisse provozierte.
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Exposition

<i>

Die Musikgeschichte, insbesondere die der Moderne, ist auch eine
Historie ihrer Skandale. Ebenso kénnte man anmerken, dass solche
»Klingenden Ereignisse<? eine Geschichte von Affekten &ffentlicher Er-
regung erzdhlen. Die doppeldeutige und titelgebende Fragestellung
»Klingende Skandale — Laute(r) Emotionen!?« ist damit als Hypothese
dieses Beitrages zu verstehen.

<2>

Musikskandale sind, wie Christian Kaden bemerkte, »ein quasi nicht-
existenter Forschungsgegenstand«3. Wenn sie auch nur langsam ih-
re wissenschaftliche Marginalisierung abschtteln, verspricht die Ka-
tegorie »Musikskandal< doch disziplinibergreifende analytische Auf-
schliisse:* Der Eklat lauert dort, wo Grenzen des guten Tons und der
Moral Gberschritten, wo gesellschaftspolitische und/oder &sthetische
Normen angegriffen werden. In diesem Sinne besitzen Musikskanda-
le eine Aussagekraft, die an einer interdisziplinaren Schnittstelle von
Musik- und Geschichtswissenschaft in ein allgemein kulturhistorisches
Feld reicht. Musikskandale, wie etwa Saalschlachten, tumultudse und
gescheiterte Premieren, kontroverse und 6ffentlich ausgetragene as-
thetische aber auch sozio-kulturelle Debatten, kommen in der Musik-
geschichte oft dann zustande, wenn sich bei einem Epochenumbruch
ein radikaler Wandel der Asthetik oder anderer Normen des Musikle-
bens vollzieht. Sie produzieren als Phasen kommunikativer Verdich-

2 g lautet der Titel meines Dissertationsprojektes zum Thema >Skandal & Neue
Musik:, das ich seit 2011 am Graduiertenkolleg » Transnationale Medienereignisse«
der Justus-Liebig-Universitat GieB3en verfolge.

3 Christian Kaden: »Skandal und Ritual in der Musik«. In: Musikgeschichte als Ver-
stehensgeschichte. Festschrift fir Gernot Gruber zum 65. Geburtstag. Hrsg. von
Joachim Briigge. Tutzing: Schneider, 2004, S. 538-597, S. 596.

4 Lange Zeit als feuilletonistische oder (auto-)biographische Randnotiz abgehandelt,
wurde die Kategorie »Musikskandal< erstmals in Martin Eybls wegweisender Stu-
die Die Befreiung des Augenblicks: Schénbergs Skandalkonzerte 1907 und 1908
(Wien 2004) aufgegriffen. Eine generelle Annéherung an den Gegenstand fand,
jenseits exemplarischer Skandalfélle wie Igor Strawinsky Le Sacré du Printemps,
nur zoégerlich statt. Ist dies sicherlich ein stiickweit auf die interdisziplinaren Tucken
eines solchen Vorhabens zuriickzufilhren, fand der Musikskandal jingst im Zuge
der auditiven Ausrichtung der Geschichtswissenschaften dort verstarkte Aufmerk-
samkeit, wie die Berliner Tagung Kommunikationschancen. Entstehung und Frag-
mentierung sozialer Beziehungen durch Musik im 20. Jahrhundert (24.-26.1.201 3)
verdeutlichte.
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tung nicht nur historische Quellen, sondern kénnen auch asthetische
oder soziale Paradigmenwechsel andeuten. Stellie Kaden fest, dass
Skandale »keine gesellschaftlichen Randphanomene und kulturellen
Unfélle [sind], vielmehr: Schliisselereignisse, Schliisselerlebnisse«®,
so bemerkte Hermann Danuser, dass es »flr die Musikhistorie von
besonderem Interesse [sei], die Rolle des Skandals, der Invektive, des
heftig ausgetragenen Disputes bei geschichtlich pragnanten Augen-
blicken und Umbruchphasen zu untersuchen.«® In diesem Sinne zog
das zur >Stunde Null< ausgerufene Jahr 1945 bald auch eine musikhis-
torische Z&sur nach sich.” Nach dem Zusammenbruch des kulturellen
Wertesystems und der politischen Instrumentalisierung der Kiinste un-
ter den faschistischen Regimes, war in der Kompositionsasthetik seit
1950 eine >Negation der Vergangenheit« festzustellen, die das radika-
le Image wiederaufleben lie3, welche die Neue Musik zu ihrer Entste-
hungszeit verspriht hatte. Einher ging dieser Wandel im Zuge der welt-
politischen Verschiebungen auch mit einer transkulturellen Auflésung
der européischen Kulturhegemonie. Tendierte der europaische Seria-
lismus zur Aufgabe jeder traditionellen Syntax und persdnlichen An-
teilnahme, wagte man insbesondere im US-amerikanischen Raum die
Emanzipation von Alltagsgerdauschen und einen 6ffnenden Angriff auf
die bislang geschlossene Gestalt des Kunstwerks. SchlieBlich rittel-
ten Experimente mit elektronischer und synthetischer Klangerzeugung
an den Grundfesten des bis dato gulltigen Musikverstédndnisses. Diese
Aktivitaten der musikalischen Avantgarde waren begleitet von Provo-
kationen, Polemiken und Eklats; oder, wie das einleitende Kapitel der
Dokumente der Musik des 20. Jahrhunderts verkiindete: »Manifeste
— Proklamationen — Skandale«8. Wenn Hermann Danuser den Musik-
skandal als den »Pfeffer, ohne den die musikhistorische Narration tro-
cken und fade bliebe«® bezeichnete, so kénnte man diese Metapher
problemlos auch auf die Affekte anwenden, die im Zuge musikalischer
Auffihrungen zum Tragen kommen. Emotionen verleihen der musikali-

® Ebd.

¢ Hermann Danuser: »Lob des Tadels. Der Skandal in der Musikgeschichte«. In: Pro-
grammbuch der Internationalen Musikfestwochen Luzern 16. August — 9. Septem-
ber 1995 (1995), S. 115-125, S. 116.

7 Vgl. Volker Scherliess, Hrsg.: Stunde Null — Musik um 1945. Kassel: Barenreiter,
2010.

8 Helga de la Motte-Haber, Lydia Rilling und Julia H. Schréder, Hrsg.: Dokumente der
Musik des 20. Jahrhunderts. Bd. 1. Reihe: Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert
— Band 13. Laaber: Laaber-Verl., 2011.

® Danuser: »Lob des Tadels. Der Skandal in der Musikgeschichte«, S. 115.
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schen Aufflihrung eine besondere Scharfe, auch erzéhlen sie eine Ge-
schichte des zeithistorischen Geschmacks. In diesem Sinne verspricht
eine Analyse klingender Skandale nicht zuletzt emotionstheoretisch
grundierte Aufschliisse Uber Verhaltensnormen, Rezeptionsverhalten
und eklatante Paradigmenwechsel des birgerlichen Konzertzeremoni-
ells.

Eklat um Edgard Varéses Déserts (1954)

<3>

Am 2. Dezember 1954 feierte Edgard Varéses Déserts fur Blaser, Kla-
vier, Percussion und Tape am Pariser Théatre des Champs-Elysées
unter dem Dirigat von Hermann Scherchen seine skandaldse Premie-
re. Als Fallbeispiel ermdglicht die tumultuése Urauffiihrung einen ana-
lytischen Horizont, wie er im Folgenden erdffnet wird.

