»It is now on the banks of black river

that we are able to weave the gaze of those disem-
bodied stares,

the artificial eyes in sky

with our own senses down here on the beach

we are able to weave the abstract with the concrete
and the distant with the near

we are able to weave presence with absence and
potentiality with fear«!

1. Korakrit Arunanondchai, Painting with history in a room
filled with people with funny names 3, 2016

2.Zum Diorama-Diskurs: Donna Haraway, »Teddy Bear
Patriarchy — Taxidermy in the Garden of Eden«, New
York City, Social Text No. 11 (Winter 1984-1985), S. 20-64
3.Oratorio di San Lorenzo, Manifesta 12, 2019
4.Beursschouwburg, 2019

5. EZB, 2019

6.Die Performance-Dokumentation zeigt die Kiinstlerin
vor einem Wandrelief, nicht undhnlich eines Dioramas,
das auf die Verwendung immersiver Strategien in der
Proklamation von religiosem Glauben aufmerksam
macht.

7. Together, eine Live-Kino-Installation, die sich selbst
eine Performance in einem Freiluftkino nennt, Performa,
New York, 2019

8. 10 history in a room filled with people with funny names 5
(2018)

9.Korakrit Arunanondchai, With history in a room filled
with people with funny names 4, 2017, Minute 21:02

10. Aus: I am as us (one of Karachi’s Traders) Karachi Trader
[6.1.6.0], Platform #1, Language Device Version #1,
spoken at geolocation 24.80371, 67.02748, 17:01 (UTC+5),
January 30th 2019

11.Ebd.

12. Aus: The Compass Rose Karachi Trader [6.1.6.0], Plat-
form #3, Language Device Version #1, spoken at geoloca-
tion 24.8011, 67.02537, 17:18 (UTC+5), January 30th 2019
13. Aus: The Black River Karachi Trader [6.1.6.0], Platform
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#4, Language Device Version #1, spoken at geolocation
24.79922, 67.02987, 17:31 (UTC+5), January 30th 2019

Sarah Johanna Theurer forscht an techno-sozialen
Techniken und Theorien. Neben ihrer Tatigkeit

als Direktorin der Galerie K-T Z in Berlin, verof-
fentlicht sie regelméBig die Sendung Portals bei
Cashmere Radio und kuratiert in unregelméaBigen
Absténden Ausstellungen

Impulse von Interpret*innen

Frauke Aulbert

eit nun einigen Jahrzehnten kann das Feld

der neuen Musik froh dariiber sein, Inspi-
rationen aus anderen performativen Kiinsten zu
erhalten. Festivals und Konzertreihen 6ffnen
sich fiir Produktionsformate, die nicht ein
Konzert sind. Trotz alledem gehort es fiir Inter-
pret*innen, die mehr kiinstlerisch titig werden
wollen, als nur eine Partitur auszufiihren, zum
Alltag, sich auf besondere Weise einbringen zu
miissen. Das Selbstverstindnis kollaborativen
Arbeitens steckt noch in Kinderschuhen.Die
Performerin Frauke Aulbert folgt dem Umgang
mit den Begrifflichkeiten, die doch mafigeblich
die musikalische Praxis bestimmen, und stellt
Kiinstler*innen vor, die einen spannenden Bei-
trag zur Verschiebung der Praxis leisten.

Fiir mich als >Stimmbkiinstlerin< ist >Performance< schon
immer zu 100 Prozent verbunden gewesen mit dem
Singen. Oder anders, die Aussage, das, was ich zu sagen
habe, verbalisiert sich tiber Korper und Stimme gleich-
zeitig (und zwar im Rahmen der Noten, die auf dem
Blatt stehen). Stimme und Korper erzihlen dabei die
gleiche Geschichte, weil beide aus der gleichen Quelle
kommen: meinem Gefiihl. Wenn ich da nicht andocken
kann — Pustekuchen. Hieraus generiert sich auch der
Stimmbklang, mit der ich das Stiick/die Stelle singe.
Diese Einheit machen meine Auftritte so authentisch,
deswegen sagen mir die Leute, ich sei eine gute Perfor-
merin. Aber was ist das eigentlich, Performance?!

