Fazit: Stimmen des intensiven Affekts

Die Figur der lachenden Medusa wurde als Modell der subversiven Macht des Lachens
angelehnt an Héléne Cixous und antike Darstellungen vorgeschlagen: Zentrale Merkma-
le wie Frontalitit und Maskenhaftigkeit, das Aufbrechen von Korper, Gesicht und Stim-
me, das Unterbrechen jeweiliger Normen sowie die mimetische Ansteckungskraft neh-
men in beiden betrachteten choreographischen Ansitzen, trotz historisch unterschied-
licher Herangehensweisen, eine wesentliche Rolle ein.

Antonia Baehrs Lachen und Valeska Gerts Ton-Tinze wie Baby inszenieren und evo-
zieren affektive vokale Korper: ein potenziell unkontrollierbares Gefiige vokaler und mi-
misch-koérperlicher Bewegungen zwischen Bithne und Publikum, das als Choreopho-
nie gefasst werden kann. Stimmen des Affekts umfassen so nicht nur die auf der Biih-
ne erzeugten Stimmen, sondern die Relationalitit von vokalem Kérper der Performerin
und vokalen Korpern des Publikums. Wie Medusas Schlangen greifen die Stimmen um
sich, um diverse Beziehungen zu stiften. Wahrend in der Rezeption Medusas als Mons-
ter ihr Blick im Zentrum steht, der den Kérper des Angeblickten verwandelt, indem er
ihn versteinert, riickt mit dem Lachen und der Betonung des Auditiven und seiner An-
steckungskraft eine ginzlich kontrire Transformation hervor: Vereinzelung, Verstum-
men und kérperlicher Stasis des Versteinerns stehen Vervielfiltigung, Lirm und kér-
perliche Bewegtheit gegeniiber. Im diesem Sinn brechen beide — Gert wie Baehr — mit
einem Theatermodell, das Passivitit und Aktivitit zwischen Zuschauerraum und Bithne
aufteilt.

Wahrend sich beide Ansitze hier annihern, divergieren ihre Produktionsweisen ent-
sprechend ihres jeweiligen historischen Kontextes. Baehrs Ansatz orientiert sich mit den
Partituren an einer Konzeption von Bewegung als Ausfithren von Regeln und damitan ei-
ner Arbeitsweise, wie sie dem sogenannten postmodernen Tanz der 1960/70er Jahre ent-
spricht, der mit dem Fokus auf die Materialitit des Korpers das kanonisierte moderne
Paradigma des Bandes zwischen innerer Bewegtheit und sichtbarer Bewegung aufhebt.
Indem Baehrs Partituren als choreographische Anordnungen das Lachen zum Material
nehmen, setzen sie eine Choreophonie im Sinne verschrinkter Bewegungen und Lau-
te frei, die Ansteckung, Affizierung und Bewegtheit wieder mafigeblich unterstreicht.
Wohlgemerkt nicht unter denselben Vorzeichen wie im modernen Diskurs, sondern im
Sinne einer affektiven Intensitit, die sich auf der Bithne wie im Publikum physisch er-
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eignet und eine prekire, sich einander aussetzende Gemeinschaft bildet, ohne auf spezi-
fische Gefiihle oder Bedeutungen zu verweisen. Stimme und Mimik verlieren in diesem
Zusammenhang ihre reprisentative Bedeutung und den Bezug auf ein Subjekt. Vielmehr
fungieren sie im Sinne einer Maske, die das Subjektin denlachenden Repetitionen inim-
merfort neuen Variationen spaltet beziehungsweise es in entsubjektivierten Landschaf-
ten/Stimmschaften auflést.

Valeska Gerts eher improvisatorischer — jedoch nicht minder praziser — Ansatz folgt
dem modernen Diktum der Innerlichkeit, wenn sie wiederholt die Quelle ihrer Gesten
und Laute in einem inneren Druck und einem Uberschiefien an Energie verortet. Gleich-
wohl verweisen ihre vokal-mimischen Eruptionen ebenso wenig wie bei Baehr auf ein
vermeintlich Inneres, indem sie die Einheit der Gesichts-Stimme' radikal desynchroni-
siert. Stimme und Mimik werden fiir Gert damit explizit zu Masken, das heift zu Aus-
drucksweisen, die noch nicht zu einer kulturell determinierten Form geronnen sind oder
diese dezidiert sprengen als »Pathos des Protests«*.

Neben der Ausweitung der Performance ins Publikum verlagern sowohl Gert als auch
Baehr die Szene des Tanzes mafigeblich auf Gesicht und Stimme. Bewegung umfasst
hier kleine und kleinste mimische Motionen und intime bis raumgreifende vokale Ver-
lautbarungen. Kopf und Gesicht sind dabei nicht — wie in der tradierten Rezeption Me-
dusas - als vom Korper getrennte und damit ihrer Handlungsmacht beraubte Fragmente
zu verstehen, sondern fungieren als autonome und dadurch handlungsmachtige Enti-
tat. Folglich entziehen sich diese Choreographien affektiver Stimmen einem reduktio-
nistischen Verstindnis von Tanz als sichtbarer Bewegung intentional bewegter Korper
im Raum. Wie das Lachen die Sprache mittels der Stimme zersetzt, so unterbricht es
hier ebenso Ordnungen der Bewegung. Demgegeniiber dringen nicht-intentionale, un-
gehorsame Kérper hervor, die die Regeln verbaler wie kérperlicher Sprache entsetzen® und
dariiber nicht zuletzt die historische Aufteilung der Sinne und Kiinste sprengen.

Valeska Gerts und Antonia Baehrs Affektstiicke nihern sich trotz bestehender Di-
vergenzen in ihrer Wirkung stark aneinander an, so dass einerseits im gegenwirtigen
Kontext eine Reaktualisierung des modernen Diskurses der Bewegtheit unter anderen
Vorzeichen zu konstatieren ist; andererseits zielen Gerts Ton-Tinze auf die Erzeugung
einer intensiven Situation ab und lassen indeterminierte Affekte im Sinne einer Intensi-
tat avant la lettre kursieren. In diesem Kontext bilden die titelgebenden Figuren der Ton-
Tinze den Rahmen, dhnlich wie Baehr die Partituren als vermittelnde Instanz zwischen
sich und dem Publikum einsetzt, um die Autorschaft ihres Lachens, Schreiens, Weinens
tendenziell abzugeben.

In Choreographien affektiver Stimmen lachen, grinsen, schreien Facetten oder Par-
tikel Medusas durch, die sich >bestimmenden«< Zugriffen entziehen, indem sie die Plura-
litit, Affektivitit und Korperlichkeit der Stimme produktiv machen - drei Aspekte, die
eine grundsitzliche Konstitution des Vokalen beschreiben und in den folgenden Kapi-
teln in unterschiedlichen Gewichtungen und Ausformungen wiederkehren werden.

1 Vgl. Vogl: Der Schrei, S. 301.

2 Lewitan: Tanzabende im Oktober.

3 Im etymologischen Sinn meint entsetzen gleichermafien»befreien«wie»aufier Fassung bringen«.
(Pfeifer: Etymologisches Warterbuch des Deutschen, S. 288.)
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