


»Mein Gefiihl war in manchen Tanzen so auf die

Spitze getrieben, dass ich immer nur mit Miihe

unterdriicken musste, vor Lust oder Leid Schreie

auszustoBen. Eines Tages ging ich nun einen

Schritt weiter, unterdriickte diese Schreie nicht

mehr, und kam zum Laut. So ist zum Beispiel

das Kummerlied< ein rhythmisierter elemen-
tarer Ausbruch von Lauten. Ich fange leise an

zu schluchzen. Das Schluchzen wird immer

starker, bis es in einem schmerzhaften Schrei-
en gipfelt, abfallt und in einem stoBenden kur-
zen Aufschluchzen endet. Eines Tages geniigte

mir auch nicht mehr der Laut und ich kam zum

Wort. Ich schuf das Wort genauso wie frither
die Bewegung. Ich stammelte aus einer Span-
nung heraus einige Worte vor mich hin. Die, die

mich erlosten, behielt ich, setzte sie zusammen.
So entstand meine >Diseuse«. Das beriihrt sich

nun schon sehr eng mit dem Schauspiel. War-
um aber soll denn Tanz und Schauspiel so streng

geschieden sein? Die Grundlage ist der sich

seinen Mitmenschen mitteilen wollende Mensch,
der es mit Bewegung oder Ton machen kann,
wie er es gerade muss.«

Ss. Auszug aus Valeska Gert tiber den Tanz Kulturwille, Monatsblatter
fiir Kultur der Arbeiterschaft, Ausgabe: Arbeiterschaft und Theater.
Leipzig, Februar 1931, Heft 2, S. 27 und 28

I | e g

N

b Ty
STORLAUT
Jule Flierl / Valeska Gert
Inhalt
Valeska Gert (1931)

Uber den Tanz

Interview
Jule Flierl & Luise Meier

Lyrics
Everything has always started

Essay

Schockdse

Tontdnze, feministische Praktiken
und die weibliche Stimme

Partituren
Tod
Hysterie
Diseuse

\\/

Impressum

Diese Publikation wurde im Rahmen des
performativen Projektes STORLAUT von
Jule Flierl herausgegeben.

Premiere am 25.04.2018
in LaRaffinerie Briissel.

Inhaltliches Konzept

Jule Flierl

Graphisches Konzept und Gestaltung
Caroline Bottcher

Typographie

Tania Maria Tischmeier
Redaktion

Luise Meier, Jule Flierl
Produktion

David Eckelmann

Ubersetzung

Lily Matras, Adaline Anobile
Lektorat

Mars Dietz, Adaline Anobile
Druck

Druckerei H. Heenemann, Berlin
Auflage

1200

2018

Danke an Mars Dietz



Interview Jule Flierl & Luise Meier

LM: Woher kommt dein Interesse an
Valeska Gerts Tontédnzen?

JF: Ich arbeite eigentlich schon mindestens
seit 2008 an Tonténzen. Ich habe sie

aus einer inneren Notwendigkeit heraus
entwickelt.

L

Spéter habe ich dann angefangen
mich fiir Tanzgeschichte zu
interessieren und dafiir, was es
eigentlich fiir Tanzer*innen
bedeutet ihre Stimme zu be-
nutzen, denn historisch waren

sie immer stumm.

Eine Tanzhistorikerin hat mich dann auf
Valeska Gert aufmerksam gemacht,

die erste Tanzerin im westlichen Biihnen-
tanz die ihre Stimme benutzt hat. Es kann
sein, dass sie nicht wirklich die erste

war, aber flir mich bildete diese Annahme
den Ausgangspunkt fiir meine Beschéfti-
gung mit ihrer Arbeit.

Ich habe bereits vor dem Projekt STORLAUT
begonnen mit meiner eigenen Stimme und
den Stimmen anderer zu arbeiten. 2017
habe ich die Lecture Performance »l Intend
To Sing« entwickelt. Darin stelle ich Fra-
gen zu meiner eigenen Arbeit am Tontanz
und interpretiere historische Tonténze:
»Throat Dance« von Simone Forti, Valeska
Gerts »Song of Sorrow« und Myriam Van
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Imschoots »Scrambled Speech«. Es ging

im Grunde um die jlingere Geschichte

des Tontanzes. Ich interessiere mich weiter-
hin dafiir Tontédnze anderer Kiinstler*innen
zu lernen, auch iiber das Projekt STOR-
LAUT hinaus. Momentan lerne ich »My Dog
is my Piano« von Antonia Baehr.

