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Gerts Rede vom »Herausschleudern« sollte dabei nicht über ihre Virtuosität hinweg-
täuschen. Diesbezüglich bezeichnet Sergej Eisenstein ihre spezifsche Verlechtung von
Stimme und Bewegung als on-Akrobatik: »Einzig ist sie in der Artikulationsmotorik:
man sieht, daß on-Intonation Bewegung ist, was man bei unseren Koloraturen ver-
gißt. Man sieht, daß Intonation Akrobatik der tonartikulierenden Glieder ist.«53 Gerts
mit Ein- und Ausatmung verknüpte vokale und mimische Bewegungen sind in diesem
Sinn durchaus als anz zu verstehen, der eine eigene Virtuosität kleiner und kleinster
vokaler wiemimischer Bewegungen etabliert. Durch dieses Verahren erzeugt Baby eine
Figur, die wedermaskulin noch eminin,weder alt noch jung ist und derartige Dieren-
zierungen damit grundsätzlich in Frage stellt.

Baby ist im wörtlichen Sinn vom lateinischen inans als nicht sprechen könnend im
vor-symbolischen Raum situiert,54 der mit Gilles Deleuze als »Vor-sinn, Prä-sens«55 be-
zeichnet werden kann. Dies bedeutet jedoch nicht, dass Gerts Bewegungen jenseits des
Sinns (in einer Art ›natürlichen‹ Urzustand) operieren würden. Vielmehr lenken sie die
Aumerksamkeit au die strukturelle Verknüpung des Sinns mit Sinnlichkeit und Ma-
terialität. Mladen Dolar versteht »physiologische Stimmen« des Brabbelns und Schrei-
ens entsprechend als Verkörperung der »Geste des Bedeutens«, »gerade indem sie nichts
Bestimmtes bedeutet«.56 Hieran anschließend wäre die Wirkung von Gerts desynchroni-
siertem Stimm-Gesicht, das sich paradigmatisch um den oenen Mund herum ormt,
gerade in diesem Vakuum der Bedeutung zu suchen.

»Pathos des Protests«57

Gerts Miniaturtänze wie Baby versetzen das Publikum gleichsam in ein solches Bedeu-
tungsvakuum. Die Entgleisung des Sinns resoniert in lautstarken Reaktionen der Zu-
schauenden, wie zahlreiche Kritiken und Aussagen Gerts belegen.58 Die Zuschauenden
stellen ür Gert anzpartner:innen und damit ein konstitutives Element der Auührung

53 Sergej Eisenstein: Im Weltmass-Stab über Valeska Gert in Peter: Valeska Gert, S. 121.
54 Vgl. lat. inans: stumm, nicht sprechend, Peier: Etymologisches Wörterbuch des Deutschen, S. 579.
55 Vgl. Deleuze: Logik des Sinns, S. 240.
56 Dolar: His Master’s Voice, S. 43, Herv. J.O. In seiner umassenden phänomenologischen Studie zum

Lachen schreibt Lenz Prütting über das Resonanz-Lachen des Babys entsprechend: »Es ist zwar
nicht bedeutungslos, aber doch bedeutungsleer, kann aber gerade wegen dieser Bedeutungsleere
mit allerlei Bedeutungen augeüllt […] werden.« (Prütting: Homo ridens, S. 1728.)

57 Lewitan: Tanzabende im Oktober.
58 So wird etwa in einer Londoner Zeitung geschrieben, die Koloratursängerin (in der sie von Gesang

