Neue Musik — Neue Fans?

Warum wir nicht von Hochkultur-Fans sprechen und warum das (auch) misogyn ist

Svenja Reiner

Wiirden Sie sich, liebe Leserin, geschétzter

Leser, als Fan bezeichnen? Vielleicht als
FufBballfan. Vielleicht, in einem umgangssprach-
licheren Sinne, als Fan von: Volkswagen, Ham-

also Expert*in, Sie haben eine Ausbildung genos-
sen und wiirden Ihre Beziehung zur Neuen Musik
vielleicht als informiert, kritisch und von besonde-
rem Interesse beschreiben. Sie haben iibrigens mit

Aficionados haben andere Verhaltensweisen als Popkultur-Fans,
das bedeutet aber nicht, dass sie andere Verbindungen zu ihren

Gegenstanden haben.

burg, Angela Merkel, der Nationalhymne und
Demokeratie.! Vielleicht als Fan von Vollmilchscho-
kolade. Aber vermutlich nicht als Neue Mu-
sik-Fan. Warum eigentlich nicht? Ich glaube, es hat
etwas mit Threr sozio6konomischen Stellung zu
tun, aber auch mit der Art und Weise, wie bis
heute tiber Fans und Fantum gesprochen und
gedacht wird. Ich glaube nicht, dass es etwas
damit zu tun hat, dass man sich den Gegenstén-
den der Popkultur? grundsitzlich emotionaler,
affektiver und begeisterter nihert als der Neuen
Musik oder der Hochkultur im Allgemeinen. Ich
vermute vielmehr, dass in dem Distinktionsreflex,
mit welchem Fans von Aficionados oder Ex-
pert*innen unterschieden werden, von Macht
durchzogene kulturelle Grenzen aufrecht erhalten
werden und Hierarchien fortgeschrieben werden.
Zuriick zu Thnen: Wenn man den Zahlen
glauben darf, sitzen Sie als Journalist*in, Wissen-
schaftler*in, Komponist*in, Musiker*in, Musikver-
anstalter*in, Kiinstler*in aus einem anderen
Bereich oder Fachbesucher*in im Konzert. Sie sind
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hoher Wahrscheinlichkeit auch studiert, sind im
Schnitt 48,1 Jahre alt und beruflich in einem
Angestelltenverhiltnis tdtig. Die Chance, dass
Thr*e Sitznachbar*in arbeitslos ist, ist verschwin-
dend gering (2,1 Prozent).? Sie mogen tibrigens
auch andere Kunstformen: Theater, Ballett, Oper
und klassische Musik?; Sie kennen sich in der
Hochkultur aus, sind wahrscheinlich mit ihr
aufgewachsen. Diesen Umstand kann man
vielleicht auch in IThrem Verhalten beobachten: Im
Verlauf des Konzertes werden Sie konzentriert auf
Threm Stuhl sitzen, vielleicht in den Pausen
zwischen den Stiicken unaufféllig ins Programm-
heft schielen und hoffen, dass das Papier nicht zu
laut knistert — die klassische Horhaltung bei Neue
Musik-Konzerten ist ja Stillsitzen und Zuhéren®.
Die Aufmerksamkeit wird im verdunkelten
Publikumsraum auf das Geschehen auf der
erleuchteten Biithne gerichtet. In dieser Inszenie-
rung wird die eigene Korperlichkeit gerne
vergessen, es geht ja um Kunst. Es gibt genaue
Regeln, wann Sie sich wie bewegen diirfen:

