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persona ist jene Doppeldeutigkeit von sozialer und theatraler Rolle noch enthalten.52 In
der Scheinetymologie per-sonare, dem Hindurchtönen der Stimmen der antiken Schau-
spieler durch ihre Masken, verbindet sich dieses Paradox au signifkante Weise mit
der Stimme.Wenngleich dieser seit der Antike kolportierte Bezug au die Stimme nicht
richtig zu sein scheint, verweist seine bis heute andauernde Verbreitung in der Literatur
au die Notwendigkeit, eine Formel zu fnden ür die maskenhate Konstitution der
Stimme.53 In HA HA HA erschüttert das Lachen in diesem Sinn die Funktionalisierung
der Stimme als Indiz von Präsenz und Identität. Vielmehr nutzt Baehr mit der parado-
xen Aneignung des eigenen Lachens dieses als Maske: ein Lachen, das nicht sie lacht,
sondern das sich selbst lacht.

Es handelt sich hier bezogen au das medusische Modell nicht um ein völlig Gren-
zen sprengendes monströses Lachen des Horrors, sondern eher um ein Lachen, das mit
Judith Butler als ein »minor moment o a crisis« verstanden werden kann, das an die
Fragilität des Alltäglichen erinnert, indem es intentionales Handeln und lineares Fort-
schrittsdenken unterbricht.54 HA HA HA überträgt das medusische Prinzip des Bruchs
weniger phänomenal, sondern primär in die Struktur: Der Bruch in der Wiederholung,
dieWiederholung des Bruchs wird hier zum Formprinzip, das zugleich die Funktion ei-
ner Maske erährt. Diese Struktur setzt Partikel Medusas rei, die das Aubrechen des
vokalen Körpers und den Bruch mit Regeln in subtiler, domestizierter Form vollziehen.
Dabei bricht die Perormance nichtsdestotrotz vehement die vierteWand, indem sie ein
mimetisches polyphones Gelächter der Zuschauenden reisetzt, au das ich an späterer
Stelle eingehen werde. Der olgende Abschnitt setzt der kühlen Dekonstruktion des La-
chens vonHAHAHA zunächstmit der PartiturTeMagniyingGlass einemonströseParti-
tur entgegen, die einer VerkörperungMedusas gleichkommt und einen ›major moment
o crisis‹ bildet.

Gesicht und Stimme als Landschat/Stimmschat

Während die Partituren zu Beginn der Perormance von Lachen deutlich als solche ex-
poniert werden, löst sich ihre sichtbare Anwesenheit sukzessive au. Die von der Licht-
designerin Sylvie Garot und Antonia Baehr verasste PartiturTeMagniying Glass bildet
den Schlussteil von Lachen. Die Partitur ist hier nicht mehr sichtbar au der Bühne an-
wesend, sondern Baehr perormt sie wie eine in tradierter Weise inkorporierte Choreo-
graphie.Die choreographische Gemachtheit der Bewegungen bleibt dennoch durch sich
wiederholende Stimm- und Bewegungsmuster präsent. Mit der ehlenden Sichtbarkeit

52 Weihe: Die Paradoxie der Maske, S. 179–189.
53 Die Etymologie verweist au eine enge Verbindung des Konzepts der Person (von prosopón) mit

Maske und Stimme. Hier sei auch au die rhetorische Figur der Prosopopoiia verwiesen als das
Erscheinenlassen eines Abwesenden bzw. von etwas oder jemandem, der nicht sprechen kann,
in Stimme, Mimik und Körper des bzw. der anwesenden Vortragenden (siehe Bettine Menke: Die
Stimme der Rhetorik – Die Rhetorik der Stimme. In: Kittler / Macho / Weigel (Hrsg.): Zwischen Rau-
schen und Oenbarung, S. 115–132).