<4>
In Abgrenzung zu Skandalen in Politik oder Wirtschaft, spricht man
in der Musik bereits bei Tumulten und lautstarken UnmutsauBerun-
gen von einem Eklat. Einen solchen provozierte auch Edgard Vareses
Komposition Déserts, die das Pariser Premierenpublikum zu Stlirmen
der Empérung hinriss. Der zentrale Zugriffspunkt liegt, im Zusammen-
hang mit dem hier gestellten Thema, bei den emotionalen AuBerun-
gen und affektiven Reaktionen des Auditoriums. In einer noch immer
von Werk- und Schapferhoheit gepragten Musikwissenschaft will der
Beitrag die Rezipienten-Position und damit die Musik als eine Form
sozialen Handelns starken. Emotionen sollen dabei — im Gegensaiz
zur empirischen Gefihlsforschung — phanomenologisch, also mit Blick
auf das unmittelbare Ereignis des klingenden Skandals und mit Bezug
auf »einen spezifischen, evaluativen Weltbezug, der vom Aspekt ihres
qualitativen Erlebens untrennbar ist«'0 gefasst werden. Geht man in
den Geschichtswissenschaften mit Ute Frevert davon aus, dass »al-
le Gefiihle sozial generiert sind«'!, beschreitet die Musikwissenschaft
unter den Stichworten Affektenlehre oder Wirkungsforschung das Feld
gleichermafen zdgernd wie unbestimmt. Mit dem Versuch, mittels der

19 Sabine A. Doring, Hrsg.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2009, S. 363.

" Ute Frevert: »Angst vor Gefiihlen? Die Geschichtsmachtigkeit von Emotionen im
20. Jahrhundert«. In: Perspektiven der Gesellschaftsgeschichte. Hrsg. von Paul
Nolte. Mlinchen: Beck, 2000, S. 95111, S. 95. '
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Emotionen als systematische Kategorie, nach Zirkulationen zwischen
Werk und Wirkung zu fragen und so einen Bogen zwischen Produkti-
on, Auffihrung und Rezeption zu schlagen, begibt man sich also auf
ein dezidiert kulturhistorisches Feld.

<5>

Als medientechnische Sensation — es war die erste stereophonische
Direktlibertragung im franzdsischen Radio — erlangte die Déserts-
Premiere schon im Vorfeld eine betrachtliche publizistische Aufmerk-
samkeit. Von grof3er quellentechnischer Bedeutung ist der so erhalte-
ne Mitschnitt der Auffihrung samt Tumulten, die sich im Winter 1954
in Paris abspielten.'? Die Aufnahme erméglicht eine authentische Re-
konstruktion der Ereignisse, jenseits von subjektiv gepragten Augen-
zeugenberichten und Pressestimmen. Diese geben ihrerseits nicht nur
Aufschluss Uber den asthetischen Zeitgeist, sondern auch {ber die
Medialitat von Skandalen im Allgemeinen und den Eklat um Edgard
Vareses Déserts im Besonderen. Keineswegs zufallig flankieren Skan-
dale die Entwicklung der Massenmedien und des Boulevards mit ih-
rer zunehmenden Tendenz zu sensationsheischenden und auflagen-
férdernden Schlagzeilen. Drohen Politikern oder Wirtschaftsbossen im
Fadenkreuz des Skandals meist schwerwiegende berufliche und per-
sonliche Konsequenzen, ist der kiinstlerische Eklat oftmals erwiinscht
oder aus Marketinggriinden gar inszeniert. Man denke an die engli-
sche Phrase des >no such thing as bad publicity< oder, mit Blick auf
den Skandal des geblrtigen Franzosen Varése im Pariser Théatre des
Champs-Elysées, an den franzdsischen Ausdruck >succés de scanda-
le<. In diesem Sinne stellt sich auch die Frage, inwieweit Musikskandale
als inszenierte Medienereignisse zu untersuchen sind.

<6>

Musikskandale lassen sich nicht aus einer Tatsache, sondern vielmehr
aus einem Buindel von asthetischen und gesellschaftlichen Ereignis-
sen, Zufallen und Konstellationen erklaren, einer verastelten Anato-
mie, die jedem Skandal innewohnt. In diesem Sinne versucht sich die-
ser Beitrag unter den analytischen Begriffen >Produktion — Affektion —
Rezeption« an einer methodischen Dreiteilung des >musik-eklatanten«
Prozesses. Gleichzeitig wird dem Musikskandal damit eine zeitliche
Struktur zwischen Inkubation, Eskalation und Wirkung zugeschrieben.

12 Edgard Varése: Déserts. Création mondiale au Théatre des Champs-Elysées, le
2 décembre 1954 par I'Orchestre national, Hermann Scherchen (direction), INA,
mémoire vive (2007), Réf.: IMV075.
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Produktion & Inkubation

<7>

1833 in Paris geboren, war Edgard Varése beeinflusst vom franzdsi-
schen >Fin de Siécle«. Pragendes Konzerterlebnis wurde fur ihn Claude
Debussys Prélude a I'aprés d’un faune, das 1912 in der Inszenierung
von Vaslav Nijinsky einen Pariser Skandalerfolg feierte. Diesen erlebte
Varése genauso am Théatre des Champs-Elysées wie ein Jahr spater
den legendéren Skandal um Igor Strawinskys Le Sacre du Printemps.
41 Jahre spéter provozierte er an eben jener Statte mit der Premiere
von Déserts den Skandal, um den sich dieser Beitrag dreht.

<8>

Dass Varése zu den am heftigsten skandalisierten Komponisten des
20. Jahrhunderts zahlt, ist nicht zuletzt auf seine eigenwillige Klang-
sprache zurilickzufiihren. Der geblrtige Franzose, der in ltalien auf-
wuchs und nach einem kurzen Stopp in Paris zunéachst nach Deutsch-
land emigrierte, um bald darauf die amerikanische Staatsbiirgerschaft
zu erwerben, war keiner Kompositionsschule zugehérig. Innerhalb der
Musikgeschichte bekleidet Varése die Stellung eines Monolithen, der
sich an keinen Strémungen orientierte und unangepasst blieb. Den-
noch kann ein Bogen zur futuristischen Bewegung geschlagen werden,
jener Kunstrichtung, die in den 1920er-Jahren den bewusst inszenier-
ten Skandal samt zugehdriger emotionaler Empdrung zum kuinstleri-
schen Programm erhob. War die >Zerstérung« oberstes Chiffre der fu-
turistischen Manifeste, so wurde aus dem Kunst-Skandal eine Kunst
des Skandals. Emotionale Empd&rung war nicht mehr Wirkung und Fol-
ge von Kunst, sondern wurde zu ihrem Inhalt und Zweck. Vareses Zu-
gehorigkeit zu dieser Stromung wurde zwar stets vehement abgestrit-
ten, doch nicht nur die Ablehnung alles Klassischen, auch die musi-
kalische Emanzipation des »bruitistischen« Gerauschs sowie die As-
thetisierung der Technik gingen Hand in Hand mit den Manifesten des
musikalischen Futurismus. '3

<9>
Sein kinstlerisches Ziel, die »Befreiung des Klangs«'4, verfolgte Vare-
se nicht nur asthetisch mit seiner sprod-abstrakten, prozesshaften und

13 Vgl. Helga de la Motte-Haber: »Varése und der Futurismus«. In: Der musikalische
Futurismus. Hrsg. von Dietrich Kamper. Laaber: Laaber-Verl., 1999, S. 197-202.