Wenn man anféngt, sich mit anderen dartiber

zu unterhalten, was denn dieser Begriff nun sei,
kommt man schnell darauf, dass dieser viel-
genutzte Begriff, Performance, alles Mogliche
meinen kann — und damit nichts. Er ist fiir das
Gesprich im Grunde unniitz. Da wir es in der
aktuellen Musik aber mehr und mehr mit Erschei-
nungen, die als Performance betitelt werden, zu
tun haben, ist es an der Zeit, die verschiedenen
Auslegungen auf den Tisch zu legen und einen
Diskurs zu entspinnen, um neue, genauere Begrif-
fe fiir die vielfiltigen musikalisch-korperlichen-
raumlichen Inhalte zu finden, die im Moment
darunter gehandelt werden.

Es steht »Performance ist nur das, was von der
Performancekunst kommt. Gesten und Bewegun-
gen wihrend einer Interpretation sind daher nur
Teil einer guten Interpretation, aber nicht Perfor-
mance.« vs. »Alles kann Performance sein. Auch
der architektonische Entwurf eines Gebdudes
kann bereits Performance sein, da er Lichteinfall
und Klang der Raume reguliert.« Diese Definitio-
nen wurden mir in Gesprachen mit der Flotistin
Astrid Schmeling und dem Komponisten Moritz
Eggert angeboten.

Fiir mich ist der korperliche Teil einer Interpretation
tatsdchlich schon Performance, da dort die Authentizi-
tit, mit der ich >die Musik erzihle, iiber meinen Korper
dargestellt wird. Ich konnte die Musik auch ironisch
oder weniger involviert erzihlen. Es ist eine kiinstleri-
sche, kreative Leistung. Interpretation ist nur die Aus-
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Gwen Rouger, CARAVAN. Wihrend der Akademie Schloss Solitude, Stuttgart, Juni 2018 © Sasha Engelmann

fiihrung der vorgeschriebenen Noten, und Performance
ist eine Leistung eben des Performers. Oder? »Mach
doch das, was du immer tust, wenn du Neue Musik
auffiihrst. Mach doch nichts.« —musste ich mir leider
schon von einem allseits sehr prisenten Komponisten
meiner Generation anhiren.
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Wenn wir die Neue Musik-Szene betrachten, kén-
nen wir dort generell einen Zuwachs der Ausein-
andersetzung mit dem Feld der Performance aus
dem Pool der Interpret*innen beobachten. Wah-
rend es aus der Komponist*innen-Ecke ja schon
spétestens seit Kagel immer wieder Beriihrungen
damit gab, suchen heute mehr und mehr Inter-
pret*innen nach neuen Termini fiir ihre Arbeit,
die zwar auBerhalb der reinen Ausfiihrung eines

Stiicks liegt, aber eben auch keine Komposition im
traditionellen Sinn ist.

Dies ist deshalb herauszustellen, weil es fiir In-
terpret*innen oft eine besondere Hiirde darstellt,
sich aus der >Nicht-Komponist*innen-Ecke< heraus
zu graben. Der Beruf der Interpret*in wird als ein
nicht-kiinstlerisch eigenstédndiger, nicht aus sich
herausschaffender gehandelt. Kreative Leistungen

um das Stiick herum, wie Inszenierung, Licht,
Kostiim und Kuratierung des Programms werden
nicht benannt (kaum jemand schreibt hinter sein
Instrument auch noch >Regie, >Lichtdesign< 0.4.)
und deswegen auch nicht als solche anerkannt.
Die Leitung vieler Musikbetriebe tun hierzu ein
Ubriges, indem sie eine einfache, konventionelle
Aufsplitterung von Titigkeiten fiir ihre Textme-
dien verlangen, statt auf Vorschlidge von Kiinst-
ler*innengruppen (wie z.B. der Nennung von
»Kollaborationens) einzugehen. Solange fiir die
vielfiltigen Tdtigkeiten neben der Ausfithrung
nicht eindeutig eine Person angegeben wird, wird
diese Leistung automatisch der Komponist*in
zugeschrieben. Oder es wird als nicht erwéhnens-
wertes Detail gehandelt.