LM: Wie wiirdest du deine Beziehung zu
Valeska Gerts Arbeiten beschreiben?

JF: Als ich das erste Mal im Archiv war, war
ich richtig schockiert. Viele ihrer Tanze
haben mich regelrecht abgestoBen. Ich ha-
be Cabaretstlicke gefunden, die richtige
Lieder waren und keine Tontdnze. Die haben
mir einfach nicht gefallen. Ich denke man
muss nicht unbedingt alles, woran man
arbeitet auch gut finden. Ich habe eine sehr
interessante Beziehung zu den Tontéan-

zen entwickelt, die ich in meine Arbeit ein-
bezogen habe. Es geht dabei nicht nur

um Bewunderung. Ich habe in Gerts Arbei-
ten eine Suche wiedererkannt, die mich
schon beschéftigt hat, bevor ich angefangen
habe mich mit Tanzgeschichte zu beschéaf-
tigen. Ich hatte kdrperlich bereits viele
Praktiken ausprobiert und erforscht, die mit
Gerts kiinstlerischen Strategien in Bezie-
hung stehen. Nur weil ich in einer anderen
Zeit lebe, flihnren mich diese Praktiken in
andere Richtungen. Ich habe eher Maschi-
nengerdusche imitiert als Babys. Aber

die Strategie, die Erscheinung des eigenen
Koérpers dadurch zu verfremden, das ich
diesem eine bestimmte Stimme gebe, ist ex-
trem spannend, wenn es darum geht, die
Vorstellung von einem authentischen Selbst
zu Uberschreiten — die Vorstellung von
einer authentischen Persdnlichkeit, die man
reprasentiert und von der die Leute auf

den ersten Blick zu wissen meinen, wer und
was man ist. In Gerts Art mit Stimme und
Bewegung zu arbeiten liegt etwas sehr ex-
zessives. Es ist wahnsinnig lebendig.
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LM: Warum hast du dich entschieden
aus deiner Beschiftigung mit Gert
kein Re-enactment zu erarbeiten?

JF: Valeska Gert wendet sich in ihren Schrif-
ten selbst gegen Re-enactments. Sie war
absolut dagegen, historische Formen wieder
aufzunehmen und sie einfach nachzuahmen.
AuBerdem ist es in ihrem Fall einfach un-
moglich den Anspruch eines Re-enactments
einzulésen. Erstens weil sie so ein extremer
Charakter war und zweitens, weil die meis-
ten ihrer Tanze nur lickenhaft dokumentiert
sind. Es ist nicht nur unmdoglich, sondern
letztendlich auch uninteressant. Dadurch,
dass ich mit so vielen ihrer Arbeiten, auf die
ich im Archiv gestoBen bin Schwierigkeiten
hatte, habe ich gemerkt, dass ich als Teil
des gegenwadrtigen Publikums auch daftir
sorgen muss, dass das was ich daraus
mache, auch fiir mich spannend sein muss.
Ihre Arbeiten beziehen sich ganz spezifisch
auf ihre Zeit. Meine Aufgabe ist es, sie
thematisch und methodisch zu aktualisieren.
Unsere Sehgewohnheiten sind heutzutage
véllig andere, schon medial leben wir in
einer vollig anderen Welt. AuBerdem finde
ich selbst Re-enactments oft langweilig.
Wenn ich selbst Teil des Publikums bin, habe
ich das Gefilihl Re-enactments gestehen
dem Archiv eine viel zu groBe Autoritat ge-
genliber der Liveperformance zu.



LM: Wie genau unterscheidet sich der
Tontanz vom Cabaret, dass ja in Gerts Zeit
sehr populdr war und warum ist grade der
Tontanz fiir dich heute relevant?