14 Vgl. Helga de la Motte-Haber: Edgard Varése: Die Befreiung des Klangs. Symposi-
um Edgard Varese Hamburg 1991. Hofheim: Wolke, 1992.
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melodietilgenden Klangsprache. Auch wurde er zum bewussten Zer-
storer der herrschenden Vorstellungen vom Gegensatz zwischen Mu-
sik und Gerausch, in seinen eigenen Worten »eine Art teuflischer Par-
sifal, nicht auf der Suche nach dem heiligen Gral, sondern nach der
Bombe, die das musikalische Universum sprengen kbénnte, um alle
Klange durch die Trimmer hereinzulassen, die man — bis heute — Ge-
rdusche genannt hat.«'®> Die Emanzipation des Gerduschs war nicht
zuletzt ein amerikanisches Projekt, wo sich mit dem Ausgang des Krie-
ges auch ein Ende der amerikanischen Idealisierung und Unterwiirfig-
keit gegeniiber den (Hoch-)Kulturen Europas formierte. In seiner Lec-
ture on Nothing hatte John Cage geschrieben: »Ich begann zu erken-
nen, daB die Trennung von Verstand und Ohr die Klange verdorben
hatte [...] Auch die Geradusche waren benachteiligt worden; und als
Amerikaner dazu erzogen, [...] kdmpfte ich fiir Gerdusche.«'®

Was Cage und Varése verband, war die Uberzeugung, dass jeder
Klang immer schon Musik ist. Wenn die asthetische Legitimation jegli-
cher Kldnge damit auch als emanzipatorischer Gegenentwurf der neu-
en Welt zu den musikalischen Traditionen der alten gedeutet werden
kann,'” muss diese These mit Blick auf Edgard Varése doch abgemil-
dert werden. Wenn auch Uberwiegend als amerikanischer Komponist
rezipiert, war Varése kulturell und sozial in Europa sozialisiert. Die an-
archischen Experimente des gebirtigen Amerikaners Cage, der nicht
nur das Gerausch emanzipierte, sondern auch die Rolle von Interpre-
ten, Zufall und Schopfer und damit das musikalische Kunstwerk an
sich neu bewertete, gingen in diesem Sinne weiter. Anders als Cage,
der seit Mitte des vergangenen Jahrhunderts zu einer Art Messias der
Neuen Musik stilisiert wurde, war der um knapp 20 Jahre altere Varése
nie >en vogue«, wie Heinz-Klaus Metzger feststelite.'® Varéses musika-
lische Visionen waren in ihrer asthetischen Kompromisslosigkeit inrer
Zeit voraus. Die Krise der neuen Musik, so beklagte er insbesondere
in seinem Vortrag Musik auf neuen Wegen, liege in ihrer Unféahigkeit
mit der »gérenden neuen Welt« Schritt zu halten:

'® Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Hrsg.: Edgard Varése. 2., erw. Aufl. Musik-
konzepte 6. Miinchen: edition text + kritik, 1978, S. 3.

'8 John Cage: »Vortrag Uber Nichts (1959)«. In: Silence (aus dem Amerikanischen
von Ernst Jandl). Frankfurt am Main, 1995, S. 19.

7 Anna Schiirmer: Black Magic Mountain«. John Cage und die Neuvermessung der
klingenden Welt. Miinchen, 4. Mé&rz 2013, 23.00-24.00 Uhr

® Gianmaria Borio: »Varése und die Utopie der Moderne«. In: Im Zenit der Moder-
ne. Hrsg. von Gianmaria Borio und Hermann Danuser. Bd. 1. Die Internationalen
Ferienkurse flir Neue Musik. Darmstadt: Rombach, 1946—-1966, S. 267.
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»Zwei Ursachen liegen auf dem Grund dieser Krisis. Die
erste, AuBere und kommerzielle, kommt aus einem MiBver-
standnis; [. . .] Wenn man den Konzertbesucher nach dem
Namen seines Lieblingsmusikers fragt, wird es wahrschein-
lich der eines Virtuosen [. ..] oder eines popularen Dirigen-
ten sein — selten aber [...] der eines Schopfers von Mu-
sik. Dieses MiBverstandnis wird geschickt aufrechterhalten
[...] durch Manager, Presse-Agenten oder &hnliche Unter-
nehmer [...]. Die andere Ursache aber ist ernster [...]. Die
Musik kann nur aus sich selbst, von innen befreit werden.
Sie muB sich beschrénken auf die Harten der schopferi-
schen Unrast, [...] um so zuriickzusinken in ihren norma-
len Zustand der Revolution [...]. Das Publikum [...] soll-
te seine Teilnahmslosigkeit abschtteln [...]. Dieses >ehr-
firchtige Verhalten< hat viel Schaden in der Musik gestiftet
[...] und es hat musikliebende Zuhdrer daran gehindert,
mit ihrer Empfénglichkeit zu lauschen statt mit ihrem Ge-
dachtnis. Die wahre Grundlage fiir jede schépferische Ar-
beit ist Ehrfurchtslosigkeit [...]. Aber radikale Verénderun-
gen [...] werden fast immer als gefahrlich und zersetzend
betrachtet.«'®

Deutlich wird dabei zum einen der ungeheure asthetische Progressi-
onswille Varéses, zum anderen formulierte er auch eine scharfe Kritik
am Publikum sowie den Mechanismen des Marktes und der erstar-
kenden Medien, die seine Arbeit entweder durch Nichtbeachtung oder
durch polemische Angriffe straften. Jedenfalls kann in Einklang mit
Hermann Danuser festgestellt werden, dass musikhistorische »Inno-
vationen mit ihrer normstiftenden zugleich eine normsprengende Kraft
offenbaren.« Und er fahrt fort: »Zunachst stoBt alles, was auBerhalb
der etablierten [...] Grenzen einer Kunsttradition liegt, rezeptionsas-
thetisch auf eine Verweigerung der Akzeptanz, die nur durch den Aus-
trag eines Konflikts tiberwunden werden kann. «2°

So auch bei Varése, der in seinen Versuchen, die Lethargie des Mu-
sikbetriebs zu sprengen, immer wieder auf verschlossene Tiren traf.

19 Edgard Varése: »Musik auf Neuen Wegen (1950)«. In: Im Zenit der Moderne. Hrsg.
von Gianmaria Borio und Hermann Danuser. Bd. 3. Die Internationalen Ferienkurse
fir Neue Musik. Rombach, 1946-1966, S. 92-97.

20 Hermann Danuser: »Wer héren will, muB fithlen — Anti-Kunst oder Die Kunst des
Skandals«. In: Der musikalische Futurismus. Hrsg. von Dietrich K&mper. Laaber:
Laaber-Verl., 1999, S. 93 und 95.
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Als der lang verfolgte Aufbau eines Zentrums fiir elektroakustische Ex-
perimente scheiterte, stiirzte der Komponist 1936 in eine zehn Jahre
andauernde Schaffenskrise. Neue Inspiration bekam Varése erst 1953
durch das Geschenk eines transportablen AMPEX-Tonbandes. >Elek-
trisiert« von den damit verbundenen Mdglichkeiten, schuf er im reifen
Alter von 70 Jahren mit Déserts eines der ersten Werke, die eine in-
strumentale Komposition mit Einspielung von vorproduziertem Klang-
material kombinierte.2! Durch Experimente entstand das Material fir
die Interpolationen, drei zweikanaligen Tonbandspuren. Durch diesen
»organized sound«2? von 10°08” Minuten Dauer wird der gut dreizehn-
mindtige Instrumentalteil an drei Stellen unterbrochen. Beruht die erste
Interpolation auf manipulierten Fabrikgerduschen, so ist das Rohma-
terial der zweiten von Schlagzeug eingespielt, die dritte fasst konkre-
te und instrumentale Gerausche in einem Klangpool zusammen. Der
Gesamteindruck und die Expression von Déserts changieren zwischen
aggressiven, hochdifferenzierten Schlagwerkpassagen und aufreizend
sparsamen Instrumentalpassagen, zusammengesetzt aus ausgehalte-
nen Einzeltdnen und fanfarenartigen Attacken in extremen Lagen. So
entstand eine karg wirkende Klanglandschaft, die Varéses Blograph
Fernand Qulette als eine Musik interpretierte, »die ihren Ursprung in
den Archetypen des Schreckens und des Schmerzes hat.«? Wenn
Varese auch der Meinung war, dass die Kréfte, die die Imagination des
Klnstlers stimulieren, keinen unmittelbaren emotionalen Ausdruck in
der Musik finden sollten, so reagierte das Publikum doch ausgespro-
chen affektiv.