zu hemmungslosem Gelächter übergeht und die in einem Programm mit dem Baby gezeigt wur-
de) »has the eect o reducing an already stunned and bludgeoned audience to helpless laugh-
ter«. (o.V. z.n. Dianne S. Howe: Individuality and Expression, The Aesthetics o the New German Dance,
1908–1936. New York: Peter Lang 1996, S. 203.) Siehe auch Gerts Beschreibung eines ihrer ersten
Autritte 1916: »Die Menschen brüllten, klatschten […]. [F]ür mich war dieser Krach Lebenselement,
ich wollte die Menschen in Bewegung bringen, je mehr sie brüllten, desto kühner wurde ich. Ich
wollte über alle Grenzen hinaus, mein Gesicht verwandelte sich zu Masken, mein Rhythmus knall-
te, bis ich wie ein Motor stampte.« (Gert: Ich bin eine Hexe. Kaleidoskop meines Lebens, S. 32.)
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dar.59 Das perormative Ereignis, in dem stimmliche Aekte zwischen Bühne und Publi-
kum zirkulieren und »beidseitiger, hetiger Krach vonstatten geht«60, wird ür sie zum
produktiven Moment, denn ihre Stücke entstehen »[i]m ganzen vollkommenen Umriß
[…] erst vor dem Publikum, da erst bekommen sie den Hauch des Lebens, und von da an
sind sie erst richtig vorhanden«.61 Die statische Frontalität von Baby unterstreicht nicht
zuletzt diese Spiegelsituation, die Gerts mimische und vokale Modulationen mit denen
des Publikums mimetisch in Beziehung setzt. Improvisation nimmt hier eine wichtige
Rolle ein; jedoch nicht wie im Ausdruckstanz der Wigman’schen Prägung zur Generie-
rung von Bewegungsmaterial, sondern als perormatives Mittel der Erzeugung von In-
tensität, Präsenz und Verstörung.

LachenundSchreie desPublikums stehendaher ebensowenigwieGerts Figurenpri-
mär im Kontext von Parodie, sondern deuten au eine Form des Protests gegen soziale
und ästhetische Normen ihrer Zeit. In diesem Sinn sind ihre on-änze mit den Wor-
ten Hildenbrandts eine »Dämonie«.62 Ähnlich äußert sich der olgende zeitgenössische
Zuschauer:

»[O]b sie im ›Clown‹ die Sinnlosigkeit selbst des Unsinns anschaulich macht; ob sie in
›Chanson‹, ›Diseuse‹ und ›Koloratursängerin‹ – ohne eine Spur von Stimme, aber mit
unerhörter Musikalität – an Stelle der alschen Romantik, des alschen Geühls, der
alschen Erotik und hunderter anderer Lügen die knochenklappernde, Verwesungsge-
ruch ausströmende, satanisch grinsende Wahrheit setzt: immer hat sie die Zuschauer
in ihrem Bann, und so sehr sie sich auch wehren, und so gern sie in alledem nur Ulk
und groteske Übertreibung sehen möchten – ihr Lachen klingt ast immer ein bißchen
gequält.«63

Hervorheben möchte ich zwei Facetten dieses Zitats: Erstens die Eliminierung des »al-
schen Geühls« hin zu einer hochgradig afzierenden, ›bannenden‹ Intensität; zweitens
die Abgründigkeit von Gerts grotesker Ästhetik. Damit scheint in ihren on-änzen je-
nesgewaltsameMomentdurch,dasAntoninArtaud in seinem1938 veröentlichtenTea-
ter der Grausamkeit als den die Vernunt angreienden »Zerstörungs-Humor«64 bezeich-
nen wird. Gert nimmt mit ihrer Vision von »Schauspiele[n] der […] Geühle«65 Artauds
Anspruch einer Geühlsathletik vorweg.66 Dabei stellen Aekte die eigentlichen Protago-

59 »Denn ich bin keine Solotänzerin. Ich brauche einen Partner und dieser Partner ist mein Publi-
kum.« (Gert: Tanzen, S. 7.) Siehe auch Valeska Gert: Menschentheater. In: Hildenbrandt: Die Tänze-
rin Valeska Gert, S. 49–51, hier S. 50 sowie Gert: Ich bin eine Hexe. Kaleidoskop meines Lebens, S. 41.

60 Hildenbrandt: Die Tänzerin Valeska Gert, hier S. 91.
61 Ebd., S. 88.
62 Vgl.: »Valeska Gert. Nur Groteske? Nein, Dämonie und wahrlich keine gemachte, sondern eine un-

heimliche, riesengrosse, gewaltige Dämonie. Sie hält es nicht allein im Tanz aus, singt, spricht,
krakeelt.« (Hildenbrandt: Tänzerinnen der Gegenwart, hier S. 13.)

