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GERALD SIEGMUND

Affekte ohne Zuordnung — Zonen des Unbestimmbaren:
Zu den Choreographien von Antonia Baehr

Lachen .
Miitter sollten es eigentlich wissen. Man konne nicht ohne Grund einfach so
loslachen, ohne innere Notwendigkeit oder Anlass, und schon gar nicht wirke
so ein Lachen ansteckend, behauptet Bettina von Arnim, die Mutter von Anto-
nia Baehr, als ihr ihre Tochter den Vorschlag unterbreitet, ihr etwas vorzula-
chen. Doch Antonia Baehr lacht einfach so los. Aus dem Stand und vollkom-
men ohne Grund bricht sie in Lachen aus, und, kaum hat die erste Salve ihren
Hohepunkt iiberschritten, stimmt auch die Mutter ins Geléchter ein, gerade so
als lachten die beiden Frauen iiber einen Witz, eine gemeinsame Erinnerung,
einen Gedanken oder iiber einen Vorfall im Garten der Mutter, in dem ihre
Wette aufgezeichnet wurde. Obwohl es vollkommen unmotiviert aus dem
Blauen heraus erfolgt, wirkt das Lachen nicht kiinstlich. Schon nach ein paar
Sekunden sind auch bei den Zuschauern im Theaterraum, die der Aufzeich-
nung des Gespriichs lauschen, Uberlegungen zu méglicherweise vorhandenen
Griinden zum Lachen oder deren Fehlen hinféllig. Der Saal lacht mit. Einfach
so. Weil Lachen ansteckt und man zum Lachen anscheinend keinen Grund
braucht. Miitter haben eben auch nicht immer Recht.

Die Szene ist die letzte in Antonia Baehrs einstiindigem Stiick Lachen, das
aus nichts anderem als einer Reihe von Lachnummern besteht.' Zwischen 2006
und 2008 war die Berliner Choreographin und Interpretin Artist in Residence
in den Laboratoires d’ Aubervilliers nérdlich von Paris, wo sie das Lachen als
Lachen und nicht als Folge von etwas erforscht hat. Dort hat sie Lachwork-
shops organisiert und Freunde gebeten, ihr zum Geburtstag Partituren fiirs La-
chen zu schenken. So erhielt sie Aufzeichnungen graphischer oder verbaler
Natur, Notationen, die Baehr als Grundlage, als score, fiir das Lachen dienen
sollten. Baehrs Lachen ist das Lachen der anderen, ein ,,Selbstportrat durch die
Augen der anderen*”: Aus der Anzahl der Einsendungen, die neben Texten
iiber das Lachen und einem Interview mit dem Tdnzer und Choreographen Xa-

' 1ch habe das Stiick im Februar 2010 auf der Tanzplattform in Niirnberg gesehen. AuBerdem

liegt dem Text eihe undatierte DVD-Aufzeichnung zugrunde.
2 Antonia Baehr: Rire/Laugh/Lachen, Aubervilliers 2008, S. 6.
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vier Le Roy in Buchform vertffentlicht wurden, hat sie einige ausgewdhlt, die
sie in ihrem Stiick Lachen dem Publikum présentiert.

Das Lachexperiment mit der Mutter stellt gegen Ende des Stiicks noch
einmal die gesamte Versuchsanordnung infrage. Kann man ohne Grund anste-
ckend lachen und wenn ja, was geschieht mit den Korpern im Moment des La-
chens? Aber nach knapp einer Stunde hatte im Publikum an der Ansteckungs-
kraft von Baehrs Lachen ohnehin kaum noch jemand gezweifelt. Zu Beginn
des Stiicks tritt Antonia Baechr vors Publikum, im altmodisch wirkenden drei-
teiligen Herrenanzug mit Krawatte, die Haare streng nach hinten gekdmmit,
und erklért das Zustandekommen des Abends. Auch wenn wir die Partituren
im Detail nicht kennen, wissen wir ab diesem Moment, dass das Lachen der
Performerin auf ihnen basiert. Antonia Baehr nimmt auf einem Stuhl Platz wie
eine Musikerin. Vor ihr steht ein Notenstinder. Sie schlidgt eine schwarze
Kladde auf und bléttert darin, bis sie die richtige Notation gefunden hat. Insze-
niert als Konzertsituation, geht es in dem Stiick ebenso um die korperlichen
Reaktionen, die das Lachen ausldst, wie um den Klang des Lachens als Musik,
als rhythmisierte und dynamisierte Komposition von Tonen.

Antonia Baehr: Lachen
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| Antonia Baehr: Lachen

,,He-heh* bricht es aus ihr heraus, wihrend sie doch ganz konzentriert auf die
Partitur starrt und im Takt mit dem FuB wippt. ,,He-heh*. Und schon sind die
ersten Lacher aus dem Publikum zu hoéren, Echos und Antworten auf das La-
chen von der Biihne, das trotz seines abgeleiteten Charakters ansteckt. Einige
Lacher im Publikum imitieren sofort intuitiv den genauen Duktus des Lachens,
gerade so als spiegelten sich Parkett und Biihne. Die Mimesis verldsst den ab-
geschlossenen Raum der Bithne und wandert ins Publikum, das nun seinerseits
nachahmend titig wird. Antonia Baehr lacht. Sie lacht nicht nur nach Vorga-
ben der anderen. Sie lacht auch in Tonlagen, die nicht die ihren sind, erzeugt
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Stimmen, zu denen es auf der Biihne keinen Korper gibt und. tut dies zu alle-
dem in einem Kostiim, das nicht der Konvention fiir ihr biologisches Ge-
schlecht entspricht. Auch als sich das Lachen Baehrs in einer Partitur, die ihr
William Wheeler und Nicole Dembélé iiberlassen haben, als bloe Lippenbe-
wegung zu den aufgezeichneten Klidngen eines Theremins herausstellt, steckt
dieses Lachen an. In Lachen ist alles kiinstlich oder, wie die Gender-Identitét
der Performerin, ein Effekt von Zeichen und doch nicht gespielt. Baehr ver-
zichtet auf jede psychologische oder narrative Motivation fiir ihr Lachen. Es
lssst sich auf keinen inneren oder dueren Anlass zuriickfithren, sondern einzig
und allen auf die strikten Vorgaben der Partitur. Baehr erzeugt damit keine Fi-
gur, sondern zeigt einen korperlichen Vorgang, der mimetische Effekte im Zu-
schauerraum auslost. Ich werde im Folgenden diesen mimetischen Effekten
nachgehen. Die Frage, die sich damit verbindet, ist die nach dem Affekt, sei-
nen Darstellungen und Wirkungen im Theater.