Zu guter Letzt ist auch die Ausfiihrung einer
Komposition keine kreative, kiinstlerische Leis-
tung, sondern eine handwerkliche. Ist die ideale
Interpret*in eben nur eine Ausfiihrende der Parti-
tur? Ein humanes Midi-File? Diese Frage ist natiir-
lich zweischneidig. Einerseits wiirde das gewShn-
lich (fast) niemand so dufiern. Andererseits aber
spricht auch kaum jemand iiber den Anteil der
Interpret*in an der Wirkung eines Werks, ein altes
Problem der europdischen Musikwissenschaft, die
traditionell die Noten und nicht den Aufritt be-
schreibt. Man spricht iiber das Stiick, man spricht
tiber die klangliche Leistung am Instrument oder

Werktreue, maximal wird die Prasenz der Perfor-
mance beurteilt.

Zudem bleibt dem Ausfithrenden oft genug -
und auf Grund der geringen Zeit zwischen Erhalt
der Partitur und Auftritt — nur iibrig, so viele der
geschrieben Noten wie méglich umzusetzen. Eine
personlichere Auseinandersetzung, ein Verstehen,
eine Interpretation braucht Zeit, so wie das Kom-

ponieren auch. Dies wird auch durch geringes
Repertoirespiel gegeniiber sehr vielen Urauffiih-
rungen verstarkt.

Der Anstieg der Performer*innen unter den
Interpret*innen liegt in einer Umbenennung bzw.
einem Feststellen und Benennen der eigenen
vielfiltigen Tatigkeiten, und fithrt somit auch
zu einem Neudenken des eigenen Schaffens und
dartiber zum Hervorbringen neuer, vollstindig
eigenstandiger Projekte und Werke. Man kénnte
also sagen, die Art und Weise, wie das Sttick auf-
gefiihrt wird, wurde bis vor kurzem Interpreta-
tion« genannt, und heute >Performance«. Wahrend
meiner Erfahrung nach friiher sehr viele Details
einer Interpretation durch Konventionen festge-
legt waren, ist es heute moglich, wenn nicht sogar
notwendig, sie fiir jedes Sttick neu zu erfinden.

Daneben ist eine Hinwendung zum generell
Aufermusikalischen auch der heutigen Ge-
schwindigkeit durch die immer weiter erstarkende
Digitalisierung zuzuschreiben. Visuelles ldsst sich
einfach schneller fassen, und viele Neue Musik-
Werke kommen anscheinend ohne Elektronik
oder Video und >Performance< gar nicht mehr aus,
zur Freud, zum Leid. Gleichzeitig l4sst sich tiber
Performatives auch eben eine Wiederhinwendung
zum Menschen herstellen, da sich dadurch kiinst-
lerische Inhalte direkter und weniger abstrakt als
die Musik sagen lassen.
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Die Verkniipfung mit der eigenen Realitédt und
die Moglichkeit der Realisation eigener musika-
lisch-kiinstlerischer Vorstellungen (statt des Ein-
fiihlens in wie etwas historisch wahrgenommen
und praktiziert wurde), war und ist mit Sicherheit
ein Grund fiir viele Interpret*innen, den Weg
in die Neue Musik einzuschlagen. Diese Route
fordert sehr viel Kreativitit und Eigenstandigkeit
(sprich: Mut zur Position des Sonderlings!), da das
Angebot vieler Musikhochschulen hier immer
noch eingeschrinkt ist, wenn denn tiberhaupt
vorhanden. Es wire wiinschenswert, dass auch
Interpret*innen in den Ausbildungsstétten bereits
deutlich mehr zum kiinstlerischen Schaffen ange-
regt wiirden, anstatt des Fokus auf die Ausbildung
von Solist*innen.