JF: Valeska Gert hat natiirlich im Umfeld
des Cabaret performt, aber ihre Heran-
gehensweise an Performance ist trotzdem
ganz verschieden. Im Cabaret wird ein

Lied gesungen, ein Tanz aufgefiihrt und ein
Text rezitiert. Aber Gert hat eben mit der
Stimme getanzt. Es ist schon so, dass es ihr
im Kontext des Cabarets mdglich war, die
hybride Form des Tontanzes zu entwickeln.
Nachdem ich das begriffen hatte, war

ich wirklich besessen von Gert. Vor allem
als ich dann im Archiv auch noch auf

ihre Manifeste tiber den Tontanz gestoBen
bin. Ich habe in dem Moment realisiert,
dass es wirklich eine konzeptionelle Erfin-
dung war, dass es darum ging das Ver-
stdndnis vom Tanz zu erweitern. Das hat

Worte entstehen, deren Bedeutung aber
eigentlich zweitrangig ist. Ich denke

das ist auch im Hinblick auf Poesie eine
interessante Arbeitsweise. Aber ich finde

es bemerkenswert, dass Valeska Gerts
Arbeitsweise wirklich tief in ihrer Tanzpraxis
verwurzelt war.

In den Konventionen des Theaters ist meist
klar, was ein Lied ist, was ein Tanz ist und
was es heiit einen Text auf unterschiedliche
Arten zu sprechen.

LM: Wie sieht deine eigene Arbeit mit
Tontanz aus und wie wirkt sich deine
Technik der Tonerzeugung auf die Arbeit
am Material Valeska Gerts aus?

JF: Wenn ich versuche die Stimme nur aus-
gehend von der Perspektive des Tanzes

zu denken, dann ist die erste Tendenz, Syn-
chronitdt zu erzeugen, so dass Stimme

und Bewegung Ulbereinstimmen. Das findet
sich auch bei Valeska Gert. Oft bedeutet
das dann mit sehr viel Druck zu arbeiten
und den Kehlkopf als Druckventil zu benut-
zen. Daraus entsteht eine Dynamik zwi-
schen Momenten der Anspannung und Ent-
spannung des Muskelsystems. Das kann
dann sehr animalisch und emotional wirken.
Schmerz und Emotionen lassen sich auf
diese Weise sehr direkt ausdriicken, der
Kérper und die Stimme 6ffnen sich. Je mehr
ich mit der Lichtenberger Methode ge-
arbeitet habe — eine somatische Stimm-

mich als Thema unglaublich interessiert technik die ich praktiziere, seit ich neunzehn

und darliber wollte ich unbedingt arbeiten. ht h t """ Wl - N bin — um so stérker sind mir die Unter-
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Schritt, eine Erweiterung ihrer kiinstleri-

Momentan arbeite ich an Dissoziation, als

Gegentendenz zu Synchronitat — auch

aus der Erkenntnis heraus, dass die Bewe-
gung des Korpers und die Stimme extrem

JF: Sprache kam schon vor, aber sie kam
zur Sprache nicht Gber das Schreiben eines
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Es bedeutet wirklich ein Medium zu finden, die Arbeit mit der Stimme konzentriere,

.:.:.' dann wird mir ihre schwebende Energie be-
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Stimme fast vollstdndig schwerelos zu

sein scheint. So wird die Bewegung zum
Kontrast. Im Moment trenne ich meine
Arbeit an der Stimme von der Arbeit an
Bewegung. Spéter fiihre ich sie zusammen
und arbeite mit Elementen der Dissoziation.
Sie missen sich nicht zu einem ganzen
zusammenfligen wenn ich anfangs nur mit
der isolierten Stimme oder Bewegung
arbeite und sie spéter verbinde.

LM: Welche Art von Feminismus oder
welche feministischen Strateg_;ien siehst
du in den Arbeiten von Valeska Gert?

JF: Wenn man ihre Blicher liest, gewinnt
man den Eindruck, dass sie der Feminismus
als intellektuelles Konzept nicht interessiert
hat. Aber sie war selbst ein ungeheurer
Kontrast im Hinblick auf die Konventionen
im Tanz ihrer Zeit. Frauen wurden als
weiche, leichte und magische Wesen insze-
niert, die geschmeidig und sanft tanzten.

In meiner Beschéftigung mit Gerts Persén-
lichkeit und ihren Tanzen, bin ich auf ganz
klar feministische Strategien gestoBen.