54 Vgl. Butler: Out o Breath: Laughing, Crying at the Body’s Limit.
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der Partitur entällt gleichwohl ihre Funktion alsMittel derDistanzierung, die Baehr au-
genscheinlich die Rolle der Interpretin zuweist. Vielmehrwird das Publikumhier ›unge-
schützt‹ der medusenhaten Monstrosität ausgesetzt, die Baehr als Platzen und Spren-
gen von Kategorien beschreibt:

»[I]st nicht das Lachen gerade ein Herausplatzen aus einem System, einer Struktur, ei-
nem Rahmen? Ich nehme jetzt den sozial normierten Körper als Rahmen. Das schal-
lende Lachen sperrt den Körper au, Spucke, Rotze, Husten platzen aus ihm heraus. Es
ist nicht hübsch. Es ist unanständig. […] Das Lachen ist monströs, insoern es unsere
Kategorien und Grenzen sprengt.«55

Au verdunkelter Bühne erscheint Baehr hinter einem von derDecke hängendenVergrö-
ßerungsglas, das vor dem umgebenden Schwarz in überdimensionaler Verzerrung ihr
lächelndes Gesicht sichtbar macht. Die Perormance ist in vier sich crescendoartig stei-
gernde, das heißt auch immer raumgreiender werdende eile gegliedert. Diese ließen
übergangslos ineinander, zusammengehalten von einem variierenden, aber durchge-
henden, sich in StimmeundBewegungenmaniestierendenPuls.Wenn inHAHAHAdie
StimmedenKörper inErschütterungen versetzt hat, sind es hier die pulsierendenBewe-
gungen, die vokale Varianten erzeugen. Das Gesicht gerät in Bewegung, indem die Per-
ormerin imRhythmusderEin-undAusatmunghinterderLupe vorundzurückpulsiert.
DieBewegunghinter demVergrößerungsglas verlüssigt dieOrdnungdesGesichts, lässt
Mund, Augen, Stirn, Nase zu sich dehnenden und stauchenden Zonen von Licht und
Schatten werden. Die Pendelbewegung erzeugt zugleich mit dem Ein- und Ausatmen
verschiedene Laute, die in permanenter Metamorphose begriene imaginäre Figuren
auscheinen lassen: Das anängliche laute Einatmen beimAnnähern an die Lupewird zu
einem schluckauartigenHicksen beim Zurückweichen, aus dem sich kehliges Glucksen
entwickelt, das in ein röhrendes I-A übergeht, geolgt von wiehernden Lauten – ein vo-
kales Panoptikum, oder besser Panakustikum, menschlichen Lachens als animalisches
Wiehern,Grunzen,Gackern,Bellen,Röhren.DiePerormance steigert sich zu einem ul-
minanten Ende,wenn Baehr in einer Adaption vonDiamandaGalás Schrei X56 mit plötz-
lichen ImpulsenArmeund Finger vehement vomKörperwegstößt, denKophin undher
schleudernd durchdringende Schreie und tiees Grollen ausstößt, das sich durch Hall-
und Echoeekte von seiner physischen Quelle enternt und den Raum durchkreuzt. Die
Schreie verleihen dem ekstatisch bewegten Gesicht hinter der Lupe einen ausuernden
vokalen Körper (Abb. 2–3).Hier drängt die lachendeMedusa hervor: DiemonströseOm-
nipräsenz ihrer im Mythos in den unterweltlichen Höhlen widerhallenden Stimme, die
vokale Allianzen mit Schlangen, Hunden, und Perden eingeht,57 spiegelt sich in ihrem
sich aulösenden Gesicht mit demDunkel des Mundes als zentralem Abgrund.

55 Baehr: Lachen. Maniestation von Klang und Körper, S. 23.
56 Vgl. Partitur Sylvie Garot / Antonia Baehr: La Loupe / The Magniying Glass. In: Baehr (Hrsg.): Rire,

Laugh, Lachen, S. 52–53.
57 Vernant bringt Medusas Stimme in Verbindung mit »grelle[m] Geschrei«, hundeartigem Bellen,

»Brummen«, »schrille[m] Knurren« sowie einem Heulen ähnlich den Klagelauten der in der Un-
terwelt Geolterten, in das sich nervöses Wiehern mischen kann (vgl. Vernant: Tod in den Augen, S.
44–45).
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Abb. 2–3: Antonia Baehr: LACHEN – RIRE – LAUGH, 2008.
© Jan Stradtmann.