Nur, weil man aus der Musik kommt, scheint der
einzige Weg, der vor einem liegen kann, wenn man
kiinstlerisch titig werden mochte, der der Komposition
zu sein. Viele Jahre habe ich gebraucht, um trotzdem
eine Selbstsicherheit fiir meine Stiicke zu finden, weil
ich nicht den richtigen Begriff dafiir hatte. Es ist die
Performancekunst.

Die alte Trennung von >Kiinstler*innen< und >Aus-
fithrendenc in der Musik sollen meiner Meinung
nach nicht auch noch héuslich getrennt sein. Im
Gegenteil: nicht nur der Composer soll >Compo-
ser-Performer« werden kénnen, sondern auch der
Interpret >Performer-Artist! Im Idealfall fanden
sich tatsédchlich alle Kunstsparten in einem Haus!

Aus Sicht der Performancekunst-Szene anderer-
seits mag kaum etwas, was in Neuer Musik ge-
schieht, >Performance« sein, da eine Performance
meist eine experimenthafte Form mit offenem
Ausgang beinhaltet, oder zumindest kein ab-
geschlossenes Werk voraussetzt. Das 6ffentliche
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Durchfiihren eines Handlungsablaufs ist eine
Art kiinstlerischer Recherche, ist Laboratorium,
beinhaltet Unvorhersehbares, Unnotierbares.
Und genau das ist Neue(ste) Musik nicht, da stets
versucht wird, die Handlungen des Ausfiihren-
den so konkret wie méglich zu bestimmen und
festzulegen, sogar bei >Improvisationen« (z.B.
durch Exklusion bestimmter Musikrichtungen
oder Klangabfolgen). Dies hat nicht nur mit der
Trennung von Komponist*in und Interpret*in zu
tun, bei dem eventuelle Wirkungseinfliisse durch
den professionellen Ausfithrenden auf das Werk
negiert werden sollen und nicht als Teil des Stiicks
betrachtet werden. Es liegt auch eine grundsitz-
lich unterschiedliche Haltung zur Idee des Werk-
gedankens und dessen Abgeschlossenheit vor.

Zu Kagels Zeit war Interpretation noch durch
die Maxime >Der Interpret stellt sich hinter das
Werk« gepréagt. Obwohl mir dieser Satz in die-
ser Form erst vor ein paar Tagen im Gesprich
mit &lteren Interpreten begegnete, gilt er auch
unausgesprochen immer noch als Leitspruch.

Im deutschsprachigen Raum wurde das, was
theatrale Elemente in der Musik verhandelte, als
Instrumentales Musiktheater in der Tradition von
Kagel, Schnebel und auch Cage angesehen. Die
Begriffe »Performance« und >Performancekunst«
waren der Bildenden Kunst zugehdorig, von wo aus
Aktionsideen iiber den Fluxus auch in die Neue
Musik schwappten. Besonders wichtig war, nicht
in schlechte Schauspielerei zu verfallen, ergo nur
zu tun, was anliegt (zum Beispiel Kaffee trinken
auf der Biihne), ohne privat zu sein, ohne so zu tun
als ob. Kagel war grofsartig darin, Musiker*innen
dazu zu bringen, auf der Bithne Musiker*innen zu
sein, ohne zu musizieren.

Ist dann John Cages 4’33 eine Performance oder
eine Interpretation? Die schénste Beschreibung
hierzu horte ich von Astrid Schmeling: Es sei eine
Interpretation, die dem Horen der Umgebungs-
kldnge Raum gibt. Schmeling und das Ensemble

L'ART POUR L’ART sind tiberzeugende Perfor-
mer*innen, eben weil sie nichts zu viel tun. Man
kann ihnen stundenlang beim Zuhéren zugucken.
Sie wiirden sich allerdings nie Performer*innen
nennen. Es ist und bleibt eine Generationenfrage.

Welche Bedeutung hat die Qualitéit der Perfor-
mance fiir das Verstdndnis eines musikalischen
Werks? Was kommt der Musiker*in zu, ab wann ist
sie nicht nur Ausfiihrende, sondern auch Perfor-
mer*in. Ab wann gibt die Ausfithrende eine kiinst-
lerisch-kreative Leistung zum Notenwerk hinzu?
Wichtiger als die konkrete Antwort auf diese
Fragen ist das Gedankenspiel an sich.