Sie selbst war fiir ihre Zeit eine sehr unge-
wohnliche und unheimlich weibliche

Figur. Ihre Performances hatten eine unge-
heuer verfiihrerische Qualitat, welche das
birgerliche Bild weiblicher Lieblichkeit
verstorte, das auch in der populéaren Tanz-
welt das zentrale Frauenbild darstellte.
Gert thematisierte sowohl weibliche Sexua-
litdt, als auch weibliche AuBenseiterfiguren.
Durch die Verwendung ihrer Stimme

wurde eine fleischliche Materialitat des
weiblichen Korpers splirbar, der sonst nur
dazu bestimmt zu sein schien, angeschaut
zu werden. Bis heute wird von Frauen
erwartet sich hauptsachlich ber ihr Aus-
sehen zu definieren. Dadurch, dass Gert
dem weiblichen Korper eine Stimme gege-

ben hat, die statt Liedchen zu singen oder
einen Text zu rezitierten an Verdauungs-
gerdusche oder orgasmische Laute
erinnert, hat sie das herrschende Frauen-
bild mit einen schockierend wahrhaftigen
Exzess konfrontiert.

Sie hat mit der Lieblichkeit und dem Ver-
stummen auf der Bilihne gebrochen. Auf der
Biihne zu tanzen bedeutete bis dahin

zu schweigen und Gerdusche mdglichst zu
vermeiden. Nach einem Sprung zum Bei-
spiel galt es beim Landen keine Gerdusche
zu machen. Heute gehdrt es immer noch
ganz wesentlich zur Technik im Tanz, die
Illusion von Schwerelosigkeit zu erzeugen.
Gerts Verwendung der Stimme hat phy-
sische Erfahrungen thematisiert, die als un-
schicklich galten. Man hatte weder Schmerz
zu zeigen indem man schrie noch Lust
indem man stéhnte. All diese Konventionen
basieren auf einem System von Scham.

SO

Valeska Gverts

Arbeiten machen
sichtbar, wie viel

Scham und
Disziplinierung
die Gesellschaft

dem weiblichen
Korper bis
heute auferlegt.

Sie hat sich der Scham einfach verweigert.
Ihre Performances waren absolut dreist

und Uberschritten immer wieder die Gren-
zen dessen, was sozial akzeptiert war.

Aber, wenn wir Glber Feminismus sprechen,
miussen wir auch erwéhnen, dass sie

oft misogyn riiberkommt. In ihren autobio-
graphischen Schriften schmiickt sie

sich mit ihren Beziehungen zu wichtigen
Mé&nnern, wie Eisenstein oder Brecht.

Wenn sie Frauen erwahnt, dann oft nur um
sie runterzumachen.

Es gibt also so etwas, wie eine feministische
Haltung in der Art und Weise, wie sie ihren
eigenen Korper benutzt um gegen herr-
schende Frauenbilder anzugehen, aber ich
wirde sie nicht als ausgesprochene Femi-
nistin bezeichnen. Obwohl sie als Kiinstlerin
auf jeden Fall zum feministischen Diskurs
beigetragen hat.

LM: Wie hat Gert liber ihre Zeitgenossen
in der Tanzwelt gedacht?

JF: Wir wissen nicht, was sie gedacht

oder, wie sie geflihlt hat, aber wir wissen,
was sie Uber ihr Kolleginnen gesagt und
geschrieben hat. Der Ton ist durchge-

hend derselbe und es gibt viele Anek-
doten, die sich wiederholen. Valeska Gert
stellt sich selbst als Auenseiterin dar,

ihre Tanze waren vor allem provokativ und
entweder man liebte oder hasste sie.

Sie beschreibt sich oft, als ob sie aus ihrer
Zeit fallen wiirde, als wéren ihre Arbeiten
Uiberzeitlich. Aber wir wissen nicht, ob

die Ténze den Beschreibungen gerecht
wurden. Auf der anderen Seite fordert sie,
dass sich Kiinstler*innen mit ihrer Zeit
auseinander setzten und diese Zeit im
Tanz verarbeiten. Sie fordert eigentlich eine
radikal zeitgendssische Kunst. An Mary
Wigman und Isadora Duncan kritisiert Gert,
dass sie nicht ihre eigene Zeit tanzten,
dass sie hinterher hinken, im Zurtickblicken
auf vergangene Tanzformen. Die eigene
Zeit zu tanzen hieB fiir Gert sich mit Medien
und Technik auseinanderzusetzen, mit

der Filmschnitttechnik beispielsweise und
denjenigen Randfiguren, die die moderne
urbane Gesellschaft produziert.