Wenn HA HA HA durch eine Maskerade aus Wiederholung und Bruch eine in sich
gespaltene Figur erzeugt hat, dann ist es hier eine strukturelle Verknüpung von Ge-
sicht und Stimme als Landschaten, die in ihremAuseinanderdriten identitätsstitende
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Zusammenhänge vaporisieren. Eine entscheidende Bedeutung kommt hier den körper-
lichen und vokalen Bewegungen zu, die einer deutlich wahrnehmbaren choreographi-
schen Struktur olgen. Das Vor- und Zurückpulsieren von Baehrs Gesicht hinter dem
Vergrößerungsglas ührt zu einer Mimik, die nicht aktiv psychologisch motiviert ist,
sondern mechanisch, ›von außen‹ durch die optische Illusion in Bewegung gerät.

Die Anordnung von lächigem Gesicht und räumlicher Stimme hat starke cinema-
tische Bezüge. Baehr spricht an anderer Stelle vom Gesicht als einer Landschat, über
die Geühle wie wechselhates Wetter hinwegziehen.58 Dies schließt an Gilles Deleuzes
und Félix Guattaris Überlegungen zum Gesicht an. Das Gesicht existiere ihnen zuolge
nicht als solches, sondern werde im Kontext sozialer und historisch maskulin und he-
gemonial geprägter Prozesse durch eine »abstractmachine o aciality (visagéité)«59 erst
hergestellt: »Te ace […] constitutes thewall o the signifer, the rameor screen.Te ace
digs the hole that subjectifcation needs in order to break through.«60 Diese Bindung des
Gesichts an Identität, Signifkation und Subjektivierung weichen Deleuze und Guattari
au, wenn sie Gesicht als Landschat denken:61 nicht im Sinne eines zusammenhängen-
den ›Milieus‹, sondern als deterritorialisierte, ihren Sinnzusammenhängen entrissene
Welt.62 Au paradigmatische Weise geschehe dies in der flmischen Nahaunahme des
Gesichts: »Te close-up in flm treats the ace primarily as a landscape.«63 Dabei deter-
ritorialisiere das Gesicht, es werde inhuman, unkenntlich, klandestin.64 In seinen Be-
trachtungen zum Bewegungs-Bild im Kino (1983) knüpt Deleuze hieran an, wenn er die
Großaunahmeals Aektbild beschreibt.Er löst dasGesicht von seinemZusammenhang
mit einemKörper undSubjekt, indemer es als eigeneEntität konzipiert,die »abstrahiert
vonallen raumzeitlichenKoordinaten«65 existiere.Bewegung sei hiernichtOrtsverände-
rung, sondern Ausdruck,66 der das Gesicht als Signum der Individuation suspendiere.67

Zwischen Gesichtswerdung und -verlust situiert – »a natural lunar landscape«68 – ist
Gesicht ür Deleuze und Guattari untrennbar mit Horror verbunden.

ZurückzuBaehrsPerormance: IhrdurchmechanischesPulsierenmonströs verzerr-
tesGesicht agiert an jener Schwelle zwischendeterritorialisierenderVerlandschatung–
ein Relie, in demdurch Licht und Schatten changierendeHöhlen,äler, Flächen,Vertie-
ungen und Abgründe entstehen – und demHorror eines Gesichts, das noch erkennbar

58 Vgl. make up productions: http://www.make-up-productions.net/pages/about-make-up-productio
ns.php# (letzter Zugri: 01.10.2023): »We treat our aces and bodies as mirrors and landscapes.
We make a play watching it like a landscape or a ace where eelings pass by like light weather
changes. We make work that starts with ourselves. We ask ourselves what is it to be human, what
is to be a human on display on a theater stage.«