Ich gehe daher zunichst auf die barocke Affektrhetorik ein, die ein Modell
fiir die AuBerlichkeit von Affekten bereitstellt, bevor ich anhand eines weiteren
Stiicks von Antonia Baehr, Holding Hands, nach den Verschiebungen frage,
die Baehr an diesem Konzept vornimmt. Der Affekt operiert dialogisch und
korperlich. Er erzeugt nicht in erster Linie einen Raum der Lesbarkeit, sondern
einen der korperlichen Mimikry, den ich als proto-gesellschaftlichen Raum be-
greifen mochte, weil er den Raum fiir zwischenmenschliche Interaktion und
Kommunikation korperlich erdffnet. In diesem Feld der Intensititen fungiert
der Korper als Maske, der als Voraussetzung dazu dient, Zuschauer und Per-
former gleichermaBen ins Feld des Gesellschaftlichen einzuschreiben. Diese
Strategie der Konfrontation des Korpers mit der Partitur mochte ich als cho-
reographisches Verfahren par excellence begreifen. So verstanden beschridnkt
sich Choreographie nicht allein auf den Bereich des Tanzes. Sie findet sich
auch im Feld des postdramatischen Theaters, wie es Hans-Thies Lehmann ent-
worfen hat.

Lesbarkeit

Antonia Baehr kappt in ihrer Ausiibung und Darstellung des Affekts jede Ver-
bindung zu einer Innerlichkeit. Bedeutet diese radikale Externalisierung des
Gefiihls nun eine Riickkehr zur Lesbarkeit des Affekts? Oder zielt Antonia
Baehrs Lachen diesseits der lapidaren Feststellung, dass es sich dabei in der
Tat um Lachen handelt, auf etwas ganz anderes ab? Die Durchtrennung der
Kontinuitit von Innen und AuBen, von Gefiihl und Darstellung des Gefiihls,
hat, so will es zumindest scheinen, ihren Vorldufer in der barocken Affektrhe-
torik, oder, um genauer zu sein, in einer bestimmten Lesart des franzdsischen
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Kunsthistorikers Hubert Damisch von Charles Le Bruns Conférence sur
I’expression des passions. Le Brun, Hofmaler von Ludwig XIV, hat diesen
Text wahrscheinlich 1668 vor der Académie Royale de Peinture et de Sculptu-
re vorgetragen, doch ist er erst 1696 nach dem Tode Le Bruns zum ersten Mal
veroffentlicht worden.”

In den Grundziigen seiner Argumentation folgt Charles Le Brun René Des-
cartes Darstellung der Affekte in Die Leidenschaften der Seele aus dem Jahr
1649.* Dies zeigt sich vor allem auch in einem Kérperverstindnis, das, entge-
gen der allgemeinen Vorstellung, gerade nicht von der Trennung von Korper
und Geist ausgeht. Zwar beschreiben sowohl Descartes als auch in seiner Folge
Le Brun den Korper als eine hydraulische Maschine,; durch deren Bahnen das
Blut zum Gehirn lduft, um dort bestimmte Vorstellungen und Bilder hervorzu-
rufen. Doch, ‘so Descartes, ,,[d]ass die Seele mit allen Teilen des Korpers ins-
gesamt verbunden ist“, besagt, dass ohne korperliche Bewegung keine Affi-
ziertheit der Seele und damit kein Affekt zustande kiime.” Le Brun schlieBt
sich Descartes Position darin an, nicht das Herz als Sitz der Affekte zu betrach-
ten, sondern jene ,glande“, die Zirbeldriise also, als das Organ anzusehen, in
dem sich Bilder, Reprisentationen der Affekte abzeichnen. Der Affekt ist zu-
néchst bestimmt als eine Bewegung der Seele, die im sinnlichen Teil der Seele
stattfindet. Als deren Teil ist er mithin erkenntnisfihig, auch wenn er sich der
Vernunft als dem hheren Teil der Seele entzieht.® Er kommt in diesem Modell
nun dadurch zustande, dass das Blut die sogenannten Lebensgeister ins Gehirn
transportiert, die fiir eine bestimmte Ausdehnung und Wallung des Blutes sor-
gen, womit ein Affekt verbunden ist. Le Brun beschreibt diesen Vorgang wie
folgt: ,,Le cerveau, ainsi rempli, renvoie de ces esprits aux autres parties par les
nerfs qui sont comme autant de petits filets ou tuyaux qui portent ces esprits
dans les muscles, plus ou moins, selon qu’ils en ont besoin pour faire [’action a
laquelle ils sont appelés.*’ Die Muskeln werden durch die rohrenartigen Ner-
ven bewegt, die sich wiederum durch die Lebensgeister im Gehirn in Bewe-
gung versetzen. Affekt, oder genauer: sowohl der innere als auch der duBere
Ausdruck des Affekts, ist mithin Muskelbewegung.

Charles Le Brun: ,,Conférence sur ’expression des passions®, in: Nouvelle Revue de Psycha—
nalyse, Nr. 21, Paris 1980, S. 93-121; Hubert Damisch: ,,L’alphabet des masques®, in: Nou-
velle Revue de Psychanalyse, a. a. O., S. 123-131.

René Descartes: Die Leidenschaften der Seele. Franzosisch-deutsch, hg. von Klaus Hamma-
cher, Hamburg 1996.

> Ebd.S.51.

§  Christoph Menke: Kraft. Ein Grundbegriff dsthetischer Anthropologie, Frankfurt/Main 2008,
S. 11-24.