LM: Welche Rolle hat die Produktion
von Texten liber sich selbst und ihre Arbeit
in Valeska Gerts Werk gespielt?

JF: Als ich angefangen habe an Gerts
Tonténzen zu arbeiten ist mir schnell auf-
gefallen, dass ihre Autobiographien
tatséchlich in einem engen Zusammen-
hang mit ihrer Beziehung zur Stimme
stehen. Sie sind auch Ausdruck eines Be-
dirfnisses sich zu &uBern und lber be-
stimmte Dinge zu sprechen.
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' Und well ich den Buirger
‘nicht liebte, tanzte ich
'die von ihm Verachte-
ten, Dirnen, Kupplerin-
‘nen, Ausgeglitschte und
'Herabgekommene.l




_ Sie hatte immer Angst

. in Vergessenheit zu

geraten und sie hatte
einfach viel zu sagen.
Ich wiirde die Autobio-
| ‘ graphien als Teil ihrer
" Tonténze bezeichnen
oder zumindest als Teil

ihrer Arbeit an der
Stimme.
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Ihre zahlreichen Schriften sollten als Teil
ihrer Praxis verstanden werden, die Stimme
zu erheben. Es war eine wirkungsvolle

Art die eigene Stimme in die Offentlichkeit
zu bringen.

Wir sollten nicht vergessen, dass sie
Deutschland als jlidische Kiinstlerin wegen
der Nazis verlassen musste. Zur selben

Zeit sah sie, wie Kolleginnen wie z.B. Mary
Wigman ihre Karrieren einfach ungehindert
fortsetzten, wahrend sie diesen drama-
tischen biographischen Bruch erlebte.

Als sie nach dem Krieg nach Westdeutsch-
land zurlickkam, konnte sie nicht wieder

an die Erfolge vor dem Krieg anknipfen.
Die Gesellschaft war nicht bereit flir

ihren erbarmungslosen Stil sie zu reflek-
tieren. Hinter ihrem Schreiben steht

also eine sehr klare und notwendige Ab-
sicht. Tatsachlich wurde Gert Ende der
70er Jahre wiederentdeckt, was zeigt, dass
es richtig war, die eigene Geschichte

und die eigene Kunst zu dokumentieren.
Nur deswegen ist es mir Gberhaupt moglich,
mit ihr und ihrer Arbeit in Beziehung zu
treten. Sie beschreibt sehr detailliert, wie sie
mit Bewegungen arbeitet. Die genausten
Beschreibungen ihrer Tanze habe ich tat-
sachlich in ihren Autobiographien gefunden.
Sie hat aktiv ihr eigenes Vermachtnis
geschaffen, fir die Nachwelt dokumentiert
und das Beschreiben nicht einem fremden
Blick Uberlassen.

LM: Wie wichtig ist dir die Arbeit mit Text
im Rahmen von STORLAUT?

JF: Ich will soviel wie méglich tGber den
politischen und historischen Kontext

von Valeska Gert verstehen. Und mir hilft
die Beschaftigung mit der Geschichte
dabei, Distanz zur Gegenwart herzustellen
und eine kritische Haltung zu gewinnen.
Mich mit Geschichte auseinanderzusetzen
hilft mir dabei meine Fragen nicht auf

das Hier und Jetzt zu beschrédnken. Meine
Perspektive gegentliber Fragen des Ge-
schmacks oder der Konvention &ndert sich
und ich stelle Dinge in Frage, die im Hier
und Jetzt als selbstverstandlich erscheinen.
Aber in diesem Projekt geht es auch um die
Zukunft. Ich versuche so etwas, wie einen
nicht-chronologischen Modus von Geschich-
te zu finden — Wir schwimmen alle neben-
einander in einem Pool, wir stehen alle in
Beziehung zueinander. So gesehen gebe ich
Valeska Gert auch etwas zuriick.