21 Arbeitsmanuskripte sowie die Partitur von Déserts finden sich in der Paul Sacher
Stiftung (PPS) Basel, Sammlung Edgard Varese, Mikrofilm (MF 557).

% Gegen die Verwendung des Begriffes durch John Cage wehrte sich Edgard Varése
per Eilorief: »Please desist using my expression Organized Sound as title for your
series. I'm using it in my own activities which don’t want confused with any others.
Object your borrowing it for publicity. Shall consider unfriendly further use. Feel sure
you have acted thoughtlessly and knowing objection will find another title.« Vgl. Paul
Sacher Stiftung: Edgard Varése: Korrespondenz (Mikrofilm, MF 300.1), John Cage
(0720ff), Blatt 723.

2 Zit. nach Helga de la Motte-Haber: Die Musik von Edgard Varése. Erstausg. Fulda:
Wolke-Verl., 1993, S. 38.
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Affektion & Eskalation

<10>

Der Mitschnitt der Urauffilhrung®* verifiziert den Bericht des Malers
Lewin Alcopley, der die Pariser Premiere 1954 als Augen- und Ohren-
zeuge erlebte:

»Some of the antagonists sat next to each other in the sa-
me row and in the rows in front and back of each other. At
the top of their voices they shot insults at each other, inter-
mingled with gallic obscenities. [. ..] Everybody stood up —
some standing on their seats — and insulted the neighbors.
Some tried in vain to dislodge or break up the seats and
use them as weapons. There was manhandling and fist-
fights and, above all, deafening yelling and angry sounds
which, unfortunately, drowned Déserts. «?°

Tatsachlich offenbart der Mitschnitt eine Vielzahl von ebenso authen-
tischen wie aufschlussreichen emotionalen Reaktionen des Premie-
renpublikums: Nach etwa fiinf Minuten kam es im Auditorium zu ers-
ten Zwischenrufen und Stoérungen, die sich im Laufe der Auffiihrung
steigerten und teilweise zu handfesten Stérungen des Konzertes aus-
wuchsen. Deutlich wird an diesem Beispiel als allgemeines Charakte-
ristikum musikalischer Skandale, dass das Publikum als aktiver Rezipi-
ent in das musikalische Ereignis eingreift. Indem es den reibungslosen
Ablauf der Auffihrung durch Unmutsbekundungen stérte und einen
deutlichen, emotional generierten Kontrollverlust seiner aufflihrungs-
bezogenen Affekte zeigte, wurde das Auditorium zum aktiven Akteurs-
Kollektiv innerhalb der musikalischen Auffiihrung. Spielte der Kompo-
nist in abstrakter Weise auf der Klaviatur der Emotionen, fand der ei-
gentliche Skandal beim emotional randalierenden Publikum statt. Nir-
gends lasst sich das affektive Wechselspiel im Zuge von Musikskan-
dalen unmittelbarer und besser nachvollziehen als in der Auffihrungs-
situation, die alle Akteure in einer Art Emotionsraum vereint: Werk und
Komponist auf der Produktionsseite, die hybrid zwischen Produktion
und Rezeption geschalteten Interpreten sowie das Publikum und die
Rezensenten auf Seiten der Rezeption.

24 Varése: Déserts.
25 | ewin Alcopley: »Deserts at Paris (1977) unpublizierte Erinnerungenc. In: Paul Sa-
cher Stiftung (PSS). Sammlung Edgard Varése, KAT. 155, S. 1-2.
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<11>

Warum aber empfand und &uB3erte das Pariser Premierenpublikum am
2. Dezember 1954 eine derartig emotional generierte Emp&rung? Ei-
_ ne Erklarungsgrundlage kann hier das Schlagwort der >Elektronischen
_ Eklatanz<®® liefern. Ist die elektronische Klangerzeugung heute ebenso
stilibergreifend wie allgegenwértig, so war sie Mitte des vergangenen
Jahrhunderts ein Stein des Anstof3es, der erbitterte und emotional ge-
fihrte Diskussionen um die Konfliktfelder -Mensch vs. Maschine< und
»Kunst vs. Technik« ins Rollen brachte. Als beispielhaft fiir die provoka-
tive Kraft der elektroakustischen Klange kann die Rede Was ist Musik
von Friedrich Blume, Begriinder der Enzyklopadie Musik in Geschichte
und Gegenwart, verstanden werden:

»Die elektronische Musik verlasst grundsétzlich den Natur-
klang [...]. Zum ersten Mal seit es Musik gibt, wird ver-
sucht, den Naturklang durch Denaturierung abzutéten|[...].
Das Ergebnis [wirkt] auf den Hdérer anstrengend, teuflisch
oder gelegentlich auch komisch [...] es ist nicht mehr ein-
zusehen, warum das Gestohn eine Rangierlokomotive [.. .]
nicht auch >Musik< genannt werden soll [...]. Es mag wohl
sein, dass diese nur durch Apparate produzierbare und re-
produzierende Schallgeneration etwas ist, was unser Zeit-
alter der Atomzertrimmerung und der Vollautomation spie-
gelt. Mit Musik aber [...] hat dieses volldenaturierte Pro-
dukt [...] nichts mehr zu tun [...]. Nicht mehr der Geist,
sondern nur noch die Maschine, nicht mehr das Ethos der
Selbstverantwortlichkeit, sondern der Logos der Formeln
[vermag] dieses Reich zu beherrschen. «2’

Derartige Kritik an einer unmenschlich-technifizierten Kunst traf auch
Edgard Varése, der 1950 ebenso apologetisch wie provozierend ge-
schrieben hatte, der Interpret werde in der Musik der Zukunft ver-
schwinden, denn es sei »logisch, einen Apparat vorauszuahnen, auf

% Vgl. Anna Schiirmer: Elektronische Eklatanz. Zwischen Anti- und Hyper-
Performanz, Vortrag im Rahmen von Sound & Performance, Jahrestagung der
Gesellschaft flir Theaterwissenschaften 2012 (Bayreuth 5.9.2012), publ. im Kon-
gressband Sound und Performance in der Reihe Thurnauer Schriften des Verlags
Kdnigshausen & Neumann (2014).