Le Brun: ,,Conférence sur I’expression des passions®, a. a. O., S. 96.
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Auf dieser Grundlage ist es nun wichtig zu unterstreichen, dass fiir Le
Brun die Seele die Bilder der Affekte im Gehirn und hier in der Zirbeldriise er-
hilt. Deshalb driicken sich die Affekte am deutlichsten in Nachbarschaft jenes
Ortes aus. Weil dem so ist, folgert Le Brun, ist es das Gesicht, und hier vor al-
lem die Partie der Augenbrauen, auf dem sich die Empfindungen der Seele am
deutlichsten abzeichnen: ,le visage est la partie du corps ot elle fait voir plus
particulierement ce qu’elle ressent*.® Zwar konne man in den Pupillen das
Feuer der Leidenschaften am deutlichsten sehen, jedoch seien die Pupillen un-
geeignet, die Art der Leidenschaft zu erkennen. Dagegen kommuniziert die
Stellung der Augenbrauen klar und deutlich, um welche Kategorie der Leiden-
schaften, zornig (,.irascible) oder lustvoll (,,concupiscible®), es sich handelt.
Fiir Le Brun gibt es zwei Grundstellungen, die alle Bewegungen der Affekte
darzustellen vermogen. Die Bewegungen der Nase und des Mundes folgen je-
ner des Herzens, sind also der Bewegung der Brauen nachgestellt.

Hubert Damisch weist in seiner Lektiire zunédchst auf das indexikalische
Verhiltnis von innerer Regung und ihrer duBerlichen Sichtbarkeit im Gesicht
hin. Die innere Bewegung der Lebensgeister und der Nerven steht in einem
Kontiguititsverhiltnis zu den Muskelbewegungen im Gesicht. Diese zeigen an,
sie haben Signalwirkung und verweisen auf ihre Ursache, die innere Bewe-
gung, die sie motiviert.” Diese durch eine metonymische Verschiebung vom
Gehirn zu den daneben liegenden Augenbrauen gestiftete Verbindung von In-
nen und AuBen 16st sich jedoch dann auf, wenn aus den einfachen Bewegun-
gen der Seele wie etwa dem Lachen ein komplexerer Affekt wird. ,,[Plour at-
teindre 2 une expression différenciée des passions”, so Damisch, ,la chaine
indicielle doive, sinon se rompre, au moins se dédoubler pour entrer en compo-
sition avec elle-méme [...].“10 Die Gesichtspartien miissen frei miteinander
kombinierbar werden. Sie miissen mithin mindestens zweimal auftreten kon-
nen — ,.et le moment de la re-marque®, so Damisch, ,,corrrespondant précisé-
ment au passage de la chaine des indices a 1’ordre du signe“.!"! Im Akt der
Wiederholung, der fiir Damisch der eigentliche Akt des Aufmerkens und Be-
merkens und damit der Akt des Ins-Leben-Rufens der Affekte, der ,re-
marque® ist, werden aus den kausal mit dem Innen verbundnen Indices will-
kiirliche Zeichen. Wenn das Ziel des Ausdrucks bei Le Brun aber ist, ,,que tout
ce qui est feint parait étre vr. i“'? dann ist nicht mehr einzusehen, warum die
Imitation nicht geniigt. Am Ende steht fiir den Maler Le Brun, der es qua Me-

i

§  Ebd., S.99.

Damisch: ,,L’alphabet des masques®, a. a. O., S. 125.

¥ Ebd., S. 126.

1 Bbd.

Le Brun: ,,Conférence sur I’expression des passions®, a. a. O., S. 95.
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tier und Gegenstand ohnehin nur mit der Gestaltung einer Oberfliche zu tun
hat, die reine AuBerlichkeit einer Affektrhetorik, deren Zeichenhaftigkeit nicht
mehr linger auf den Affekt als Referenz zuriickgebunden werden muss oder
gar kann.

Hubert Damisch bringt Le Bruns Zeichnungen der Affekte mit Theater-
masken in Verbindung, auf denen sich ein Zug, ein Moment des Affekts fiir
immer eingeschrieben hat. Die Masken geben keine Auskunft dariiber, was ihr
Triger tatsichlich empfindet. Doch genau das, so argumentiert Damisch,
bringt nun die Darstellung der Affekte in der Malerei erneut durcheinander.
Denn um die Affekte und Leidenschaften der Seele richtig darstellen zu kon-
nen, soll der Maler sie in der Natur beobachten. Was aber, wie Jaucourt achtzig
Jahre spiter in seinem Artikel ,,Passion” in D’Alemberts Encyclopédie fest-
stellt, wenn die Menschen stéindig so tun als hitten sie keine Emotionen? Was
also soll der Kiinstler beobachten, wenn selbst die Ruhe, die ,,tranquilité®, kein
Nullzustand zukiinftiger moglicher Affekte darstellt, sondern nur eine weitere
Maske ist, die wichtigste vielleicht sogar, hinter der die Menschen ihre Gefiihle
Velrberge:n‘?13 An diesem Punkt bedarf es einer anderen Kunst, um der Wahrheit
der menschlichen Gefiihlsregungen und Affekte auf die Spur zuo kommen. Der
Maler Antoine Croypel verweist seine Kollegen daher auf das Theater. Denn
im Theater konne der Kiinstler die Gedanken und Gefiihle jener Menschen stu-
dieren, die nicht sprechen. In den stummen Gesten und Bewegungen des Kor-
pers vermutet das spéte 18. Jahrhundert also ein Sprechen, das wahrer ist als
das Sprechen der Worte, ein Sprechen, das beredter ist als die triigerische
Sprache der Masken, deren Bedeutung ihnen im wahrsten Sinne des Wortes
doch auf der Stirn geschrieben steht.