59 Deleuze / Guattari: A Thousand Plateaus, S. 187.
60 Ebd.
61 Vgl. ebd., S. 186–193.
62 Vgl. Deleuze / Guattari: A Thousand Plateaus, S. 191.
63 Ebd.
64 Vgl. ebd., S. 208–211.
65 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankurt am Main: Suhrkamp 1997, S. 134.
66 Vgl. ebd.
67 Vgl. ebd., S. 140.
68 Deleuze / Guattari: A Thousand Plateaus, S. 211.
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ist, aber als Fratze. InwelcherRelation steht dieStimmedazu?69 WoeskeinGesichtmehr
gibt, löst auch die Stimme sich von der räumlichen Verankerung und ›verlandschatet‹,
als sie,wie dasGesicht, jegliche subjektivierende Funktion auhebt. In Anlehnung an das
Gesicht alsLandschatmöchte ichhinsichtlichdesVokalenhier vonStimmschat sprechen.
Damit ist die Pluralität einer Stimme gemeint, die weder einen Ort noch eine subjekti-
vierende Essenz hat, sondern durch veränderliche Materialitäten und räumliche Bewe-
gungen geprägt ist. Stimmschat ist angelehnt an den englischen Begri Voicescape, den
die australische Autorin und Perormerin Hazel Smith und der Komponist Roger . De-
an vorgeschlagen haben, um das dekonstruktive Potenzial hybrider vokaler Arbeiten an
der Grenze vonTeater, Perormance, Klang- und Radiokunst theoretisch zu assen:

»[T]he idea o the voice as a fxed, identifable and locatable entity is interrogated. ›Voice-
scapes‹ […] consist o multidimensional and multidirectional projections o the voice
into space, and create their own kinds o cultural geographies. […] [T]he voicescape al-
so deconstructs essentialist notions o subjectivity. Identities are created through the
voice, but they are also merged, multiplied and denaturalized through perormance
strategies and technological manipulations.«70

In seinem oensichtlichen Bezug au den Soundscape-Begri betont Voicescape die
Räumlichkeit und Relationalität des Hörens.71 Während Soundscape aber gerade au
die historisch-kulturelle Spezifzität eines bestimmten Klangraums abzielt, heben
die mit Voicescape gemeinten künstlerischen Verahren Operationen hervor, die –
so Smith und Dean – »undo norms o place and identity«.72 Mit seinen Bezügen zu
Landschat wie Verwandtschat ziehe ich den Begri Stimmschat hier vor, der aber
wie Voicescape au räumlichen und semiotischen Ausweitungen des Vokalen insistiert.
Bezogen au Baehrs Perormance kann Stimmschat in diesem Sinn als ein vieldeu-
tiges und spatialisiertes Gelecht von Verwandtschaten beschrieben werden, dessen
›humanimale‹ Stimmen das Spektrum der menschlichen Stimme über seine Grenzen

69 Deleuze/Guattari stellen in diesem Sinn eine Analogie her zwischen der Aulösung der (Signifkanz
und Subjektivität verleihenden) Facialität und Decodierungen des Musikalischen: »to set aciality
traits ree like birds, […] to invent the combinations by which those traits connect with landsca-
pity traits that have themselves been reed rom the landscape and with traits o picturality and
musicality that have also been reed rom their respective codes.« (Ebd., S. 210.)

70 Hazel Smith / Roger T. Dean: Voicescapes and Sonic Structures in the Creation o Sound Techno-
drama. In: Perormance Research 8,1 (2003), S. 112–123, hier S. 113–114, Herv. J.O.

71 Der vom kanadischen Komponisten und Klangorscher R. Murray Schaer geprägte Begri ordert
ein räumliches Hören ein: »Der Begri ›Soundscape‹ ist zudem eine Denkfgur, die das auditive
Wahrnehmen reormuliert: Das von der Soundscape georderte sphärische Hören setzt sich ab von
einer rontalen Rezeption, wie sie beim Lesen, in einer Bühnensituation, bei stereophonem Hören
(per Radio, Fernseher, Musikanlage) oder im traditionellen Schulunterricht geplegt wird. An die
Stelle tradierter rontaler Wahrnehmungskonzepte und linear geprägter auditiver Aneignungs-
und Kommunikationsmuster stellt Schaer mit der Soundscape ein audio-taktiles, lebensweltli-
ches Modell. Im Rahmen der Soundscape-Denkfgur existieren die zu vernehmenden Laute nicht
objektiviert, sondern kontextualisiert in wechselseitiger Beeinlussung und Prägung im Verhältnis
zu den Hörenden.« (Sabine Breitsameter: Soundscape. In: Morat / Ziemer (Hrsg.): Handbuch Sound,
S. 89–95, hier S. 94–95.)