63 Harry Prinz: Das Phänomen Valeska Gert. In: Der Tanz. Monatszeitschrit ür Tanzkultur 3 (1930), S. 18.
64 Antonin Artaud: Das Theater der Grausamkeit (Erstes Maniest). In: Ders.: Das Theater und sein Dou-

ble. Frankurt am Main: Fischer Taschenbuch 1979, S. 95–108, hier S. 97.
65 Gert: Varieté, S. 54.
66 Vgl. Antonin Artaud: Eine Geühlsathletik. In: Ders.: Das Theater und sein Double, S. 139–148, hier S.

147.
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nisten dar, die Gert gleich unkontrollierbaren Naturgewalten beschreibt, die sich be-
zeichnenderweise vokalmaniestieren: »Man brüllt seinenKummer, jubelt seine Freude,
stöhnt seine Liebe.Naturlaute, anschwellend,abschwellend, in eine einache grobe Form
gebracht.«67 ›Natur‹ meint bei Gert mitnichten das Ungeormte, ›Authentische‹, eben-
so wie ihre wiederholte Forderung nach ›Wahrhatigkeit‹ »nicht mit dem Realismus zu
verwechseln«68 ist. »Der Schauspieler« ihres neuenMenschentheaters soll vielmehr »wahr,
innig und intensiv […] empfnden […] ohne jedes alsche Pathos in Form der Stimme,
des Gesichts und des Körpers«.69 Das ›Wahre‹ ist hier au ein bewusstes Zersetzen stili-
sierter, bereits zu lesbaren Pathos-Formeln70 geronnener Bewegungen, Haltungen und
Stimmmodulationen zu beziehen. Gerts spezifsche Verlechtung von Stimme und Kör-
per streicht das Formelhate und rückt vielmehr das Pathos als widerahrendes Ereignis
insZentrum.Darüberhinaus ist anzumerken,dassdie rontaleStatik vonetwaBabyoder
Kolloratursängerin sich den von Gabriele Brandstetter in Anlehnung an die Pathos-For-
meln herausgearbeitetenopos-Formeln desmodernenanzes entzieht.Wenn »›opos-
Formeln‹ […] in fgurativen räumlichen Gestalten symbolisierte Wahrnehmungsmuster
des ›gesellschatlich identifzierbaren Erahrungs- und Bildungswissens‹ (Lothar Born-
scheuer) [verdichten und verwandeln]«71, dannwerdenmit demErsetzen der sichtbaren
räumlichen Figurationen durch ausuernde Stimmen habitualisierte Wahrnehmungs-
weisen und das mit ihnen verbundene gesichert geglaubteWissen gestört.

Jene erschütternde Wirkung von Gerts Arbeiten asst der zeitgenössische anzkri-
tiker Jose Lewitan 1927 mit dem Ausdruck »Pathos des Protests«72 zusammen und ver-
weist damit au zweierlei: Erstens wird die ästhetische Erahrung mit dem Bezug au
den Pathos-Begri als ein Widerahrnis bestimmt; genauer ein Ereignis, das die Zu-
schauenden der physischen Vehemenz von Gerts ›herausgeschleuderten‹ vokal-mimi-
schen Gesten aussetzt und sie in einen intensiven Erwartungszustand versetzt, der jeg-
liche Aulösung verweigert. Zweitens bildet der itel Baby vor diesem Hintergrund den
reerenziellen Rahmen, der es dem Publikum überhaupt erst möglich macht, sich dem
Stück auszusetzen, und der es Gert erlaubt, ebendiesen zu sprengen – vergleichbar mit
der Funktion der Partituren bei Antonia Baehr. Ein Baby zu perormen, steht nicht nur

67 Gert: Varieté, S. 53. Siehe auch: »Tanzen bedeutet: Triebe ausleben und künstlerisches Tanzen be-
deutet: Triebe sublimieren, mit Hile des überlegenen Geistes ordnen und Tanzgestaltungen um-
setzen.« (Valeska Gert: Mary Wigman und Valeska Gert. In: Der Querschnitt 5 (1926), S. 361–363, hier
S. 361.)