Hindchen Halten

Dies ist nicht der Ort, um zum wiederholten Male die komplexe Geschichte der
Gefiihlsdarstellung zwischen natiirlichem Ausdruck und Rhetorik im Theater
des 18. Jahrhunderts nachzuzeichnen.'* Festzuhalten gilt es vielmehr, dass in
der Arbeit von Antonia Baehr ebenso wenig die Lesbarkeit des Affekts im
Vordergrund steht, wie die Innerlichkeit der Gefithlsregung. Obwohl sie, wie
im Folgenden noch deutlich werden wird, zumindest mit den Masken der ers-

13 Damisch:,,,L’alphabet des masques®, a. a. O., S. 130.

4 Ich verweise hier nur auf zwei Werke, die diesem Thema gewidmet sind: Giinther Heeg: Das
Phantasma der natiirlichen Gestalt. Korper, Sprache und Bild im Theater des 18. Jahrhun-
derts, Frankfurt/Main 2000; Christina Thurner: Bewegte Korper — Bewegte Seelen. Zum Dis-
kurs der doppelten Bewegung in Tanztexten, Bielefeld 2009.
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ten spielt und spielen muss, tritt etwas anderes an die Stelle der Innerlichkeit,
die den Affekt in der Darstellung beglaubigte. Was also tritt an die Stelle der
Innerlichkeit? Schauen wir, um diese Frage zu beantworten, auf ein zweites,
ilteres Stiick von Antonia Baehr: Holding Hands, das 2001 im Rahmen des
Festivals Reich und Beriihmt im Berliner Podewil uraufgefiihrt wurde."®

Holding Hands, ein Duett mit dem Berliner Kiinstler William Wheeler,
stellt den ersten Teil von Baehrs Trilogie iiber den Ausdruck von Gefiihlen dar,
die mit dem Stiick Lachen beendet wurde. Wie Lachen zeichnet sich auch Hol-
ding Hands durch die Arbeit mit Partituren oder scores aus, denen die Perfor-
mer auf der Biihne folgen. Zu Beginn des 35-miniitigen Stiicks kommen Baehr
und Wheeler Hand in Hand hinter einem weiflen Vorhang hervor, der die Biih-
ne nach hinten abschliefit. Beide bleiben wihrend des ganzen Stiicks bewe-
gungslos auf ihrem Platz stehen. Thre Gesichter sind dabei stets frontal nach
vorne ausgerichtet als boten sie sich dem Publikum zur Inspektion dar. Dieses
merkwiirdige zwillingshafte Doppelwesen, dessen Verbindung iiber die Hinde
wihrend der Auffithrung nicht abreifen wird, macht sofort augenscheinlich je-
de Vorstellung des Einen und Eigenen zunichte. Ein Blinzeln senkt ihre Au-
genlider, ein Lécheln umspielt ihre Mundpartie, ihre Kopfe senken sich, bevor
sie mit finsterer Miene ins Publikum blicken. Verwundert iiber die Teilnahms-
losigkeit der Darsteller, ist man versucht, diesen minimalen Verschiebungen
der Gesichtspartie trotzdem eine Bedeutung zuzuschreiben. Doch dann wird
die Bewegungsfolge einfach wiederholt. Durch die Verdoppelung der minima-
len Bewegungen der Gesichtsmuskulatur, durch das Wandern von einem Ge-
sicht zum anderen, wird deutlich, dass es sich bei den Bewegungen um ein
formales Arrangement, mithin um eine Choreographie handelt und nicht um
einen individuell motivierten Ausdruck.

Wie schon Lachen liegt auch dem Stiick Holding Hands ein score zugrun-
de. Dieser basiert auf der Arie ,,Tu che la vanita* aus Verdis Oper Don Carlos
in der Interpretation von Maria Callas.'® Baehr hat die zwolf-miniitige Arie in
die musikalische Ouvertiire ohne Gesang und die Gesangspartie der Callas un-
terteilt. Zu jedem der Teile hat sie eine bestimmte Folge von Gesichtsbewe-
gungen choreographiert, die sie in verschiedenen Variationen durchspielt. So
werden die Affekte ,grief”, ,.fear* und ,,sadness* zur Ouvertiire dreimal darge-
boten, wobei das erste Mal nur die Bewegungen zu sehen sind, die erste Wie-
derholung die Bewegungen mit groflierem emotionalen Nachdruck unterfiittert,
wihrend die zweite Wiederholung die Affekte ohne die Bewegung sichtbar zu

5 Der Analyse liegt eine undatierte DVD-Aufzeichnung zugrunde.

16 Vgl. dazu Bachr: Rire/Laugh/Lachen, a. a. O., S. 91.
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" machen versucht.” Verantwortlich fiir die emotionale Wirkung, die Affekte
ohne Bewegung, so will es jedenfalls scheinen, ist die Atmung, die sich heben-
de und senkende Brustpartie, die stirker wird und dem Gefiihl einen groeren
Resonanzraum eroffnet. Mit halb gedffnetem Mund starren die Performer er-
wartungsvoll in die Ferne, bevor sich die Freude in ein Erschrecken verwan-
delt, ein Weinen einsetzt, die Augen voller Entsetzen weit aufgerissen werden,
abgemildert durch ein freudiges Lécheln, das zum Schluss, der Mund schlieft
sich, die Augen werden kleiner, in einem skeptischen, fast resignierten Lacheln
erstarrt.

Wie in meiner Beschreibung bereits deutlich wurde, kann man die einzel-
nen Affekte sehr wohl lesen. Obwohl das analytische Vorgehen Antonia
Baehrs, das wie in einem Laborversuch die Komponenten emotionaler Wir-
kung isoliert und neu zusammensetzt, jegliche Vorstellung einer Innerlichkeit
oder kausallogischen Motivation zunichte macht, vermag ich die Masken im
Sinne von Damischs Lektiire von Le Brun sehr wohl zu identifizieren. Allein
es niitzt wenig. So sind sie zwar identifizierbar, widersetzen sich aber dennoch
jeglicher Sinnzuschreibung, weil sie ohne Kontext nicht verstehbar sind. Was
durch die Sinnlosigkeit der Affektfolge aber in den Vordergrund tritt, sind die
feinen Modulationen der Augen-, Nasen- und Mundpartien, die die Affekte
flieBend ineinander iibergehen lassen. Die Affekte gleiten ineinander, sodass
zunehmend der Eindruck eines emotionalen Kontinuums entsteht, welches die
festgefiigte Form der Affekte auflost. Damit treten die unformulierten Zwi-
schenriume und Ubergiinge in den Vordergrund.