27 Friedrich Blume: »Was ist Musik?« Rede bei den Kasseler Musiktagen 1958, publi-
ziert im Sonderdruck der vom DMR herausgegebenen Schriftenreihe Musikalische
Zeitfragen sowie ausschnittweise verdffentlicht in: Melos 26 (3/1959), S. 66-68.
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dem jede beliebige Kombination von Rhythmen und Intervallen herzu-
stellen ist [...]. Zwischen Komponist und Hérer wird kein verzerren-
des Prisma stehen.«?® Nicht ganz zu Unrecht wurde er dafiir »des
Wunsches der Zerstérung aller Musikinstrumente und sogar der Ab-
schaffung aller Ausfiihrenden angeklagt.«?° Tatsachlich war die be-
sondere Eklatanz der elektronischen Musik auf ihren Angriff auf das
birgerliche Konzertzeremoniell zuriickzufiihren. Seit dem spéaten 19.
Jahrhundert war die Zuriickhaltung der Geflihle im abgedunkelten
stillen Saal zu einer Regel des Anstands geworden.®° Elias Canetti
sprach in diesem Zusammenhang von einem »>Ritual des Stockenss,
bei dem »jede Bewegung [...] unerwiinscht, jeder Laut verpdnt [ist].
Alle duBeren Reaktionen auf Affekte haben zu unterbleiben.«3! Dabei
verstdrten die elektroakustischen Konzerte insbesondere durch den
gleichsam magischen Effekt der kdrperlos klingenden Maschinen, wie
Klaus-Heinz Metzger analysierte:

»|ch glaube, das ist dem Ritual des biirgerlichen Musikle-
bens an den Lebensnerv gegangen [...]. Der Wegfall des
Ritus bei dieser grundsatzlich akusmatischen Musik, wo es
nichts zu sehen gibt, weil sie aus dem Lautsprecher kommt,
zeitigt Probleme [...]. Es ist schwer, ohne einen agieren-
den Aufflihnrenden den Anfang und das Ende zu markieren.
Hier merkt man plétzlich: es fehlt das Ritual.«32

Der Bruch der burgerlichen Konzertkonventionen machte nicht halt
beim Angriff auf den Interpreten. Im Zuge der elektronischen Klanger-
zeugung wurden Toningenieure zu Musikern und das alte Aufschrei-
besystem3? der Notenzeichen zur grafischen Partitur, die statt musika-

%8 Varése: »Musik auf Neuen Wegen (1950)«, S. 97.

29 Edgard Varése: »Rhythmus, Form und Inhalt (Vortrag an der Princeton University
1959)«. In: Edgard Varése. Hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn. 2.,
erw. Aufl. Musikkonzepte 6. edition text + kritik, 1978, S. 17.

80 vgl. James H Johnson: Listening in Paris. A Cultural History. Berkeley (Calif.): Uni-
versity of California Press, 1995.

31 Elias Canetti: Mass und Macht. Frankfurt am Main, 1995, S. 39.

%2 Heinz-Klaus Metzger: »Rituelle Aspekte biirgerlichen Musiklebens«. In: Musik und
Ritual. Hrsg. von Barbara Barthelmes und Helga de la Motte-Haber. Mainz: Schott,
1999, S. 18-30, S. 22 ff.

% Als Aufschreibesystem bezeichnet Friedrich Kittler in seiner Medientheorie »das
Netzwerk von Techniken und Institutionen [...], die einer gegebenen Kultur die
Adressierung, Speicherung und Verarbeitung relevanter Daten erlauben«, vgl.
Friedrich A. Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900. Miinchen: Fink, 1985, S. 519.
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lischer Vortragsbezeichnungen nun Frequenzen und Schaltpegel be-
schrieb. Das Publikum reagierte auf diese Angriffe auf die tradierte
Musikkultur seinerseits mit einem Normbruch, als es in eskalierenden
Emotionen aus dieser Ordnung ausbrach. Empérung und Arger tber
die Angriffe auf die biirgerliche Musikkultur schlugen sich also nicht nur
in einschlagigen Fachzeitschriften, sondern auch in heftigen Unmuts-
bekundungen und Stérungen der Auffiihrungen durch das Auditorium
nieder. Von der provozierenden Sprengkraft der elektronischen Musik
erzahlt vergleichs- und beispielsweise die von Pierre Schaeffer und
Pierre Henry gemeinschaftlich produzierte >konkrete« Lautsprecher-
Oper Orphée 53, die nur ein Jahr vor dem Premierenskandal von Dé-
serts den Saal bei den Donaueschinger Musiktagen derart zum Toben
brachte, dass nicht zu unterscheiden war, »was witender Protest, was
fanatische Zustimmung, was amisierter Ulk, was Nervenentladung —
und was das Stiick selber war.«3* Demnach verschwammen nach Kri-
tikermeinung die Grenzen zwischen Produktions- und Rezeptionsebe-
ne, was als Hinweis auf die emotional grundierten Zirkulationen zwi-
schen einem Werk und seiner Wirkung gelten mag.

<12>

Die Sprengkraft der technisch generierten und produzierten Klange
bestatigte sich auch im Fall der Déserts-Premiere. Tatsachlich sind
die ersten heftigen Manifestationen von Unruhe gegen Ende der ers-
ten Interpolation auszumachen, was sich wahrend der beiden anderen
Tonbandeinschibe wiederholte. Um das Getdse im Saal zu Gbertd-
nen, schob Pierre Henry am Mischpult die Regler auf gréBte Lautstar-
ke. Ganz offensichtlich entlud sich hier Befremden, Arger und Irritation
des Auditoriums. Allerdings reagierte ein Teil des Publikums auch er-
heitert, so bereicherte ein Horer das Klangmosaik noch um die Imita-
tion von Hundegebell. Neben zornigen Ausrufen und anschwellendem
Larm der Empdrung, findet sich also auch Komik im emotionalen Haus-
halt des skandalisierten Auditoriums. »Dass die unbestreitbar bildstar-
ken >Plopp«Gerausche der Tempelblocks aus dem Lautsprecher als
witzig, in den instrumentalen Partien aber durchwegs als akzeptabel
empfunden wurden«, so restmiert Dieter Nanz, »weist das Gelach-
ter als Resultat einer klassischen Konstellation der Komik aus, ndm-
lich der unerwarteten Verbindung zweier nicht korrelierter Ebenen. «35

% Walter Dirks: »Bericht und Reflexion {iber Donaueschingen. Zur Problematik zeitge-
néssischer Kunst«. In: Frankfurter Hefte 11.11/1953 (1953), S. 833-843, S. 840 f.

% Dieter A. Nanz: Edgard Varése. Die Orchesterwerke. Berlin: Lukas-Verl., 2003,
S. 558.
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Zwar wird damit die provozierende Wirkung der elektronischen Klan-
ge bezeugt, allerdings belegt die Inventarisierung der Proteste, dass
nicht nur die unvertrauten elekiroakustischen Gerdusche das Konzert-
publikum erregten. Vielmehr stief3en einige leise, sparsame, in kleine
Fragmente aufgesplitterte instrumentale Passagen auf Unverstandnis.
Nanz folgert daraus, dass sich ein Teil der Zuhérer nicht so sehr tber
angeblich skandalése Gerdusche empérte, sondern sich bei Vareses
nichts mehr reprasentierenden Musik'schlicht und einfach langweilte.38
Mitverantwortlich fiir den Skandal wird schlieBlich auch die Programm-
gestaltung Hermann Scherchens gemacht, der Déserts flankiert von
Peter Tschaikowskys Symphonie Pathétique und einer Ouvertlre von
Mozart zur Urauffiihrung brachte. Der Verdacht liegt nahe, dass der
sthetische Kontrast des Repertoires seinen Teil zu den empdrten Re-
aktionen beitrug. Dafiir spricht auch, dass die Folgeauffihrung am 8.
Dezember in Hamburg wesentlich ruhiger verlief, als Bruno Mader-
na Déserts gemeinsam mit Kontra-Punkte von Karlheinz Stockhau-
sen aufflhrte, der auch die Interpolationen aussteuerte. Nicht nur war
diese Programmgestaltung homogener; auch ist davon auszugehen,
dass das durchgangig avantgardistische Programm ein spezialisiertes
Publikum anzog. Beigetragen zum Pariser Premierenskandal hat ver-
mutlich auch die 6ffentliche Aufmerksamkeit fiir dieses Konzert, das
erstmals mit stereophonischer Technik vom Rundfunk live Gbertragen
wurde und als technische Sensation bereits im Vorfeld fir Aufregung
und gespannte Erwartungen gesorgt hatte.3” SchlieBlich generieren
Premieren im allgemeinen eine besondere mediale Aufmerksamkeit,
wie Thomas F. Kelly in seiner Diskussion musikalischer Premieren ver-
deutlichte: »Each great work has its infancy, when it is new and fresh,
when tradition, admiration, and history have not yet affected its shape,
when its audience is unencumbered by previous expectations. «38