68 Gert: Menschentheater, S. 51.
69 Ebd.
70 Den Warburg’schen Begri übernimmt Gabriele Brandstetter ür die Analyse des Modernen Tan-

zes und erweitert ihn um die Topos-Formel: »Die Pathos-Formel ist defniert als Bildmuster von
symbolisch geprägten Ausdruckswerten der Bewegung, die im Inventar des kulturellen Gedächt-
nisses gewissermaßen ormelhat abrubar und transormierbar erscheinen. In analoger Weise
wird der Begri der Topos-Formel im Folgenden verwendet: als Kompositum aus ›Topos‹ und ›For-
mel‹, wobei Topos hier einerseits den Raum, den Ort der (Tanz-)Bewegung im direkten Wortsinn
meint; im übertragenen Sinn dann andererseits die ›Örter‹ – ›Ausdrucksschemata‹ (Ernst Robert
Curtius) als Suchormeln der Wahrnehmung, wie sie in der Rhetorik gebräuchlich sind.« (Brand-
stetter: Tanz-Lektüren, S. 30.)

71 Ebd.
72 Lewitan: Tanzabende im Oktober.
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quer zu hochkulturellen Figurationen desmodernen anzes, es stellt auch einen Protest
gegen zeitgenössische geschlechtliche Körper- und Rollenbilder dar, die es im peror-
mativen Ineinanderschieben von Säugling und Frau torpediert. In diesem Sinn spricht
Alexandra Kolb von Gerts »androgynous body image which could not easily be classifed
as either male or emale, thus questioning conventional gender divisions altogether.«73

Inwieern Gerts Verweigerung heteronormativer Geschlechterperormanz auch weitere
nationalistische Konstruktionen aushebelt, macht ein Vergleich mit ihrer Zeitgenossin
MaryWigman deutlich.

Gert bezeichnet Mary Wigman als »Nationaltänzerin« des »deutschen, gebildeten
Mittelbürgers«74, deren Zugang ihrem eigenen diametral gegenüberstehe. Polemisie-
rend attestiert Gert Wigman ehlende Sinnlichkeit und Intellektualität. Gerts Position
wird evident, betrachtet man sie vor dem Hintergrund der dualistischen ›Zweiheit‹ von
Bewegung und (Sprech-)Stimme, wie es besonders in otenmal. Dramatisch-chorische Vi-
sion ürWortanz Licht, einer ZusammenarbeitWigmansmit demDichter Albert alho,
deutlich wird, die ihre Premiere au dem änzerkongress 1930 hat. Während Wigman
in ihrer rühen Phase ür den autonomen, von der Musik losgelösten anz eintritt, sieht
sie das »Problem ›anz undMusik‹« nun durch die Frage nach der »Gestaltungswelt von
›anz und Wort‹«75 sowie einer möglichen Annäherung von anz und Teater abgelöst.
otenmal ist nacheigenerAussage ihr ersterSchritt indieseRichtung.76 Ausschlaggebend
ist dabei die »klare Abgrenzung des tänzerischen Ausdrucks gegen die wortliche Gestal-
tungswelt.«77 Die einzelnen Elemente der Auührung (Licht,Wort,anz undKlang) sol-
len mittels alhos Partitur »präzise regulier[t]«78 werden. Diese »Reinheit der Form«79

wird in der Produktion, die als Erinnerung an die imErstenWeltkrieg Geallenen konzi-
piert ist, durch die rennung in männliche (die Geallenen) und weibliche (die trauern-
den Eherauen, Mütter, Schwestern) Sprech- und Bewegungschöre realisiert. Sichtbare
Gesten undBewegungenwerden strukturell von den hörbaren Stimmen getrennt, sollen
jedoch über den Rhythmus wieder miteinander synchronisiert werden. Anders als Gert
stellt alho in religiösemDuktus den über Sprache verügendenMenschen an die Spit-
ze der Schöpungunddamit dasWort in derHierarchie der stimmlichen Laute an obers-
te Stelle.80 Der Klang der Sprache wird hier zudemmit den Begrien der Nationen und

73 Vgl. Alexandra Kolb: ›There was never anythin’ like this!!!‹ Valeska Gert’s Perormances in the Con-
text o Weimar Culture. In: The European Legacy 12,3 (2007), S. 293–309, hier S. 307.