Nach ungefihr zwanzig Minuten beugt sich William Wheeler zu dem klei-
nen Discman nieder, der die ganze Zeit stumm zu seinen FiiBen auf dem Boden
lag und stellt ihn an. Nun horen wir zum ersten Mal die Arie der Callas. Zum
ersten Mal horen wir die Musik, die Stimme und den Text. Zum wiederholten
Mal sehen wir die Bewegungen der Performer und nehmen ihren emotionalen
Ausdruck wahr. Treten Musik, Text und Stimme hinzu, werden sie plotzlich
kontextualisiert und lassen sich zuordnen. So wird das Senken der Augen, das
das Stiick erdffnete, zusammen mit dem Applaus vom Band als Geste der De-
mut vor dem Publikum, als Bescheidenheit vielleicht aus der Erschopfung des
Singens oder gar des emotionalen Gehalts der Arie heraus lesbar. Mit dem He-
ben und Drehen des Kopfes begegnen die Performer zum Applaus den Blicken
des Publikums und schauen in die Rénge.

Erst zum Schluss, erst in jenen Momenten also, in denen sich die minima-
len Modulationen der Gesichtspartie sowie die Atmung mit dem Kontext der

17 Der score ist im Programmblatt abgedruckt; vgl. auch Petra Sabisch: Choreographing Relati-
ons, Dissertation, University of Greenwich 2010, unvertffentlichtes Manuskript, S. 213, er-
scheint in Miinchen 2010.
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Verdi-Arie verbinden, werden sie nicht nur als einzelne Affekte lesbar, son-
dern auch als Gefiihl verstehbar. Hatten sie vorher schon eine Form, die auf-
grund von kulturellen Konventionen lesbar war, erhalten sie erst jetzt eine
Form, die wir als tragisch oder intensiv verstehen konnen. Petra Sabisch inter-
pretiert in ibrer Studie Choreographing Relations Antonia Baehrs Verfahren
als Erkundung des Verhiltnisses ,,between emotions and sensations, the prob-
lem of how a compound of sensations can be qualified as emotion, and accord-
ing to which set of representative features the emotions can be qualified.“'®
Konnten wir in den flieBenden Ubergiingen vor allem minutiése Empfindungen
wahrnehmen, Effekte von Gefiihlen, verdichten sich diese erst zu veritablen
Gefiihlen durch kontextuelle Rahmung der Verdi-Arie.

Felder des Unbestimmbaren

Auf welche andere Weise wirken nun diese Empfindungen auf die Zuschauer?
Petra Sabisch verweist auf die entpsychologisierte und unmotivierte Art der
Darbietung der Empfindungen als Ursache fiir die andere Wirkung, die die
Stiicke Antonia Baehrs auslosen: ,,Precisely because these sensations are not
,acted out‘ as emotions of performers, precisely because they are embodied
without being impersonated, they can effect the spectators differently.“19 Weil
es keinen narrativen oder kausal-logischen Zusammenhang gibt, richtet sich
das Augenmerk der Zuschauver weg von der Lesbarkeit der Masken auf deren
Veridnderungen. Antonia Baehr selbst beschreibt diese Wirkung wie folgt:

[...] Holding Hands and Laugh are two pieces that give a representation of the specta-
tor’s own performance. Overall, what happens on stage is what happens in the audi-
ence. Holding Hands is the representation of the face of the person who is there, facing
us, watching the performers William Wheeler and myself. We make a portrait of the
spectator’s face which we imagine because we are not playing mirrors. With Holding
Hands the challenge was to see to what extent — if the emotions are performed in a very
minimal way, performed as subtly as what happens on the faces of the persons watch-
ing — mimesis can occur in the same way as in everyday life.?

Zwei Punkte mochte ich an diesem Zitat hervorheben. Da ist zum einen die
minimale Art, mit der die Gefiihle gezeichnet werden, als ob deren Zartheit sie
an die Schwelle zum Sicht- und Verstehbaren fiihrt, ohne diese je zu iiber-
schreiten. Zum anderen das Moment der Antizipation, die Vorwegnahme des
Gesichts der Zuschauer, das die Performer sich ausmalen, um es vor den Zu-

8 Ebd., S. 210.
' Ebd., S.214.
2 Baehr: Rire/Laugh/Lachen, a. a. O., S. 92f.
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schauern mit ihren Gesichtsmuskeln zu portraitieren. Die Reprisentation repra-
sentiert hier etwas, das es gar nicht gibt, weil es nur Ubergang ist. Sie verstirkt
im Sinne der franzosischen Bedeutung der Vorsilbe ,,re” das Prisentieren, das
zu einem Nachmachen fiihrt, womit beides, Vor- und Nachmachen, zirkelhaft
eine Situation herstellt, die Performer und Zuschauer in einer gemeinsamen
Aktivitidt zusammenschlieBt. Demzufolge haben wir es mit zwei Unbestimmt-
heiten zu tun: zum einen das Gleiten der Affekte, das zu einer ausgedehnten
Phase des Ubergangs fiihrt, und zum anderen die Situation, die durch dieses
antizipatorische Reprisentieren des Gesichts entsteht.