Herumlaufen und Verlassen des Konzertsaals
zwischen den Auffithrungen ist sozial streng
sanktioniert®. Wenn Sie keine Angst vor dem
Komponisten Johannes Kreidler haben, der sich
polemisch gegen die Applaus-Konvention duferte,
klatschen Sie am Ende hoflich. Aufgestanden wird,
wenn das Licht angeht. In diesem (Threm!) Publi-
kumsverhalten ist die geforderte Affektkontrolle
sehr hoch und erscheint mir noch restriktiver,
wenn ich daran denke, dass viele andere genrety-
pische Hoérweisen kérperliche Beteiligung wie
Tanzen, Singen, Wippen usw. einbeziehen.” Man
wird sich ihrem diskriminierenden Gestus noch
bewusster, wenn Menschen Konzerte besuchen,
die nicht darin vorgesehen sind: Menschen mit
Behinderungen etwa, die Emotionen nicht unter-
driicken koénnen, die geforderte Stille mit chroni-
schem Husten oder einem Beatmungsgerét storen,
an Demenz oder hdufigem Harndrang leiden — und
natiirlich auch Kinder.! Wenn ich mir den Blick
von auflen auf dieses unbewegte, still sitzende
Publikum vorstelle, kann ich schon verstehen,
warum die Beziehung zu als hochkulturell codier-
ten Gegenstidnden emotional und rdumlich
distanziert(er) wirken kénnte und warum etwa die
Kunstwissenschaftlerin Anne Kathrin Kohout
behauptet:

Wenn es um Hochkultur und Kunst geht, ist es
sinnvoller von Bewunderern statt von Fans zu
sprechen. Denn fiir ihre Produkte gilt hiufig, dass
man sie nicht anfassen darf und nur in dafiir
vorgesehenen Riumen zu bestimmten Zeiten und
auf einen bestimmten Abstand gehalten betrachten
oder horen kann. Im Museum ertont ein schrilles
Warnsignal, tritt man zu nah an die Werke heran,
Aufseher halten durch ihre Anwesenheit die
vorgeschriebenen Verhaltensregeln prisent. Fans
miissen jedoch Dinge, die sie schon finden und
bewundern, auch konsumieren, miissen sie greifen
konnen.?

In diesem Zitat wird deutlich, dass die Praktiken,
die sich im Umgang mit Gegenstidnden der
Hochkultur entwickelt haben, sich von denen der
Popkultur unterscheiden: Van Goghs Selbstbildnis
hingen Sie wahrscheinlich nicht an Thre Zimmer-
wand wie den BRAVO! Starschnitt von Leonardo
DiCaprio. In einem Konzert von Frauke Aulbert
werden Sie nicht »Zugabe!« rufen oder mitsingen.
Aficionados haben andere Verhaltensweisen als
Popkultur-Fans, das bedeutet aber nicht, dass sie
andere Verbindungen zu ihren Gegenstinden
haben. Die Medienwissenschaftlerin Jolie Jenson
beschreibt das unterschiedliche Verhalten sogar als
Gegensatzpaare: Gefiihlvoller Ausdruck (Fan)
versus disziplinierte Zuriickhaltung (Aficionado),
lautes Mitsingen versus leise-konzentriertes
Zuhéren, auffélliges Verhalten, Fankleidung,
warten am roten Teppich versus gesittete Bewe-
gungen, teuer-schlichte Kleidung, ein bewundern-
des Zunicken. Jenson fiihrt diese unterschiedlichen
Umgangsformen ebenfalls nicht auf einem Mangel
an Leidenschaft auf Seiten der Aficionados zuriick,
sondern auf den Umstand, dass sich bei deren
disziplinierter, kiihler wirkenden Affinitit um ein
positiv konnotiertes Verhalten handelt — wohinge-
gen der Ausdruck von iiberschwinglicher Begeis-
terung und Bewunderung im westlichen Kultur-
raum schnell als »zu viel« gilt. Sie fiihrt die
Abwertung von grofier Emotionalitat und leiden-
schaftlichem Fanverhalten auf eine misogyne
gesellschaftliche Grundhaltung zuriick: Gefiihl ist
weiblich d.h. negativ, Verstand ménnlich und
damit positiv codiert.’” Ein Aficionado weifs und
beurteilt die Kunst vor sich rational. Ein Fan wird
von seinen und ihren Emotionen kontrolliert — und
tiberwiltigt. Uber Fans macht man sich lustig,
bisweilen betrachtet man sie auch abschétzig, von
Aficionados spricht man als groSe Kenner*innen
und Expert*innen. !