74 Gert: Mary Wigman und Valeska Gert, S. 361. Gert schreibt ebenda weiter: »In Deutschland ist bei
der großen Masse nicht nur das Gestalten der Triebe, sondern merkwürdigerweise auch die Ueber-
legenheit des Geistes verpönt. […] Mary Wigman erüllt als einzige Tänzerin alle diese Bedürnisse
des deutschen, gebildeten Mittelbürgers und ist darum zur Nationaltänzerin geworden.«

75 Mary Wigman: Wie ich zu Talhos Totenmal stehe. In: Programmhet Totenmal München (1930),
S. 15–16.

76 Vgl. ebd.
77 Ebd., S. 16.
78 Albert Talho: Bemerkungen zum Totenmal. In: Programmhet Totenmal München (1930), S. 6–9,

hier S. 9.
79 Wigman: Wie ich zu Talhos Totenmal stehe, S. 15.
80 Vgl. Albert Talho: Über das Wort. In: Programmhet Totenmal München (1930), S. 11: »Das Wort ist

der Dom, in dem sich der Mensch errichtet. Daß er sich tönen kann, […] au der Orgel des Geühls,
das allein gibt ihm die Welt, das All zu eigen. Wo der Mensch sich spricht, tut er durch das geist-
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Völker verbunden.81 Entsprechend fndet in otenmal ein dem Schaen Gerts entgegen-
gesetzter Prozess der Homogenisierung von Körpern, Gesichtern und Stimmen statt.82

Während Gert in ihren Soli gerade die Vielstimmigkeit des Subjekts bloßlegt, gilt es hier
die Pluralität zu einer Stimme zu vereinen.Analog zur Stimme sind die Gesichtsausdrü-
cke der änzer:innen des weiblichen Bewegungschors durchMasken vereinheitlicht, die
wie eineListe unterschiedlichermimischerPathos-Formelnderrauer erscheinen83 und
die Einzelne zu einem stillgestellten Stereotyp des Allgemeinen machen. Valeska Gerts
Modellierung ihres Gesichts um die Leerstelle des Mundes in Baby kehrt demgegenüber
die nicht stillzustellende ambivalente Pluralität des Subjekts hervor.

alho strebt mit otenmal ein »Zurück« zu (spezifsch rezipierten) antiken Formen
des Teaters an, wenn er vom »tänzerische[n] ragöden«84 oder vom »ursprünglich[en]
Sinn [des]Teaters« als »einer erschütternden Ergrienheit«85 spricht. Auch Brandstet-
ter charakterisiertWigmans Arbeit als »Pathos des Schreckens und der rauer«86. In sei-
nerwohlgeordneten, jeglicheAmbivalenzen tilgendenAnlageunddemStrebennachein-
deutigen Aussagen scheint der adäquate Ausdruck ür otenmal allerdings weniger das
Pathos als das vernuntregulierte Pathetische zu sein, wie Nicole Haitzinger es bestimmt:

»Das Pathetische wird im Gegensatz zur alten Bedeutung von Pathos als körperlich er-
lebte Widerahrnis am Beginn der Moderne durch die Vernunt regulierbar. Die Nähe
zur Patho-Logie als Zusammenschluss von Pathos und Logos ist oensichtlich. Das Pa-
thos spaltet sich durch die Individuation im 19. Jahrhundert in das Pathetische au, das
über das Geistige steuerbar ist und sich im neu entstandenen Raum der Kunstästhe-
tik ansiedeln lässt, und das Pathologische, das in den modernen Epistemen als nicht-
regulierbar, als irrational und gleich abnorm eingestut wird.«87