Affekt und Gefiihl

Wenn Antonia Baehr, wie Petra Sabisch formuliert, die Zuschauer in einen
»expressive apparatus of ,bare’ sensations*®' involviert, stellt sich die Frage,
was die rohen Empfindungen im Gegensatz zu den gespielten Gefiihlen aus-
macht. Auf der Grundlage eines neurobiologischen Experiments unterscheidet
Brian Massumi im Hinblick auf Gilles Deleuzes Philosophie zwischen Gefiihl
und Affekt.”* Wihrend der Affekt eine unmittelbare Reaktion des Korpers auf
Eindriicke und Sinneswahrnehmungen ist, die sich, ohne den Umweg iiber For-
men und damit iiber kognitive Prozesse nehmen zu miissen, ereignet, stellt das
Gefiihl eine qualifizierte Biindelung der Affekte zu einer bewusst erlebbaren
Form dar. Massumi setzt den Affekt mit der Intensitét gleich. Demgegeniiber
steht das Gefiihl als ,,qualified intensity, the conventional, consensual point of
insertion of intensity into semantically and semiotically formed progressions,
into narrativizable action-reaction circuits, into function and meaning“.”> Mit
dieser Unterscheidung wird der Affekt als Ankiindigung einer Bewegung oder
Verinderung verstehbar. Er 6ffnet den Korper und versetzt ihn in einen noch
nicht definierten Zustand, der die stiitzende Struktur dessen, was, nach Spino-
zas Formulierung, der Korper machen kann, iibersteigt. Demnach kiindigen
sich Affekte in der Form (hier: im gesellschaftlich definierten Korper) als In-
tensitit an, sind aber nicht auf sie zuriickfiihrbar. Sie machen im Aktualen des
Korpers dessen Virtuelles aus. Affekte schaffen Offnungen auf Unformuliertes
und erméglichen Verbindungen zu anderen Korpern. Affekte sind immer dia-
logisch, obwohl wir nicht wissen, was sie kommunizieren.

2! Sabisch: Choreographing Relations, a. a. O., S. 205.

Brian Massumi: ,,The Autonomy of Affect”, in: Gilles Deleuze: A Critical Reader, hg. von
Paul Patton, Oxford/Cambridge 1996, S. 217-239.
B Massumi: ,,The Autonomy of Affect”, a. a.-O., S. 221.
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Geht es in Antonia Baehrs Stiicken um die Analyse dessen, was Mimesis
ist, korperlich muskuldre Bewegungen und Modulationen ndmlich, und ist die-
se Nachahmung hier eine Antizipation dessen, was nachgeahmt werden soll —
der eigene Affekt —, schlieBt Mimesis stets ein Moment der Représentation des
Affekts mit ein. Wir haben es demnach hier nicht allein mit der Produktion von
autonomen Affekten zu tun, sondern auch mit der Reflexion des Affekts, ein
Vorgang, der dem Publikum seinen Akt der muskuldren Mimesis offenlegen
soll. Diese Reflexion des autonomen Affekts ist gekoppelt an die Autonomie
der Kunst in dem Sinne, dass die Form der Darstellung zugleich der Inhalt des
Dargestellten ist: die Intensitdt des Affekts, der aufler seiner Form keinen In-
halt haben kann, ohne zum Gefiihl zu werden. Der autonome Affekt hat dem-
nach immer schon einen FuB im Feld des Asthetischen. Zwischen intelligibler
Form (den lesbaren Masken) und deren Verfliissigung, zwischen artikulierter
Struktur und der sie iibersteigenden Wirkung, erscheint er als solcher nur in der
Performance, in deren Situation er vorsichtig und zart an die Schwelle des Be-
wusstseins tritt, um seine eigenen Moglichkeitsbedingungen anschaulich zu
machen.

Mimikry und Maske

Die Intensitét ist ein korperlicher Vorgang, der den Korper 6ffnet und damit
eine mogliche Verdnderung anzeigt, womit eine Situation geschaffen wird, die
potentiell uniiberschaubar ist. Der Zirkel von Affekt und Mimesis generiert ei-
nen Raum, der die Performer, Antonia Baehr und William Wheeler, zusammen
mit den Zuschauern in eben diesen Raum einschreibt. Dieser Raum zeichnet
sich nun gerade dadurch aus, dass sich beide Partien aneinander anpassen und
angleichen, bis sie sich gegenseitig affizierend ununterscheidbar werden. In
diesem Sinne miisste man eigentlich nicht mehr nur von Mimesis sprechen,
sondern sogar von Mimikry. Dass das Theater ein Ort der korperlichen Her-
vorbringung von gesellschaftlichen Réumen durch Affekte ist, ist nichts Neues.
Unter den verschirften Bedingungen der Mimikry aber, die das Verhiltnis von
Korper und Erscheinung, Blick und Raum beinhalten, wird ersichtlich, worauf
dieser Raum der Intensititen abzielt.

Roger Caillois hat als einer der ersten darauf hingewiesen, dass die Mimi-
kry im Tierreich weder dem Schutz der Tiere vor Angreifern noch der Tarnung
zum Zweck des Beutefangs dient. Die optische Anpassung an die Umgebung,
die bis zur augenscheinlichen Verschmelzung mit dem Raum fiihrt, hiingt mit
der Sehfunktion des Lebewesens zusammen. Mit dem Raum verschmelzend
wird es zum Punkt unter Punkten, auf den Licht fillt. Uber den Umweg des
Lichts etabliert es allererst ein Verhiltnis zum Raum, mit dem es doch schein-
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bar verschmolzen ist. Jacques Lacan hat diese Einsicht in seiner Theorie von
der Spaltung von Auge und Blick aufgegriffen, um darauf hinzuweisen, dass
auch ein Teil des menschlichen Sehens darin besteht, Punkt unter Punkten zu
sein, auf welchen das Licht fillt.** In Lacans Terminologie wird der Mensch
im Akt des Sehens zum registrierenden Auge und verschmilzt als Ding neben
anderen Dingen mit dem Raum. Mit dem Raum verschmelzen wiederum heiBt,
eine proto-soziale Situation zu schaffen, in der ich iiberhaupt angeblickt und
damit subjektiviert und individualisiert werden kann.