Diese Annahme ist auch etymologisch in den
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Fanbegriff eingeschrieben, der auf den englischen
Wortstamm Fanatic zuriick geht und damit auch
einen pathologisierenden Blick auf Fans ein-
schliefdt, der ihnen eine Besessenheit unterstellt, sie
im unkontrollierten Wahn ahnt und einen Mangel
an Reflexion und Selbstkontrolle vermutet. Zum
ersten Mal als »Fans« wurden weibliche Theater-
géangerinnen Anfang des 19. Jahrhunderts bezeich-
net — denen unterstellt wurde, sie kimen wegen
der schicken Schauspieler, nicht wegen der
Kunst."

Diese Umstidnde haben vielleicht zu der Meinung
gefiihrt, dass es keine Hochkulturfans geben kann.
Sie haben aber vor allem auch Entwicklungen
innerhalb der européischen Musikésthetik begiins-
tigt, die die Horer*innen von E-Musik durch den
musikalischen Text konstruieren (mdchten).
Natiirlich ist das Héren der Musik nur eine von
vielen Fanpraktiken, andere kénnen das Sammeln
umfassen — von Informationen, Biichern, Pro-
grammbheften, bestimmten Aufnahmen usw., die
Herausbildung eigener Traditionen, in dem etwa
bestimmte Konzerte, Festivals usw. immer wieder
besucht werden, das Anfertigen von eigenen
Aufnahmen, Mitschnitten und vieles mehr. Ich
konzentriere mich im Folgenden vor allem auf das
Hoéren, weil ich im Horverstiandnis, das in der
Neuen Musik (vielleicht in der E-Musik generell)
existiert, ein grofies Missverstandnis vermute.
Implizit und explizit wird in musiksoziologischen
Texten von etwa Theodor Adorno, in der Inszenie-
rung vieler Konzerte (Stichwort: Monomedialit4t'®)
und héufig auch im Selbstverstdndnis von Horen-
den ein Ideal gefordert, das nur sehr selten
einzuldsen ist: Das strukturelle Horen, bei dem das
»Ohr mitdenkt«'* und die musikalisch-komponier-
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te Logik des Notentexts im Konzert klingend
nachvollzieht. In diesem Hérmodus geht es
dezidiert nicht um ein emotionales Héren, nicht
um persdnliche Gefiihle oder individuelles
Gefiihlserleben der Musik: Gehort werden soll
Musik als autonomes und absolutes, zusammen-
hingendes Ganzes."® Es gab zu der Zeit, als Adorno
diese Ideale formulierte, gute Griinde fiir seine
ausschlieBende Haltung: In der NS-Zeit war Musik
immer wieder sehr effektiv eingesetzt worden, um
die Politik der Diktatur zu unterstiitzen. Dieses
Misstrauen ist geblieben: So formuliert der
Komponist Helmut Lachenmann beispielsweise
1979 immer noch die Gefahr der musikalischen
Manipulation, in der die »Offentlichkeit« unsere
Innerlichkeit manipulieren kénne, indem »wir
fithlend denken, was wir fithlen und denken
sollen«!. Um dieser Gefahr zu entkommen,
wiirden aktive Horer*innen konzentriert lauschen
miissen und vor allem: Das Gehérte nicht mit ihren
eigenen Gefiihlen vermischen, um den Sinn der
Musik nicht zu verfélschen.