<13>

Unabhangig von den &sthetischen und sozialen Griinden, welche sich
als Erklarungen fiir die emotionalen Reaktionen des Pariser Premie-
renpublikum heranziehen lassen: Als das Auditorium lautstark seine
affektive Empérung &uBerte und darin entgegen der Benimmregeln
des klassischen Konzertbetriebs randalierte, stand sein Verhalten der

% Ebd.

37 ygl. das Interview von Hermann Scherchen (Paris 20.4.1966) in Luc Ferrari und
Gérard Patris: »Hommage & Varése«. In: Les Grandes Répétitions. K-Films, 2011.

38 Thomas Forrest Kelly: First Nights. Five Musical Premieres. Yale: Yale Univ. Press,
2000, S. XII.
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konventionalitat der Komposition in nichts nach. Wenn Edgard Vare-
selbst bemerkte, dass »(ber einen bestimmten Intensitatsgrad hin-
, [...] alle unsere Leidenschaften im selben Dynamismus«3° auf-
ehen, so verfestigten sich auch bei der Premiere von Déserts die
echselseitigen Emotionen zwischen Werk und Rezipienten. Nicht nur
er Komponist ging in seiner Asthetik an die Grenzen der musikali-
schen Tradition, auch sprengte das Publikum den Verhaltenskodex der
biirgerlichen Konzertkultur durch emotionale Kontrollverluste. Im Ver-
gleich mit anderen Skandalkonzerten Iasst sich mehr noch eine allge-
meine Dynamik des Stdrverhaltens ausmachen: Fiir alle gilt, dass text-
bezogenes Stdrverhalten nur an wenigen Stellen nachweisbar ist, viel-
_mehr ereignet sich ein An- und Abebben undifferenzierter Unruheher-
de. Diese wurden dabei meist durch Zwischenrufe oder Aktionen ein-
geleitet, die wiederum Gegenreaktionen provozierten. Polarisierende,
emotional vorgetragene Meinungen kdnnen damit — in Abgrenzung zu
Skandalen in Wirtschaft oder Politik, die meist eine allgemeine Ableh-
nung widerspiegeln — als grundsatzliches Merkmal von Kunstskanda-
len verstanden werden. Auch Neil Blackadder spricht in seiner Schrift
Modern Theatre and the scandalized audience von einer Sprengung
der tradierten Verhaltensregeln (»primarly disorderly«) in einer durch
Geflihle, Emphase und Kontrollverluste gepréagten Polaritat von Aktio-
nen und Reaktionen. Der Widerstand gegen Werk und/oder Schépfer
driicke sich in Dupliken, physischen Gesten oder auch organisierten
Gruppendemonstrationen aus, verbunden mit Larmproduktion in Form
von Rufen, Pfiffen, Trampeln und ausgeldst durch negative, manchmal
auch kreative Energien.*® Damit I&sst sich die titelgebende Hypothese
von Musikskandalen als gepragt durch >Laute(r) Emotionen: verifizie-
ren.

<14>

Musikskandale sind komplexe soziale Phanomene mit einem Vor- und
Nachspiel, ereignishaftes Kernstlick ist jedoch der punktuelle Moment
ihrer Eskalation. Wenn bei der Analyse auch Parameter wie gesell-
schaftliche und zeithistorische Ursachen, politische Griinde, die Zu-
sammensetzung des Publikums, Inszenierungscharakter und mediale
Offentlichkeit etc. als grundlegende Faktoren beachtet werden mis-
sen: erst im Augenblick der Auffiihrung materialisiert sich der Musiks-

%9 Metzger und Riehn: Edgard Varése, S. 5.
40 ygl. Neil Martin Blackadder, Hrsg.: Modern Theater and the Scandalized Audience.
1. publ. Westport, (Conn.): Praeger, 2003, S. X ff.
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kandal als leiblich-mediales Ereignis in Raum und Zeit. Die Ko-Prasenz
im Verhaltnis zwischen Werk, Interpreten und Publikum steht dabei als
spezifische Medialitat im Mittelpunkt; Produktion und Rezeption lau-
fen gleichzeitig ab und bedingen einander. Im Konzert offenbart nicht
nur die Musik ihren theatral-performativen Charakter, sondern auch
die sich gegenseitig aufschaukelnden Reaktionen und Emotionen des
Publikums. So kénnte man von einer affektiven Schneeball-Dynamik
im Zuge musikalischer Skandale sprechen. Systemtheoretisch resul-
tiert daraus, wie bei einer Luftschaukel, ein Uberschwingverhalten.*!
Ist damit das phénomenologische Kernstiick klingender Eklats im Mo-
ment ihrer Eskalation auszumachen, sind sie doch auch zwingend de-
finiert Gber ihren &ffentlichkeitswirksamen Charakter. Eine breite Auf-
merksamkeit und die Intensivierung der Kommunikationsprozesse in-
folge der Tumulte machen den Skandal zu einem Medien-Ereignis, das
unmittelbar mit der (massen-) medialen Vermittlung und kommunikati-
ven (Re-)Produktion zusammenhéngt.*? Ohne &ffentlich und kontro-
vers verhandelte Meinungen, verflacht der Skandal zu einer musikhis-
torischen Anekdote, der kaum weiterreichende Aufschliisse Uber die
Wechselwirkungen von Gesellschaft und Asthetik abzugewinnen sind.

Rezeption & Wirkung

<15>
Am 24.6.1960 schrieb Varése an den mexikanischen Dirigenten Carlos
Chavez, er sei:

»[...] happy, that you plan to do a work of mine in Paris.
[...] Let me explain why | should like you to do >Déserts«
rather than any other work in Paris, and why it would be
practically a first performance — or at least a first hearing.
The premiere of >Déserts« at the Champs Elysees in Dec.
1954 conducted by Scherchen, took place in the midst of
such an aproar that it cannot be said that Paris has yet he-

41 Vgl. Paul Watzlawick, Don D. Jackson und Janet H. Beavin, Hrsg.: Menschliche
Kommunikation. Formen, Stérungen, Paradoxien. Bern, Stuttgart und Wien: Huber,
1971.