Für Susan Manning stellt otenmal denWendepunkt in Wigmans Schaen von einer e-
ministischen zu einer protoaschistischenPosition dar,die sich,wie gezeigtwurde, auch
im pathetischen Zugang spiegelt, das heißt im intentionalen Gestalten von Stimme und
Körper zur Erzeugung spezifscher Geühle. Wigmans anz versteht der anzkritiker
John Martin entsprechend als Perektion des von ihm als »Metakinesis« bezeichneten

und leibgezeugte Wort liturgischen Dienst an sich selber. In ihm ringt er sich seiner Erlösung und
Vollendung zu.«

81 Vgl. ebd., S. 11. Darin heißt es, dass sie in einer je spezifschen »Tonart« klängen.
82 Talho beschreibt diesen so: »[Dazu] mußte zunächst der tonliche Körper in all seinen sprecheri-

schen Einzelunktionen vereinheitlicht werden«. (Talho: Bemerkungen zum Totenmal, S. 6.)
83 Susan Manning zitiert olgende Beschreibung von Regieanweisungen aus der Partitur: »Mask:

mouth open, eyes without ocus. Mask: mouth paralyzed, eyes closed .... Mask: Eyelids barely open;
vacant look .... Mask: eyes closed, mouth quietly smiling. ... Mask: eyes lowered, mouth like a cut.
.... Mask: conused gaze, mouth a distorted laugh. .... Mask: eyes like an abyss, chin hanging. …
Mask: eyes closed, lips gently arched. ... Mask: lips sotly advancing.« (Manning, Susan: Ideology
and Perormance between Weimar and the Third Reich: The Case o »Totenmal«. In: Theatre Journal
41,2 (1989), S. 211–223, hier S. 217.)

84 Talho: Bemerkungen zum Totenmal, S. 8.
85 Ebd.
86 Brandstetter: Tanz-Lektüren, S. 34, Herv. i.O.
87 Haitzinger: Resonanzen des Tragischen: Zwischen Ereignis und Aekt, S. 193.
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Kommunikationsmodells des anzes, nach dem die anzbewegung der bewussten Ver-
mittlung von Geühlsbewegungen dient: »Movement, then, in and o itsel is a medi-
um or the transerence o an aesthetic and emotional concept rom the conciousness
o one individual to that o another.«88 Valeska Gerts »Pathos des Protests« dagegen, das
mit dem Aektiven gerade noch nicht klassifzierbare emotionale Intensitäten und da-
mit die Abgründe des Irrationalen, Unverügbaren, Ambivalenten aktiviert, unterwan-
dert nationalsozialistische Ideologien und wird historisch schließlich mit dem itel der
›entarteten Kunst‹ pathologisiert. In der afzierenden Modellierung des scheinbar Un-
scheinbaren,das Attribuierungen vonSinnundNicht-Sinndurcheinandergeraten lässt,
siehtGert selbst die ethischeDimension ihrerKunst, die sie der als bürgerlich-moralisch
bezeichnetenWigman’schen Auassung entgegensetzt:

»Meine Ethik aber, die darin besteht, daß ich unter allen Umständen wahr sein will,
wird lange nicht so geschätzt, wie die bürgerliche Ethik, die vor allen Dingen mora-
lisch sein will. Meine großen Fehler sind: daß meine Tänze artistisch nicht schwierig
wirken, daß sie so selbstverständlich gemacht werden, daß die Ahnungslosen glau-
ben, sie könnten sie ebenso machen, […] daß ich hin und wieder Lachen auslöse oder
Entsetzen, […] kurz, ich bin zu brutal und zu wenig vertrauenserweckend ür den Bür-
ger, der lieber eingeschläert werden will zu den Klängen des Harmoniums und der
Flöte.«89

88 John Martin: The Modern Dance. Trenton: Dance Horizons 1972 (1933), S. 13.
89 Gert: Mary Wigman und Valeska Gert, S. 362–363.
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