72 Smith / Dean: Voicescapes and Sonic Structures in the Creation o Sound Technodrama, S. 115.
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treiben und nicht von Identität, sondern ausuernden Beziehungen zeugen. Bezogen
au das Gesicht als wandelbare Landschat, die au keine Identität verweist, versucht
Stimmschat eine ähnliche Konstitution des Vokalen zu beschreiben. Stimme erzeugt
hier nicht nur räumlich-klangliche exturen wie Rauhigkeiten, Einkerbungen, Spitzen,
Kaskaden, Echos, Aushöhlungen, Schroheiten etc., in ihnen resonieren zugleich lüch-
tige Verwandtschaten mit animalischen, mehr-als-menschlichen Lebensormen.73

Die Stimm(land)schat bildet kein rontales Gegenüber, das Publikum ist vielmehr eil
der Stimmen. Der Bruch mit der Einheit und Identität von Stimme und Gesicht ist
hier zugleich Bedingung ür eine Pluralisierung der Figur hin zu neuen animalischen,
monströsen Allianzen. Entsprechend ormuliert die Zuschauerin Lindy Annis zu ihrer
Erahrung der Perormance:

»We are both rightened and attracted to this new apparition on stage, with its super-
human power and empathic gestures taking us to a new level o laughter. As the scene
continues, we become accustomed to the new Dionysian Baehr and orget the Apollo-
nic artist with her mathematical systems and esthetic theories. It’s the monster within,
the demon pathos who takes the reins in an explosive end […].«74

Der hier anklingende, von der Perormance erzeugte, ambivalente Zustand äußert sich
in vielältigen Reaktionen der Zuschauer:innen zwischen Kichern, lautem Lachen und
verstummtem Zuhören. Ähnlich wie die mythologische Medusa und ihre unterweltli-
che Verwandtschat »das Entsetzen einer heiligen Angst und den Ausbruch eines berei-
enden Lachens erzeugen kann«,75 versetzt Baehrs ausuernde Stimme das Publikum in
einen unbestimmten aektiven Zustand. Jenny Schrödl betont im Kontext solistischer
Polyphonien im postmodernen Teater, dass nicht nur die oder der vielstimmig tönen-
de Perormer:in ihre Einheit als Subjekt verliert, sondern ebenso die einzelnen Hören-
den.Sie erahren »eineKrise desVerstehens,Wahrnehmens,Fühlens undVorstellens«76,
die sie selbst »zu einem Subjekt-im-Prozess«77 werden lässt. Sowohl Baehr als auch die
Zuschauenden pluralisieren in diesem Sinn gleichsam wie »Medusa, deren Haarschop
überreichlich, überlebendig und angeregt ist, mehr als nur eine Einzige, immer mehr
als nur eine ist.«78 Die Monstrosität ins Positive umdeutend sind die permanenten Be-
wegungen, Überschreitungen und Metamorphosen in Baehrs Choreographie – die me-

73 Hier sei an die Hysterikerinnen des 19. Jh. erinnert, die Cixous als Vorbilder einer nicht dem Diktat
des Logos unterworenen Sprache im Sinne Medusas versteht (vgl. Cixous: Das Lachen der Medusa,
S. 51–52). In Analogie zu dem Frauen zugeschriebenen Unvermögen, körperliche Ströme und Flüs-
sigkeiten zu kontrollieren, wurden ihre zwischen Wortschwällen, Lachen, Schreien, Bellen, Miau-
en oder Knurren changierenden stimmlichen Äußerungen in Studien zeitgenössischer Ärzte unter
dem Bild der »leaking vessel« als verbale Inkontinenz und insignifkanter Lärm bestimmt, wobei
die jahrhundertelang tradierte, mutmaßliche Verbindung weiblicher Stimm- und Geschlechtsor-
gane betont wurde (vgl. Beizer: Ventriloquized Bodies, S. 44–47).

74 Lindy Annis: I like to laugh. I laugh oten. I am oten seen laughing. In: Baehr (Hrsg.): Rire, Laugh,
Lachen, S. 10–23, hier S. 19.