Wie verhilt es sich, wenn ein Werk zusétzlich eng
mit der Erstinterpret*in verbunden ist? Michiko
Hirayama, die jahrzehntelang mit dem Kompo-
nisten Giacinto Scelsi zusammenarbeitete, gab die
nach Proben und Auffithrungen finale Original-
partitur der Canti del Capricorno bis wenige Jahre
vor ihrem Tod nicht frei. Die bei Salabert 1972
herausgegebene Edition sei veraltet und falsch.
Man musste, um die Richtige zu erhalten, bei ihr
studieren (»If you are rich you can come.«), und sie
gab die Teile dann Stiick fiir Sttick unter dem zu
leistenden Versprechen heraus, dass man sie nicht
an Dritte weitergeben wiirde. Warum tat sie das?
Jede Performer*in kennt das Gefiihl], ein fiir sie
geschriebenes, von ihr uraufgefiihrtes und durch
ihre Interpretation Bekanntheit erlangtes Stiick
>hergeben« zu miissen. Jede*r schamt sich dafiir,
und sicher keine Person will die Leistungen der
Komponist*in aberkennen. Aber woher kommt
dieses Gefiihl?

Dieses Werk war zentraler Gegenstand von Hi-
rayamas Leben, fiir sie waren die Canti ihr Lebens-
werk. Thre genuine Personlichkeit und ihre urigen
Stimmen lassen Scelsis Ansammlung mikrointer-
vallischer, modaler Litaneien erst lebendig werden

und sich auf die Zuhorer*in tibertragen. Sie hétte
das so nie gesagt. Werktreue stand bei ihr an
oberster Stelle und der Name Scelsi wurde immer
in Ehren gehalten. Aber die Bedeutung ihrer Per-
son auf das Werk zeigte sie, in dem sie tiber dreifiig
Jahre dafiir sorgte, dass jede einzelne Interpretin
durch ihre Hinde und ihre Schule gehen musste.
Dadurch hat sie jede weitere Auffithrung geformt,
und es hat ihr persénliche und finanzielle An-
erkennung gebracht. Dies hitte sie nicht schaffen
konnen, wenn ihr kiinstlerischer Anteil an den
Canti nicht tatsédchlich so hoch gewesen wire. Ich
habe bei ihr 2012 studieren diirfen, nicht die Canti
(Iwasn’trich...), aber H6 und Taiagaru von Scelsi.
Der Unterricht bei ihr, ihr Studio, ihre Person,
alles war sehr eindriicklich, voller Details und
Geschichten. Durch sie hat sich der Habitus von
Scelsi und seinen Inspirationsquellen auf mich
tibertragen: Die orale Tradition, die Arbeit mit
einem >Meister< im besten Sinne, solange, bis man
selbst in dieser Tradition improvisieren kann.
Ich habe nicht mit der Partitur gelernt, sondern
von der —ich benutze das Wort jetzt einfach, auch
ohne Anfiihrungszeichen — Meisterin, von der
Performerin, der auf keine andere Weise Kredit an
diesen Stticken gezollt werden konnte als eben mit
diesem Modell, welches sie durchgesetzt hat.
Unterhélt man sich mit Musiker*innen meiner
Generation, kommt der Begriff Performance ganz
einfach iiber die Lippen. Klar, man ist so an die
englische Deutung des Worts gewdhnt, dass alles,
was passiert bzw. gemacht ist¢, Performance ist.
Wir sind eben nicht mit Kagel-Urauffiihrungen
aufgewachsen. Unser Verhiltnis zu der Erkennt-
nis, »Es kann nie etwas wirklich komplett Neues
erfunden werden«, —und diese wird uns eines
Tages kommen —, wird sich stattdessen an den Ur-
auffithrungen von Kiinstler*innen unserer jeweils
eigenen Generation messen.
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Die Bildende Kunst-Szene verhilt sich lockerer
dazu, was denn Performance oder experimentelle
Musik eigentlich konkret ausmache, will nicht
schematisieren oder von Begriffen herdenken.
Elemente werden von einem innerlich gefiihlten
iibergeordneten Konzept her eingesetzt, nicht wie
zum Beispiel beim Musiktheater bestimmte Felder
abgearbeitet. Daher gibt es auch keine Bezeich-
nung fiir die Musik, die z.B. bei Tintin Patrones
Performances entsteht. Fiir ihr allegro barbaro (2011)
z.B. baute sie eine Art Synthesizer-Toypiano im
Grofformat (belegt mit Aufnahmen von Hupen),
welches aber nur mit sehr viel kérperlichem