Das Konzept des strukturellen Horens be-
schreibt meiner Meinung nach ein kiinstlich
erdachtes Ideal, das Musikrezeption (klassistisch'”)
hierarchisiert und bewertet und damit einer
Menge Menschen ihre Hérerfahrung abspricht —
nimlich all jenen, die keine ausreichende musikali-
sche Vorbildung genossen haben. Die Vorstellung,
dass es ein autonomes Kunstwerk gibt, das von
allen Menschen gleich zu verstehen ist, ist viel-
leicht sogar absurd und orientiert sich an einer
historischen Genieésthetik. Ich glaube vielmehr,
dass »das Kunstwerk der Augenblick des Ge-
brauchs ist und im Bewusstsein der Benutzer*in
entsteht«!®, dass also gerade die individuelle
Rezeption, die in den Cultural Studies Lesart
genannt wird, entscheidend ist. Die Theaterwissen-
schaftlerin Katharina Rost folgert in ihrer Untersu-
chung von auditiven Aufmerksamkeiten im

Gegenwartstheater, dass es »verschiedene Arten
des Zuhérens [gibt], die in ihren jeweils spezifi-
schen Auspréagungen noch nicht ausreichend
berticksichtigt und erforscht sind.«!* Zuhoren ist
nicht eine Methode, die auf einer standardisierten
Kulturtechnik beruht (und vielleicht: beruhen
sollte), sondern die sich in vielfiltigen Strategien
und Methoden realisiert. Rost erarbeitet eine ganze
Reihe von Begriffen fiir diese unterschiedlichen
Hor-Modi und Strategien: Verausgabung, Abdrif-
ten, Absorption und Immersion, Mithéren,
Belauschen, Abhéren, Hineinhéren, Aufhorchen
usw. und kommt zu dem Schluss, dass Aufmerk-
samkeit innerhalb des Horens dynamisch verlduft,
dass sich auditive Aufmerksamkeit »als leiblicher
Prozess im Spektrum von Anspannung und
Entspannung, Wachheit und Schlifrigkeit sowie
Hingabe und Verausgabung«® vollzieht und dass
auch Unaufmerksamkeit sich als konstitutiver
Bestandteil von Aufmerksambkeit darstellt.

Was Katharina Rost fiir die Klanglichkeit im
Gegenwartstheater erarbeitet hat, untersuche ich
ansatzweise auch fiir die Neue Musik. In meinem
Forschungsprojekt beschéftigte ich mich mit Fans
und Fanpraktiken der Neuen Musik, indem ich mit
unterschiedlichen Forschungsteilnehmer*innen
spreche, Konzerte besuche und mir ihren Umgang
mit Musik zeigen lasse. Diese Daten sammle ich in
ero-epischen Gespréchen und teilnehmenden
Feldbeobachtungen und werte sie mit der Groun-
ded Theory Methode aus. Alle Forschungsteilneh-
mer*innen habe ich sehr bewusst darauthin
ausgewdhlt, dass sie keinerlei musikalische
Vorbildung haben, kein Instrument gelernt haben
und nicht beruflich in der Szene aktiv sind. Diese
Samplingstrategie ist nicht von dem Gedanken

motiviert, dass ich ein Fantum nur bei musikali-
schen Laien vermute, sondern davon, dass ich bei
dieser Gruppe eine sehr grofle intrinsische Motiva-
tion vermute, die eine Fanbeziehung begiinstigen
konnte. Tatséchlich zeigen Publikumsuntersu-
chungen von Festivals, dass der Anteil von
Menschen, die nicht in einer beruflichen Expert*in-
nenrolle Neue Musik-Konzerte besuchen, nur etwa
20-30 Prozent aller Besucher*innen ausmacht.