75 Vernant: Tod in den Augen, S. 26–27.
76 Schrödl: Stimm-Maskeraden, S. 154.
77 Ebd., S. 155.
78 Schäer / Simma: Medusas ›Changeance‹, S. 182.
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dusische »changeance«79, wie Cixoux es nennt – ein machtvolles Mittel, Dichotomien
von animalisch/menschlich, innen/außen, eigen/remd wegzulachen.80

Zusammenassend wäre hier hinsichtlich der medusischen Prinzipien Folgen-
des estzuhalten: Die Frontalität Medusas wird überhöht in eine bewegte Fläche von
Licht und Schatten übertragen – ein Gesicht als desubjektivierte Landschat; in Analo-
gie dazu verselbständigt sich die Stimme zu einer räumlich und polyvalent bewegten
Stimm(land)schat.Es ist die zugrunde liegende choreographischeStruktur,die Stimme
und Gesicht einen Puls verleiht, der mit jedem Atemzug neue Allianzen hervorbringt.
Dieses Verahren ist weniger ein explosiver Bruch als vielmehr eine Aulösung von
Konturen, ein monströses Ausuern, Raumgreien, Überschreiten.

Prekäre Gemeinschat

Wie beide exemplarisch betrachteten Perormances zeigen, bricht das Lachen mit der
Idee von Ganzheit und Identität. Es vermag au und potenziell vor der Bühne aubre-
chende, gespaltene und pluralisierte Subjekte zu erzeugen, die – somöchte ich behaup-
ten – eine prekäre Gemeinschat auscheinen lassen. Dabei steht die körperliche Anste-
ckungskrat des Lachens, au die an rüherer Stelle im Kontext von Medusa/Baubo be-
reits hingewiesen wurde, hier abschließend im Fokus.

Antonia Baehr vergleicht ihre Arbeitsweise mit einem wissenschatlichen Experi-
ment, wobei sie gerade der Spalt zwischen Kontrolle und Kontrollverlust interessiere:
»I fnd it interesting when things get out o my control. […] As I see it, this interstice
is where everything happens.«81 Es ist diese Zwischenzone des Kontrollverlusts, der die
PerormanceRaumgibt durchdasPrinzip derAnsteckung.WenngleichBaehr selbst ihre
rilogie als Relektion des Katharsiskonzepts bezeichnet, scheint es mir angesichts des
infzierenden Lachens sinnvoller, von Ansteckung zu sprechen.82 Beide Begrie sind in-
soern verwandt, als sie nach Erika Fischer-Lichte au körperliche ransormation, aus-

79 Ebd., S. 184.
80 Hier sei auch an Donna Haraway erinnert, die Medusa und ihre verschlungenen genealogischen

Ahninnen zur Patinnen erklärt, um partriachale, proftorientierte Strukturen mit ihren »tentacu-
lar powers« (S. 101) zu zerstören: »I want to propose snaky Medusa and the many unfnished worl-
dings o her antecedents, afliates, and descendants. Perhaps Medusa, the only mortal Gorgon,
can bring us into the holobiomes o Terrapolis and heighten our chances or dashing the twenty-
frst-century ships o the Heroes on a living coral ree instead o allowing them to suck the last
drop o ossil lesh out o dead rock.« (Haraway: Staying with the Trouble, S. 52.)

81 Baehr / Le Roy: Entretien/Interview, S. 86.
82 Zu Aristoteles’ Katharsis-Begri und seinen historischen Rezeptionen siehe Theo Girshausen: Ka-

tharsis. In: Fischer-Lichte / Kolesch / Warstat (Hrsg.): Metzler-Lexikon Theatertheorie, S. 163–170. Bei-
de Begrie sind medizinischen Ursprungs und wesentlicher Teil der Diskurse zu Aekt/Aektion.
Sie deuten au eine körperliche Transormation durch Bewegung hin: »Im Ausgang von den Wis-
sensordnungen der Medizin, der Philosophie und der Aektenlehre verstehen wir unter Anste-
ckung eine Übertragung durch Kontakt, die ihrerseits nur als eine sich weiterverbreitende Bewe-
gung, als ›contact communicant‹, zu denken ist.« (Mirjam Schaub / Nicola Suthor: Einleitung. In:
Mirjam Schaub / Nicola Suthor / Erika Fischer-Lichte (Hrsg.): Ansteckung. Zur Körperlichkeit eines äs-
thetischen Prinzips. München: Fink 2005, S. 9–21, hier S. 9, Herv. i.O.)
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