Wir arbeiten an dieser Publikation, weil

wir sehr viel theoretisches Material gesam-
melt und bearbeitet haben, das liber die
Fragen, die sich im Rahmen einer Liveper-
formance stellen, hinausgeht. Es ist sehr
spannend diesen Dialog zwischen der
theoretischen Arbeit und der Liveperfor-
mance herzustellen.

AuBerdem hatte ich das Gefiihl, dass es

im Diskurs Uber Valeska Gerts Tonténze
eine Licke gibt. Ich wollte etwas zum Dis-
kurs beitragen, nicht nur zu Gerts Pro-

jekt der Auto-Geschichtsschreibung, son-
dern auch zur Diskussion weitergehender
Fragen: Was hat es fiir Frauen in Deutsch-
land bedeutet 1919 das Wahlrecht zu
erhalten — und wie steht das in Beziehung
zu Gerts Praxis die Stimme in Tanzen zu
erheben? Was &ndert sich an der Reprédsen-
tation von Frauen im Allgemeinen durch
den grade entstehenden Tonfilm? Was hatte

es flir einen Effekt auf das Publikum,

wenn eine Tanzerin fremdartige Laute aus-
stieB, die so gar nicht ladylike waren?

Das passierte ja im Kontext von etwas, das
Tanzabend genannt wurde und an so einen
Tanzabend stellte das Publikum ganz an-
dere Erwartungen, die dann wohl radikal
enttduscht wurden.

Letztlich hilft mir diese Beschaftigung mit
der Geschichte, Tontanz auch in der Gegen-
wart besser zu verstehen. Ich finde Ar-
beiten, die sich mit Geschichte auseinander
setzen, und das versucht STORLAUT,

auch aus einer 0kologischen Perspektive
interessant. Es muss nicht immer etwas
Neues geschaffen werden, sondern wir sind
Teil eines Kreislaufs. Wenn ich lber Ge-
schichte im Sinne einer 6kologischen Dyna-
mik nachdenke, habe ich das Geflihl, dass
es sehr nachhaltig ist mit Fragen der Ver-
gangenheit und der Zukunft in Beziehung
zu treten. Ich suche mit STORLAUT nicht

nur den Kontakt mit Valeska Gert sondern
lasse mich auch durch andere Tontanzer*-
innen inspirieren, wie Antonia Baehr,
LaRibot, Ezster Salamon oder Meg Stuart.
Es entsteht ein andauernder Prozess

der Beziehungsarbeit, das hat auch etwas
mit Verdauung zu tun, und damit Teil von
etwas zu sein das auch Uber Valeska Gerts
Selbstbeschreibung als kiinstlerisches
Genie hinausgeht. Ich finde diese hybride
Arbeitsweise sehr spannend, in der ich
meine Arbeit mit anderen Tanzer*innen teile.
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LM: Siehst du Verbindungen zwischen
Gert und anderen auch spéteren
Kiinstler*innen, obwohl sie sich selbst
als alleinstehend g_jesehen hat?

JF: Das ist flir mich eine wirklich wichtige
Frage. Sie stellt sich selbst so dar, als wére
sie vollig frei von duBeren Einfllissen und
als ware immer sie diejenige gewesen, die
den anderen die entscheidenden Impulse
gegeben hat. Es ist wirklich wunderbar
auf eine Kiinstlerin zu stoflen, die nicht mit
der Autoritdt eines Kunsthistorikers in
einem bestimmten Kanon verortet werden
kann. Aber gleichzeitig ist der Versuch,

so etwas wie einen Kanon des Tontanzes
zu schaffen, Teil meines Projekts und darin
sehe ich sie wie eine fiktionale Urmutter.
Das ist natiirlich eine Fiktion, denn es wird
sicherlich andere Leute gegeben haben,
die Tontdnze produziert haben, die aber
nicht dokumentiert wurden. Ich bastele da
eine Familie zusammen, eine Art Wahl-
verwandschaft zwischen Valeska Gert und
anderen Tonténzer*innen. Das ist keine
abgeschlossene Gruppe von Leuten und
keine Community, sondern es basiert

auf Affinitaten.