Einsatz (Druck der gesamten Hand/des Arms)
anschldgt. Es wird kein vorbereitetes Stiick ge-
spielt. Wiirde man es rein musikalisch betrachten,
miisste man von einer Improvisation oder auch
Instant-Komposition sprechen. Die Strukturierung
des Klangs steht hier aber nicht im Vordergrund,
sondern der Gestus, mit der man sich am Instru-
ment, an der analogen Maschine abarbeitet, und
auch das, wofiir die hierfiir ausgewihlten Klédnge
stehen: Forderung nach Aufmerksamkeit. Gleich-
zeitig ist Klang aber eben Ausdrucksmittel der
Wabhl fiir Patrone, und nicht z.B. eine nur visuell
arbeitende Maschine. Der Klang ist auch nicht rein
dekorativ, sondern Ergebnis einer Aktion (Schlag),
und die Auswahl der Kldnge, welche die Maschi-
ne denn potentiell hergibt, sind nicht nostalgisch
schon, sondern schweben genau abgestimmt
zwischen Klang und Gerdusch.

Weiter arbeitet sie mit einer dsthetischen Klang-
auswahl im Sinne experimenteller Musik, aber
nicht mit musikalischen Mitteln als eine zeitliche
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Struktur von Geréduschen. In Analogie hierzu lieSe
sich sagen: Die Performanceansétze in der Neuen
Musik arbeiten zwar mit kérperlichen, visuellen,
aber eben nach musikalischen MafBstidben. Dies
ist natiirlich eine ganz grobe Einordnung, denn
jede Performance arbeitet mit einer Vielfalt von
Gestaltungsmitteln, die alle ihren Teil zur kiinst-
lerischen Situation beitragen. Womit wir dazu
kommen, einige Performances und ihre Themen
vorzustellen.

Ein aulermusikalisches Thema, was aktuell
oft in die Neue Musik in Form von Performance
einflieft, ist die Ndhe oder sogar Kontakt zur Zu-
schauer*in. Die verschiedenen Arbeiten reichen
vom Zusammenbringen einer Performer*in mit

nur einer Zuschauer*in iiber die Einladung der
Zuschauer*in auf die Biihne bis hin zu invasiven
Performances in die (stehende) Zuschauer*innen-
gruppe. Hierzu sollen zwei Beispiele genannt
werden.

Gwen Rouger lédsst in ihrer Performance
CARAVAN (2017) eine Zuschauer*in ganz nah
an sie heran. Er oder sie besuchen sie in einem
kleinen Wohnwagen, in dem ein Tisch und ein
Klavier untergebracht sind; an beiden Objekten
finden Aktionen statt. Schon das Setup, fiir eine
Privatperformance in der Nihe des Caravans zu
warten, statt mit der Besucher*innenherde in den
Saal gelassen zu werden, ist ein Ereignis. Das
Betreten des schon fast historischen Gefahrts ist
der nachste Schritt; durch die Tiir hinein in Gwen
Rougers Welt, in der ich eben nicht weif, was
passiert, wo der Ablauf nicht seit Jahrhunderten
ritualisiert ist, sondern ich eben jede Handlung als
etwas Besonderes wahrnehme. Sie spricht zu mir
an einem Tisch, fithrt mich zum Klavier, spielt ein