42 Daniel Dayan und Elihu Katz: »Medienereignisse«. In: Grundlagentexte zur Fern-
sehwissenschaft. Theorie — Geschichte — Analyse. Hrsg. von Ralf Adelmann und
Jan O. Hesse. Konstanz: UVK-Verl.-Ges., 2002, S. 412-453.
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ar it. It was on a program with Tchaikovsky and Mozart,
pretended to an audience for the most part completely >un-
initiated« and outnumbering the »initiated« who did their best
to out-brace the boos — in short a regular Parisian >scanda-
le<[...].«*®

Dem Schriftstiick kann man nicht nur entnehmen, dass Varése den
Pariser Skandal auf asthetische Unzulanglichkeiten von Auffihrung,
Programmgestaltung und Publikum der Premiere zurtckfiihrte. Mit der
Umschreibung als eines »regular Parisian scandale« verweist Vare-
se auBBerdem auf die besondere Eklatanz des Pariser Musiklebens,
fiir die Hermann Danuser ein regelrechtes »Paris-Chiffre«** feststellte
und das im Zusammenhang mit dem Terminus >succés de scandale«
einen stehenden Begriff im Duden hinterlassen hat. Insbesondere das
Théatre des Champs-Elysées nimmt dabei Legenden-Status ein, je-
ne Auffihrungsstatte, in der schon Richard Wagner 1860 durch den
Tannhauser-Skandal seine Reputation festigte und das 1913 mit der
Premiere von Igor Strawinskys Le Sacré du Printemps den vielleicht
gréBten und am breitesten rezipierten Skandal der Musikgeschichte
erlebte. 1926 setzte George Antheils Ballet Mécanique die Liste der
tumultudésen Urauffihrungen mit dem ersten amerikanischen Skanda-
lerfolg fort, bevor 1954 Edgard Varese mit Déserts in diese eklatante
Ahnenhalle aufgenommen wurde.

<16>

Parallel zu den unmittelbaren Reaktionen des Pariser Auditoriums kam
es infolge der skandalésen Ereignisse zu einer weiteren, medial grun-
dierten Rezeption der Déserts-Premiere. Noch wahrend der Ubertra-
gung beschwerten sich Rundfunkhérer an hichster Stelle — im Buro
des Premierministers Pierre Mendés-France — Uber die verstérende
Gerausch- und Larmkulisse im Radio. RTF wurde daraufhin offenbar
angewiesen, die Ubertragung zu beenden.*® Im Anschluss daran tru-
gen internationale Pressevertreter die Berichte Uber die Tumulte in ei-
ne breite Offentlichkeit. Beispielhaft schrieb das Journal du Dimanche,
dass die

# Paul Sacher Stiftung (PSS): Edgard Varése: Korrespondenz (Mikrofilm, MF 300.1),
S. 985.

4 vgl. Danuser: »Wer h&ren will, muf fihlen — Anti-Kunst oder Die Kunst des Skan-
dals«, S. 96. .

% Felix Meyer und Heidy Zimmermann, Hrsg.: Edgard Varése: Komponist — Klangfor-
scher — Visiondr. Mainz: Schott, 2006, S. 335.
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»musique concréete und die elektronische Musik, die seit ei-
nigen Jahren ihren gerduschvollen Weg gehen, [...] in Ed-
gard Varése einen ihrer erstaunlichsten und gegenwartig
einen ihrer wildesten Anhanger [haben]. Die Zuhdrer sei-
nes neuesten Werkes [...] konnten sich anlésslich eines
Konzerts im Théatre des Champs-Elysée [...] davon tber-
zeugen. Dieser Saal hat seit 1913, als Strawinskys Sacré
du Printemps aufgefiinrt wurde, keine dermaf3en stiirmi-
sche Stimmung erlebt.«4®

In Deutschland schrieb die Rhein-Neckar-Zeitung, ebenfalls mit Blick
auf die elektronische Eklatanz des Werkes, von der

»nervenanspannenden Wirkung dieser neuartigen Mu-
sik — einige Zuhorer hielten sich die Ohren zu, als die
Industrie-Klange [...] wie donnernde Katarakte mit Heul-
und Schleiftonen durch GroBlautsprecher ins Publikum
geschleudert wurden. «47

In ihren Reaktionen griffen die Kritiker auf Erfahrungs- und Erwartungs-
haltungen zuriick, die sich in Form etablierter Narrationen im Bereich
von Konzert-Verrissen herausgebildet hatten. Mit Nicholas Slonimskys
Lexicon of Musical Invective*® lassen sich solche Lesarten auch im
Fall Varéses verifizieren. lhrem Arger (iber mangelnden Wohlklang und
dissonante Tonsprache verliehen die Kritiker immer wieder mit anima-
lischen Vergleichen Ausdruck. War in Bezug auf Varéses erstes Skan-
dalwerk Bourgogne (1910) von »Katzenmusik«*® die Rede, erinnerte
Intégrales (1925) die Rezensenten an »dog’s cry of pain or a cat’s yell
of midnight rage [...]«%. Hyperprism (1924) gemahnte genauso wie
Amériques (1926) an die Folgen eines Feueralarms in einem Z00.5!

46 Zit. nach Helga de la Motte-Haber und Klaus Angermann, Hrsg.: Edgard Varese
(1883-1965). Dokumente zu Leben und Werk. Frankfurt am Main [u.a.]: Lang, 1990,
S. 70 ff.

47 Zit. nach Ebd.

48 Nicolas Slonimsky: Lexicon of Musical Invective. Critical Assaults on Composers
since Beethoven’s Time. 1. publ. as Norton paperback. New York: Norton, 1953.

49 Bruno Schrader, in: Zeit am Montag (19.12.1910), zit. nach Ebd., S. 213.

50 wW. J. Henderson, in: New York Sun (2.3.1925), zit. nach Ebd., S. 214.

51 E. Newman, in: NY Evening Post (17.12.1924), zit. nach Ebd.; S. Chotzinoff, in:
New York World (14.4.1926), zit. nach Ebd., S. 214 f.
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Fast immer wurde Varéses musikalischer Ausdruck mit Larm gleich-
gesetzt. Stand im New York Herald mit Blick auf Octandre (1924) zu
lesen, die Aufflihrung war »just a ribald outbreak of noise«%2, wurde /o-
nisation (1933) schlicht als »Symphonie of noises«® bezeichnet. Bei
Arcana (1927) gebe es »no mercy in its disharmony, no pity in its suc-
cessions of screaming, clashing, plangourus discords [. . .]. A series of
gunpowder explosions mights similary overawe the ear [...].«%* Wenn
Hyperprism weniger Assoziation von Kriegslarm, als vielmehr die Er-
innerung an »a catastrophe in a boiler factory«>> weckte, lassen sich
in beiden Féllen metaphorische Beziige zu zeithistorischen Problemla-
gen assoziieren. Vergleiche mit Werken ehemals heftig skandalisierter
Komponisten belegen die asthetischen Provokationen aus musikhisto-
rischer Perspektive: Bezeichnete die New York Sun Varése mit Seiten-
blick auf Arnold Schdnberg als »impotent follower of that eminent Vien-
nese Juggler«°®, schrieb man in Deutschland des aufkeimenden Na-
tionalsozialismus »Straussens Electra und der ganze Strawinsky sind
Choréle gegentber [dieser] Ausgeburt tonenden Wahnsinns.«%”

SchlieBlich, mit Blick auf das hier gestellte Thema besonders inter-
essant, konstatierten Kritiker immer wieder auch durch die Musik aus-
geloste Emotionen beim Publikum, wenn es beispielsweise hief3:

»|t remained for Edgard Varése [. .. ] to shatiter the calm of a
Sabbath night, to cause peaceful lovers of music to scream
out their agony, to arouse angry emotions and tempt men
to retire to the back of the theater and perform tympanal
concertos on each other’s faces [...].«58

Loste demnach die Fremdheit der Tonsprache ein ebenso wildes Ver-
halten des Publikums aus, sprach die Allgemeine Musikzeitung mit
Blick auf Arcana von einem »Tonscheusal, das [...] friedsame Kon-
zertbesucher zu Hyanen werden lasst.« Diese Berichte bezeugen
eben jene emotionalen Kontrollverluste beim Publikum, die sich im Zu-
ge musikalischer Skandale grundsétzlich feststellen lassen. Der Broo-
klyn Daily Eagle warnte gar, »[w]e should indeed fear to meet him on

%2 W. J. Henderson, in: New York Herald (14.1.1924), zit. nach Ebd., S. 213.
% N.N., in: Havana Evening Telegram (3.5.1933), zit. nach Ebd., S. 217.