Das ist sehr wenig. Man kénnte an dieser Stelle
kritisch fragen, welcher Umstand in der Neuen
Musik mehr als in anderen Avantgarde-Kiinsten
ein Fachpublikum anzieht und ein Laienpublikum
abstoBt und diese Frage mit ausschlieBenden
Diskursen wie die dem gerade dargestellten um
das Horen verbinden, mit fragwiirdigen Haltun-
gen, in denen Komponist*innen ihr Publikum als
ratlose »Ottonormalverbraucher«* beschreiben
und ihren Applaus als »primitiv(es) Ehrerbietungs-
ritual«®. Das ist aber in der Regel ermiidend und
endet héufig in Diskussionen, die diese Zitate um
jeden Preis verteidigen wollen. Deswegen stelle ich
Thnen, lieber Leser, geschitzte Leserin, an dieser
Stelle stattdessen vor, wie und was diese
nicht-strukturellen Hoérer*innen nach eigener
Aussage héren. Zum Beispiel sagt eine Person, mit
der ich innerhalb meines Forschungsprojekts
gesprochen habe, tiber ein Stiick:

Also diese einleitende Arie ist ja sehr schlicht.
Scheint sehr einfach zu sein und dann wird die in
jeder Richtung kunstvoll und immer komplexer
variiert. Aber diese eine, schlichte Melodie, ist aber
immer irgendwo vorhanden, auch wenn sich X
immer weiter davon entfernt. Aber sie bleibt
irgendwo und das ist das, ich sag mal, das ist der
Anker, mit diesem Anker im Kopf kann ich dieser
ganzen Welt folgen, die X dann aufblittert. [...] Ja
und das, also das ist dieses, ich sag mal, wenn es so
einen Anker gibt, der Vertrauen gibt, und dann
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auch ganz Unbekanntes in den Dialog damit treibt,
also das ist etwas, was ich total spannend finde, das
darf dann auch ganz neu sein, vollig ungewohnt.”

In meinem Forschungsprojekt interessiert mich die
Art und Weise, wie Menschen ihr eigenes Horen
beschreiben und ihre Beziehungen zur Musik
charakterisieren. In diesem Zitat zeigt sich aber
noch eine zusitzliche Komponente, die, so vermute
ich, auch einen groflen Anteil in der Auseinander-
setzung mit Neuer Musik hat: Der Umgang mit
dem Unbekannten, dem Fremden, dem Einlassen
auf das Neue. Meine Gesprichspartner sagen, dass
es dafiir Mut, Vertrauen und Offenheit benétigt,
dass man Geduld braucht.

Weif3 ich nicht, ich bin immer offen. Ich bin immer
schon offen fiir Neues. [...] Anstrengend [war diese
Musik] gar nicht, aber befremdlich — aber durch
Wiederholungen wurde es einem vertraut. [...]
Also ich bin immer noch der Meinung: Wenn ich es
das erste Mal hore, bekomme ich lingst nicht alles
mit, ich muss es nochmal horen und nochmal und
[...] dann ist es fiir mich auch etwas Bleibendes.
Nur das Neue einmal so erleben, ist nicht genug.
Und ich denke, dass das Ohr sich gewohnen muss
an die neuen Klinge.*

Jemand beschreibt augenzwinkernd als einziges,
prinzipielles Ausschlusskriterium fiir ein Musik-
stiick, dass es ihm Kopfschmerzen verursacht.
Trotzdem zeigen diese Aussagen alle auf die ein
oder andere Weise, dass der politisch-patriarchale
Reflex, den die Musikésthetik in Fragen von
Manipulation oder Gleichschaltung auf Hoérer*in-
nen entwickelt hat, iiberholt ist. Die gewalttitigen
Ausschreitungen in u.a. Chemnitz haben 2018
deutlich gemacht: Es gibt Fremdenfeindlichkeit,
Rassismus und Antisemitismus in Deutschland —
ganz gleich, ob es Neue Musik gibt oder nicht. Das
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ist aber kein Grund, die individuellen Zugénge
von Hérer*innen zu hierachisieren und in die
Kategorien falsch und richtig einzuteilen. Vielmehr
scheint es so, als wiirden die Kunstwerke, die
meine Forschungsteilnehmer*innen héren, auch
ohne diskriminierende Horanleitung politische
und humanistische Dimensionen bekommen.
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