Stiick, wobei ich wirklich ganz nah neben ihr sitze
und ihre Fingernégel betrachten kann. Das Sttick,
das sie spielt, ist, — ich muss es nachschlagen —, Col-
lector von Charlie Sdraulig, und auch die Erldute-
rungen am Tisch stammen aus fiir die Pianist*in
bestimmten Erlduterungen hierzu. Wenn es also
eine (Fremd-)Komposition gibt, ist CARAVAN
dann eine Inszenierung und keine Performance?
Rouger miisste sich dann nicht Pianist, Performer,
sondern Pianist, Stage Director nennen. Allerdings
inszeniert sie auch in ihren anderen Arbeiten nur
sich selbst und keine anderen Personen. CARA-
VAN ist aber vor allem deshalb eine Performance
und keine Inszenierung, weil das gesamte Setup
sehr weit vom klassischen Konzertsaal entfernt
ist, sodass der Bezug zum (Musik-)Theaterraum
vollig fehlt. Es wurde nicht»in die Szenerie< bzw.
auf eine Bithne gesetzt, sondern das gesamte Setup
neu geschaffen.

Neo Hiilcker und Stellan Veloce verbringen
wihrend ihrer Performance von Ear Action (2016)
einige Minuten mit zwei Zuhdrer*innen, die vor
ihnen auf Stiihlen sitzen. Die Kopfhérer, welche
die Besucher*innen aufgesetzt bekommen, dienen
als bespielbare Membran, die nur wenige Zentime-
ter vom Trommelfell entfernt ist, und damit einen
grofen Vertrauensvorschuss von der Besucher*in
verlangt. Uber das Gerausch von Biirsten, Geigen-
bogen oder die Vibration von mit Wasser gefiillten
Schalen dringen die beiden Performer*innen in
ihre Kopfe ein, und verschaffen ihnen ein sehr
nahes, sehr personliches Klangerlebnis.

Diese beiden Modelle zeigen vor allem den
Wunsch nach dem Aufbruch der >vierten Wands,
nach einem Ende des >Ausstellens der Kunst und
der Kiinstler*in«. Das Material, die Inspiration
kommt von Menschen und soll sie auch erreichen,
ganz personlich ansprechen.

Ob man etwas nun Performance nennt oder
nicht: Tatsdchlich z&hlt letzten Endes immer die
Wahrhaftigkeit, mit der man etwas tut — auch auf

der Bithne. Diese Eigenschalft, dieses Talent, ist
ein wesentlicher Teil der Qualitit eines Auftritts.
Sie ist nicht bei jeder Person gleichermafen vor-
handen und sie steht auch nicht an erster Stelle,
wenn man Sanger*in oder Instrumentalist™in ist,
sondern es ist eben eine performative Qualitat.

Die Auslegung des Begriffs der Performance ist
eine Generationsfrage. Neue Musik ndhert sich
iiber neue Herangehensweisen von Musiker*in-
nen an die Performancekunst an. Mehr Mut zum
Ungewissen, ins Experimenthafte, Nicht-Ernste,
Spielerische sind hier erste Schritte in die Zukunft.
Performer*innen wollen ndher an ihr Publikum
heran, und das ist eine Chance, welche die Neue
Musik unbedingt nutzen sollte, um die Zuschau-
er*in einzubinden und ihr die Wichtigkeit ihrer
Prisenz ganz plastisch zu machen. Neue Begriffe
benétigen, wie die alten auch, allgemeine An-
erkennung. Bis sich diese gefunden haben, schadet
es nicht, simtliche Tatigkeiten, die man fiir ein
Werk aufgewendet hat, ungeniert hinter dem eige-
nen Namen aufzulisten

1.Die kursivierten Textteile sind Statements aus Frauke

Aulberts eigener Praxis.

Frauke Aulbert ist Sopran, Stimmk{instlerin,
Performance Artist, Kuratorin, Organisatorin, Au-
torin, Medienk{instlerin, Improvisatorin, Filme-
macherin, Kostiim-, Web- und Grafik-Designerin.
2020 kuratiert sie in der Elbphilharmonie Ham-
burg das Festival fiir Immaterielle Kunst fiir Perfor-
mance in Neuer Musik und experimentelle Musik
in Performancekunst.
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