* 0. Thompson, in: Musical America (23.4.1927), zit. nach Ebd., S. 215.

% 0. Downes, in: NY Times (17.12.1924), zit. nach Ebd., S. 213.

% W. J. Henderson, in: NY Sun (17.12.1924), zit. nach Ebd., S. 214.

5" F. Brust, in: Germania (16.3.1932), zit. nach Ebd., S. 215.

%8 W. J. Henderson, in: NY Herald (5.3.1923), zit. nach Ebd.
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a dark night if he is liable frequently to emotional states of the sort arti-
culated in his music [. .. ]« und sprach damit dem Komponisten eine
pathologische Psyche zu. SchlieBlich wurde auch eine komische Kom-
ponente der emotionalen AuBerungen erwahnt, wenn es heift: »Some
people laughed because they could find no other outlet for their fee-
lings.«®° Damit bauten die Kritiker der Déserts-Premiere in ihren Be-
richterstattungen auf lange etablierten Erwartungshaltungen auf und
bedienten sich in ihren Besprechungen einer allgemeinen Rezeption,
welche die Topoi >Varése<« und >Skandal« in einen unmittelbaren Zu-
sammenhang stellte. Dabei fanden die Mechanismen der Massenme-
dien, wie auch die spatere Varese-Rezeption, ein ebenso einfaches
wie aufmerksamkeitserregendes Identifikationsmuster.

<17>

Wenn sich Edgard Varése auch wiederholt Gber die abschétzigen Mei-
nungen seiner Rezipienten beklagte, so war fiir inn die groBte Strafe
nicht eine vernichtende Kritik, sondern Missachtung. Im Sinne einer
Okonomie der Aufmerksamkeit, wie sie Georg Franck in seinem gleich-
namigen Buch entwirft,6! sorgt die Empdrung infolge eines Skandals
oft fUir ein Interesse, das kein noch so gelungener kiinstlerischer Aus-
druck garantieren kann. So sind auch Arger und Irritation des Publi-
kums nicht selten ein bewusst provoziertes Marketinginstrument. Ob
Edgard Varése einen >succés de scandale« provozieren wollte, lasst
sich allerdings eher bezweifeln. Schon im Oktober 1926 schrieb er an
seine Frau Louise »lIch schreibe, wie ich flihle. Ob ich gespielt werde
oder nicht [.. .] das interessiert mich nicht.«%2 Sicher ist, dass er sein
Publikum zumindest &sthetisch bewusst provozierte. Auf die Frage ei-
nes amerikanischen Journalisten, warum er mit seiner Musik den Ho-
rer immer wieder vor den Kopf schlage, antwortete Varése: »Because |

want to.«53 Dieter Nanz vermutete in diesem Zusammenhang, dass im

»Skandaltopos auch ein Aspekt von Varéses aktiver Selbstmythologi-

sierung« zu finden sei. Dabei wéren die Tumulte einerseits Beweis fiir

den Erfolg von Vareses Anspruch, sein Publikum aufzuritteln, ande-

rerseits Beleg fiir dessen geistigen Riickstand. Allerdings warnte Nanz

59 E. Cushing, in: Brooklyn Daily Eagle (13.4.1927), zit. nach Ebd.

80 W. J. Henderson, in: NY Herald (14.1.1924), zit. nach Ebd., S. 113.

81 Georg Franck: Okonomie der Aufmerksamkeit. Ein Entwurf. Minchen: Hanser,
1998.

62 Zit. nach Motte-Haber: Edgard Varése, S. 41.

83 Publiziert in Christine Flechtner: Die Schriften von Edgard Varése. Freiburg, 1983,
S.177.
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vor einer »Gleichsetzung Varéses Karriere mit Skandalen«, was ins-
gesamt »als Mythos bezeichnet werden muss. Die Mythologisierung
von Varéses CEuvre tabuisiert eine realistische und differenzierte Kritik
und zieht ihr eine polemische Polarisierung in Beflirworter und Geg-
ner vor.«%* Auch Hermann Danuser sprach davon, dass sich im My-
thos Varese »Faktum und Fiktum«%° verschrénken. Fakt ist: Die skan-
dalose Lesart Vareses musikalischer Karriere besteht in der media-
len wie auch der musikwissenschaftlichen Rezeption — und sie wurde
als Skandalgeschichte geschrieben. Fakt ist auch, dass die Premiere
von Déserts am 2. Dezember 1954 im Pariser Théatre des Champs-
Elysées ein Ereignis war, bei dem sich die Emotionen des Publikums
Uberschlugen.

Coda

<18>

Musikskandale sind komplexe soziale Phanomene. Will man sich ihnen
analytisch nédhern, miissen gesellschaftliche Ursachen und historische
Problemlagen genauso beachtet werden, wie die mediale und insze-
natorische Grundierung der klingenden Ereignisse. Auch eine syste-
matische und chronologische Rahmung der Verlaufsform kann bei ei-
ner umfassenden Untersuchung des Gegenstandes nicht ausbleiben.
Mit der Engfiihrung des Gegenstands unter dem analytischen Man-
tel von Emotionen kann der Musikskandal als eine besondere Form
der Rezeption verstanden werden. Wurden Emotionen bislang — wenn
iberhaupt — fast immer in Bezug auf die vom Komponisten intendier-
te Wirkungséasthetik untersucht, sind im Musikskandal die Rezipienten
die entscheidenden Akteure und weisen Musik als eine Form sozialen
Handelns aus. Anders und mit Christian Kaden gesagt: »Der Skandal
entfaltet sich gleich einem Ritual.«®® Sind die Inkubationszeit wie auch
die Nachwirkungen musikalischer Skandale medial grundiert, besteht
das Skandalon unabhangig von seinen Ausldsern in der emotionalen
Sprengung des birgerlichen Konzertereignisses durch das Publikum.
Wenn das Auditorium gegen jene Verhaltensregeln des klassischen

8 Nanz: Edgard Varése. Die Orchesterwerke, S. 61.

% Hermann Danuser: »Mythos Varése«. In: Edgard Varése: Komponist — Klangfor-
scher — Visiondr. Hrsg. von Felix Meyer und Heidy Zimmermann. Mainz: Schott,
2006, S. 418-425, S. 418.

% Kaden: »Skandal und Ritual in der Musik«, S. 584.
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Musikbetriebs randaliert und im eskalierenden Gegeneinander nega-
tiver Kréfte aus seinem ritualisierten Handlungskorsett ausbricht, ge-
trieben von unkontrollierbaren Gefithlen wie Empdrung, Arger, Zorn,
manchmal auch hilfloser Komik, ist der Musikskandal perfekt.
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