Grund fiir die Verschmelzung mit dem Raum ist das Begehren nach dem
Blick des Anderen. Dieser Blick meint nun nicht den Blick meiner Mitmen-
schen, sondern jenen unmoglichen, weil absoluten 360-Grad-Blick, der Grund
und Hintergrund meines Sehens ist und der mir von einem anderen Ort aus ei-
nen Blick auf mich erméglicht, um mir damit einen Ort im Feld des Sehens zu-
zuweisen. Bis weit ins 18. Jahrhundert hinein war dies selbstversténdlich der
gottliche Blick ,,von oben“, das allsehende Auge, das mir meinen Platz im
Theater wie in der Welt zuweist. Diese Funktion haben nun seitdem die Re-
geln, Gesetze und Konventionen einer Gesellschaft iibernommen, die den Pro-
zess der Verortung weitaus offener und damit kontingenter gestalten miissen.
Die Mimikry ist ein Blickfang fiir das Erscheinen meiner sozialen Existenz.
Georges Didi-Huberman formuliert dieses Paradox des Verschmelzens mit
dem Raum, um Subjekt werden zu konnen, im Hinblick auf das Ahnlichsein
und das Erscheinenkénnen wie folgt:

Nur das erscheint, was sich zuvor verbergen konnte. Was schon auf den ersten Blick er-
sichtlich ist, was sich ungestért erkennen lédsst, kann nie erscheinen. Wohl ist ein sol-
ches Ding sichtbar — aber eben nur sichtbar: nie sehen wir es im Moment seines Er-
scheinens. Was macht also die Erscheinung aus, das Ereignis des Erscheinens? [...] Es
ist eine Offenheit, eine einmalige, nur in diesem Moment gegebene Offenheit, die das
Erscheinen anszeichnet. In diesem Moment bricht eine Paradoxie auf, weil das, was in
Erscheinung tritt, wihrend es sich der sichtbaren Welt 6ffnet, sich zugleich in gewisser
Weise zu verbergen beginnt. Eine Paradoxie, weil das, was in Erscheinung tritt, in die-
sem einzigen Moment etwas von der Kehrseite der sichtbaren Welt, fast mochte ich sa-
gen: von der Unterwelt, erkennen lisst — von der Region der Unéhnlichkeit.”

Theater verstanden als Mimikry ist nicht mehr linger Mimesis einer Handlung
zum Zwecke einer Katharsis. In Antonia Baehrs Stiicken fillt die Handlung
ebenso aus wie die Figuren, die sie erfordert, um sie motiviert voranzutreiben.
Katharsis ist hier ein physiologisches Phénomen der Muskelbewegung, die In-

> Fine hervorragende Zusammenfassung des Problems der Cailloischen Mimikry im Hinblick

auf Lacans Blicktheorie findet sich in: Ulrike HaB: Das Drama des Sehens. Auge, Blick und
Biihnenform, Miinchen 2005, S. 69-80.
» Georges Didi-Huberman: Phasmes, Koln 2001, S. 15.
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tensitdten erzeugt. Bachrs Choreographien legen die Voraussetzungen fiir den
gesellschaftlichen Raum offen, dessen Zusammenhalt weit mehr auf der Mi-
mikry wandernder Affekte basiert als auf abstrakten Regeln.”® In diesem Raum
der Ahnlichkeiten tritt zugleich die Unghnlichkeit mit auf, die den Einzelnen
zur Erscheinung bringen kann. Gleichzeitig zeigen Baehrs Stiicke aber dieses
Regelwerk, ohne dessen Rahmung die Affekte nicht ausgeldst und wandern
wiirden. Das Regelwerk, das mir sowohl in Lachen als auch in Holding Hands
einen moglichen Platz iiber den Affekt zuweist, ist die Partitur. Ohne den
score, der den Grund des Lachens anzeigt, wére die Auffithrung, wie Antonia
Baehr selbst beobachtet hat, monstros. ,,It’s horrible, there is something mon-
strous about it, a sense of solitude. The other person, the spectator, feels exclu-
ded.“*” Auf leerer Bithne grundlos 40 Minuten lang zu lachen, stiirzt den Zu-
schauer in den Abgrund einer sinnlosen Leere, die einen anderen, weitaus
radikaleren Affekt mit sich bringen wiirde, einen Affekt ndmlich, der jeden Af-
fekt beenden wiirde. Der score verhindert das Auftauchen dieses todlichen Af-
fekts zugunsten einer Produktion. ,,In Laugh I have a score with me all the time
I’m on stage. We realized that if we wanted something else in addition to that
strangeness or exclusion of the spectator, then we had to show the score.“%®
Der score zeigt an, dass, um produktiv zu wirken, Affekt und Intensitit abhén-
gen von einer abstrakten Struktur, zu der sich die Performer iiber Bilder, Port-
riats oder Repridsentationen, Intensivierungen der Gesichter des Publikums, in
Beziehung setzten. Um das Monstrose, Verstdrende auszuschalten, das die
Etablierung eines gemeinsamen Raums der Mimikry als Voraussetzung eines
sozialen Raums verhindern wiirde, sind Antonia Baehr und ihr Stiick auf den
versichernden Blick des Regelwerks, das sie und die Zuschauer gleichermaflen
verortet, angewiesen. Die Partitur ist unser gemeinsamer Bezugspunkt, der 360
Grad-Blick, dessen Position wir aber nie selbst einnehmen konnen. Als ab-
strakte zeichenhafte Notation ist sie nie auf eine performative Umsetzung zu
reduzieren. Sie ermdglicht und iibersteigt zugleich jede individuelle Realisa-
tion ihrer Moglichkeiten.

Auf eine gewisse Art und Weise sind also auch die Verfliissigungen Anto-
nia Baehrs auf Masken angewiesen, was uns am Ende dieses Textes zuriick-
bringt zu Hubert Damischs Lekiire von Charles Le Brun. Damisch macht in Le
Bruns Text eine Verschiebung vom duferlichen Ausdruck der Affekte als In-
dex einer inneren Bewegung hin zu einer zeichenhaften Affektrhetorik aus.
Antonia Baehr 16st nun ihrerseits die Zeichenfunktion der Masken vom Per-

% Massumi fordert in seinem Text, diese Einsicht auch fiir eine linke, kritische Politik zu nut-

zen. Siehe Massumi: ,,The Autonomy of Affect”, a. a. O., S. 235.
71 Baehr: Rire/Laugh/Lachen, a. a. O., S. 88.
% Ebd,, S. 88.
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former, um sie an die Partitur zu delegieren. Damit entsteht ein Abstand zwi-
schen korperlichem Handeln und dem Regelwerk, der Spielrdume fiir Intensi-
titen erdffnet. Als affektives Potential bilden diese den Kitt fiir gesellschaft-
liches Verhalten und Handeln. Baehrs Korper interveniert in die Fille der
Mbglichkeiten der Partitur und nimmt somit die Funktion eines opaken
Schirms an. Als Schirm macht ihr Korper Performer und Zuschauer qua Mimi-
kry gleichermaBen dem (gesellschaftlichen) Blick zuginglich, den er durch
diese Operation immer auch erst erzeugt. In diesem Sinne funktioniert das La-
chen in der Tat wie eine Maske, die sich die Performerin — inszeniert wie eine
Musikerin im Konzertsaal — aufsetzt, um den Blick zu fangen. Sie borgt sich
die Maske von der Partitur und damit von anderen (ihren Freunden) und vom
Anderen (der Kultur), um in ihr zu erscheinen.

