
Fazit: Stimmen des intensiven Aekts

Die Figur der lachenden Medusa wurde als Modell der subversiven Macht des Lachens
angelehnt anHélèneCixous und antikeDarstellungen vorgeschlagen: ZentraleMerkma-
le wie Frontalität undMaskenhatigkeit, das Aubrechen von Körper, Gesicht und Stim-
me, das Unterbrechen jeweiliger Normen sowie die mimetische Ansteckungskrat neh-
men in beiden betrachteten choreographischen Ansätzen, trotz historisch unterschied-
licher Herangehensweisen, eine wesentliche Rolle ein.

Antonia Baehrs Lachen und Valeska Gerts on-änze wie Baby inszenieren und evo-
zieren aektive vokale Körper: ein potenziell unkontrollierbares Geüge vokaler undmi-
misch-körperlicher Bewegungen zwischen Bühne und Publikum, das als Choreopho-
nie geasst werden kann. Stimmen des Aekts umassen so nicht nur die au der Büh-
ne erzeugten Stimmen, sondern die Relationalität von vokalem Körper der Perormerin
und vokalen Körpern des Publikums. Wie Medusas Schlangen greien die Stimmen um
sich, um diverse Beziehungen zu stiten.Während in der Rezeption Medusas als Mons-
ter ihr Blick im Zentrum steht, der den Körper des Angeblickten verwandelt, indem er
ihn versteinert, rückt mit dem Lachen und der Betonung des Auditiven und seiner An-
steckungskrat eine gänzlich konträre ransormation hervor: Vereinzelung, Verstum-
men und körperlicher Stasis des Versteinerns stehen Vervielältigung, Lärm und kör-
perliche Bewegtheit gegenüber. Im diesem Sinn brechen beide – Gert wie Baehr – mit
einemTeatermodell, das Passivität und Aktivität zwischen Zuschauerraum und Bühne
auteilt.

Während sich beideAnsätze hier annähern,divergieren ihreProduktionsweisen ent-
sprechend ihres jeweiligenhistorischenKontextes.BaehrsAnsatz orientiert sichmit den
PartiturenaneinerKonzeptionvonBewegungalsAusührenvonRegelnunddamit an ei-
ner Arbeitsweise,wie sie dem sogenannten postmodernen anz der 1960/70er Jahre ent-
spricht, der mit dem Fokus au die Materialität des Körpers das kanonisierte moderne
Paradigma des Bandes zwischen innerer Bewegtheit und sichtbarer Bewegung auhebt.
Indem Baehrs Partituren als choreographische Anordnungen das Lachen zumMaterial
nehmen, setzen sie eine Choreophonie im Sinne verschränkter Bewegungen und Lau-
te rei, die Ansteckung, Afzierung und Bewegtheit wieder maßgeblich unterstreicht.
Wohlgemerkt nicht unter denselben Vorzeichen wie immodernen Diskurs, sondern im
Sinne einer aektiven Intensität, die sich au der Bühne wie im Publikum physisch er-
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eignet und eine prekäre, sich einander aussetzendeGemeinschat bildet, ohne au spezi-
fsche Geühle oder Bedeutungen zu verweisen. Stimme undMimik verlieren in diesem
Zusammenhang ihre repräsentativeBedeutungunddenBezugaueinSubjekt.Vielmehr
ungieren sie imSinneeinerMaske,diedasSubjekt inden lachendenRepetitionen in im-
merort neuen Variationen spaltet beziehungsweise es in entsubjektivierten Landscha-
ten/Stimmschaten aulöst.

Valeska Gerts eher improvisatorischer – jedoch nicht minder präziser – Ansatz olgt
dem modernen Diktum der Innerlichkeit, wenn sie wiederholt die Quelle ihrer Gesten
undLaute in einem innerenDruck und einemÜberschießen anEnergie verortet.Gleich-
wohl verweisen ihre vokal-mimischen Eruptionen ebenso wenig wie bei Baehr au ein
vermeintlich Inneres, indem sie die Einheit der Gesichts-Stimme1 radikal desynchroni-
siert. Stimme und Mimik werden ür Gert damit explizit zu Masken, das heißt zu Aus-
drucksweisen,die nochnicht zu einer kulturell determinierten Formgeronnen sind oder
diese dezidiert sprengen als »Pathos des Protests«2.

NebenderAusweitungder Perormance ins Publikumverlagern sowohlGert als auch
Baehr die Szene des anzes maßgeblich au Gesicht und Stimme. Bewegung umasst
hier kleine und kleinste mimische Motionen und intime bis raumgreiende vokale Ver-
lautbarungen. Kop und Gesicht sind dabei nicht – wie in der tradierten Rezeption Me-
dusas–als vomKörper getrennteunddamit ihrerHandlungsmacht beraubte Fragmente
zu verstehen, sondern ungieren als autonome und dadurch handlungsmächtige Enti-
tät. Folglich entziehen sich diese Choreographien aektiver Stimmen einem reduktio-
nistischen Verständnis von anz als sichtbarer Bewegung intentional bewegter Körper
im Raum. Wie das Lachen die Sprache mittels der Stimme zersetzt, so unterbricht es
hier ebenso Ordnungen der Bewegung.Demgegenüber drängen nicht-intentionale, un-
gehorsameKörperhervor,diedieRegeln verbalerwiekörperlicherSprache entsetzen3 und
darüber nicht zuletzt die historische Auteilung der Sinne und Künste sprengen.

Valeska Gerts und Antonia Baehrs Aektstücke nähern sich trotz bestehender Di-
vergenzen in ihrer Wirkung stark aneinander an, so dass einerseits im gegenwärtigen
Kontext eine Reaktualisierung des modernen Diskurses der Bewegtheit unter anderen
Vorzeichen zu konstatieren ist; andererseits zielen Gerts on-änze au die Erzeugung
einer intensiven Situation ab und lassen indeterminierte Aekte im Sinne einer Intensi-
tät avant la lettre kursieren. In diesem Kontext bilden die titelgebenden Figuren der on-
änze den Rahmen, ähnlich wie Baehr die Partituren als vermittelnde Instanz zwischen
sich und dem Publikum einsetzt, um die Autorschat ihres Lachens, Schreiens,Weinens
tendenziell abzugeben.

In Choreographien aektiver Stimmen lachen, grinsen, schreien Facetten oder Par-
tikel Medusas durch, die sich ›bestimmenden‹ Zugrien entziehen, indem sie die Plura-
lität, Aektivität und Körperlichkeit der Stimme produktiv machen – drei Aspekte, die
eine grundsätzliche Konstitution des Vokalen beschreiben und in den olgenden Kapi-
teln in unterschiedlichen Gewichtungen und Ausormungen wiederkehren werden.

1 Vgl. Vogl: Der Schrei, S. 301.
2 Lewitan: Tanzabende im Oktober.
3 Im etymologischen Sinn meint entsetzen gleichermaßen »bereien« wie »außer Fassung bringen«.

(Peier: Etymologisches Wörterbuch des Deutschen, S. 288.)
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