Vom Postdramatischen Theater zur Choreographie

Bahrs Stiicke verorten sich explizit im Kontext des zeitgendssischen Tanzes,
was bei vielen Beobachtern immer wieder zu Verwunderung fiihrt. Holding
Hands und Lachen fithren dem Zuschauer aber gerade vor, was Choreographie
ist und machen kann. Choreographieren heifit, ein bestimmtes Verhéltnis des
Korpers zu einer abstrakten, harten, maschinenartigen Struktur zu inszenieren.
Die choreographische Funktion tritt dann zu Tage, wenn diese Partitur nicht
mimetisch nachgeahmt wird (eine Handlung wird verkorpert oder ein Musik-
stiick wird vertanzt), sondern wenn sich die Koérper der Darsteller mit der
Struktur konfrontieren. In dieser Hinsicht ist Choreographie nicht allein auf das
Genre oder die Gattung Tanz beschrinkt. Das Theater einer Wooster Group,
das die Schauspieler in einen ausgekliigelten und fiir sie uniiberschaubaren
technischen Apparat einspannt oder das Theater eines Robert Wilson, der die
Korper und Gesten seiner Schauspieler mit den anderen Zeichensystemen des
Theaters konfrontiert, ohne sie zu synthetisieren, bedienen sich ebenso choreo-
graphischer Verfahren wie William Forsythe.” Choreographieren heiBt, den
Korper mit dem ihm Heterogenen und Unverfiigbaren zu konfrontieren, um ihn
in dieser Auseinandersetzung als Voraussetzung jeden gesellschaftlichen Han-
delns zu subjektivieren. Antonia Baehr macht immer wieder darauf aufmerk-
sam, dass die Subjektivierung ein physiologsich-korperlicher Vorgang ist.

% Vgl. dazu Gerald Siegmund: ,,Choreographie und Gesetz. Zur Notwendigkeit des Wider-
stands®, in: Denkfiguren. Performatives zwischen Bewegen, Schreiben und Erfinden, hg. von
Nicole Haitzinger/Karin Fenbock, Miinchen 2010, S. 118-129; Gerald Siegmund: ,,Recht als
Dis-Tanz. Choreographie und Gesetz in William Forsythes ,Human Writes‘“, in: Forum Mo-
dernes Theater, Band 22, Heft 1/2007, S. 75-93.
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Vielleicht hat das Interesse des postdramatischen Theaters am Korper, das
Hans-Thies Lehmann so hellsichtig beschrieben hat, hier einen weiteren
Grund. Lehmann verweist darauf, dass den Tanz generell das kennzeichnet,
»was im postdramatischen Theater iiberhaupt gilt: er formuliert nicht Sinn,
sondern artikuliert Energie, stellt keine Illustration, sondern ein Agieren dar.«*
Verbunden mit einer Geste des Exzesses und Uberschusses, reiBt der ,korper-
liche Gebérdentaumel*®' des zeitgenodssischen Tanzes die bestehende Ordnung
der Dinge ein, um sich dem Fremden im Selbst, dem Heterogenen der mensch-
lichen Existenz zu 6ffnen. Das Interesse am Korper gilt dem, was in der sozia-
len Ordnung ausgeschlossen bleiben muss. Vor dem Hintergrund der Stiicke
von Antonia Baehr aber, in die der Logos in Form des scores uniibersehbar zu-
riickgekehrt ist, 14sst sich jenseits der Energie und des autonomen Affekts noch
eine andere Briicke zum Tanz schlagen. Zeichnet sich das postdramatische
Theater dadurch aus, dass es die geschlossene Fabel aufgegeben hat, eroffnet
dieses Aufgeben dem Theater vielféltige Moglichkeiten, den Text auf der Biih-
ne anders zu horen, zu erfahren und zu verstehen. Der ,,Konflikt* zwischen
,.Lext und Szene®, den Lehmann auch fiir dlteres Theater feststellt, wird dabei
zZum ,,Inszenielrungsprinzip‘‘.32 Diese Einsicht impliziert, anders formuliert, ein
nicht-mimetisches Verhiltnis von Korper und Text, was in der Rollengestal-
tung des Schauspielers zur Figur seinen Ausdruck erhilt. Text und im Falle
von Antonia Baehr der score, der die Rolle des Textes iibernimmt, und Korper
werden miteinander konfrontiert. Der Korper verhakt sich im Text, verwendet
und artikuliert ihn, wird aber ebenso von ihm zuriickgewiesen und abgestof3en,
weil er ihn in seiner Abstraktheit nie verkdrpern kann. In dieser Geste des Ab-
stoBens wird der Korper in Bewegung versetzt. Der Text choreographiert den
Korper, indem er ihn subjektiviert: unterwirft, gleich macht und vereinzelt.
Choreographie ist eine apparatartige Struktur relationaler Zeichen, eine nicht-
menschliche symbolische Sprache, die, im Zusammenprall mit den unzihligen
Arten und Weisen des menschlichen Korpers, sich zu verhalten und zu bewe-
gen, einen choreographischen Text produziert. Choreographie konfrontiert den
Korper, um ihn dadurch in einen Zustand des Tanzens zu bringen. Mit der Ent-
koppelung von Text und Korper betritt das postdramatische Theater unweiger-
lich die Szene der Choreographie.

*® Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, Frankfurt/Main 1999, S. 371.
3 Ebd., S.372.
2 Ebd., S. 261.