LM: Warum haben sich Kiinstler*innen
wie Wolfga_ng Miiller oder Nina Hagﬂ
spéter fiir Valeska Gert interessiert?
Was hat sie 50 Jahre spéater plotzlich so
wichtig gemacht?

JF: Valeska Gert hatte absolut keinen Res-
pekt und hat sich alle Freiheiten genommen
Sie war gleichzeitig radikal ehrlich und dann
wieder kaum glaubwiirdig. Sie war eine
sehr widerspriichliche Figur und spielte
sehr viel mit Doppeldeutigkeiten. Das wird
an ihrem Auftritt in der Talkshow »Je spater
der Abend« Ende der 70er Jahre deutlich.

r—<

Die Art von Frau, die sie dort darstellt ist
sehr unheimlich, nicht geféllig und lieblich.
Sie ist zwar irgendwie verfiihrerisch, aber
gleichzeitig eben auch unbehaglich mons-
tros. Ich denke das ist im Punk wiederzufin-
den. Dort gab es auch die Tendenz den
Kdrper unheimlich erscheinen zu lassen.
Es war eine radikale Gegenbewegung

zu konservativ biirgerlichen Lebensformen.
Gert hat das verkdrpert, nicht nur in ihrer
Kunst, sondern auch in ihrem Leben.

Sie verkorperte
das, wovor sich
das, was man
German Angst

nennt gefiirchtet

hat und zum
Teil immer noch
fiirchtet. |

MW
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LM: Was bedeutet Grotesktanz fiir dich?
Meinst du das ist eine Strateg_;ie, die fir
Valeska Gert nur in den 20ern funktioniert
hat oder ist das heute wieder aktuell?

JF: Meine Oma hat immer erzahlt, dass sie
vor dem Krieg, als Kind in Ostpreussen,
Grotesktanz gemacht habe. Sie meinte, dass
sie mir ihr Talent vererbt habe. In einem
Interview habe ich sie gefragt, was fiir eine
Art von Grotesktanz sie meint und sie er-
zahlte mir, dass sie Trolle und Feen und an-
dere Fabelwesen getanzt hatte. Es klang
ziemlich schrecklich, aber es war wohl auch
eine Mode ihrer Zeit. Valeska Gert be-
schreibt Grotesktanz als das genaue Beob-
achten der Realitat, die dann in der Dar-
stellung einzelner Figuren Ubertrieben wird.
Sie hat sich wirklich fiir diese realen Men-
schen und deren Erfahrungen interessiert,
aber sie ist immer liber das bloB sichtbare
hinausgegangen.

Sie hat sich gegen etwas gewendet, was
wir heute Authentizitdt nennen wiirden.

Im Grunde war es nicht-authentischer Tanz,
der sich mit authentischen Figuren aus-
einandersetzt. Sie definiert Grotesktanz im
Verhdltnis zu einer Realitat, die sie als ab-
solut grotesk wahrnimmt — und ich wiir-

de ergdnzen, dass Erfahrungen und soziale
Beziehungen ebenfalls grotesk sind — so
dass einzig der Grotesktanz dieser Realitét
gerecht werden kann. Die groteske Kiinst-
lerin ist eigentlich die einzig realistische
Kinstlerin.

Ich habe bei der Arbeit an diesem Stlick
gespurt, wie sehr ich aus einer Tanzbildung
komme, die ungemein vom postmodernen
Tanz aus den USA beeinflusst ist. Es ging da-
rum den neutralen Korper zu trainieren, mit
neutralem Gesicht — so dass nur der Kérper
spricht, ausdruckslos. Neutralitdtkann schon
ein interessantes Werkzeug sein, aber es

N

ist das absolute Gegenteil zu Valeska Gerts
Definition von Grotesktanz. Wenn man tiber
die politischen Implikationen von Neutra-
litdt nachdenkt, wird einem bewusst, dass
es ziemlich weltfremd ist, zu glauben es
gdbe so etwas wie Neutralitdt. Es kann viel-
leicht eine Methode sein oder eine kor-
perliche Praxis, aber wenn es darum geht
einen Korper auf die Blihne zu bringen,
dann ist die indifferente Losgeldstheit

des entspannten postmodernen Kérpers
eine ignorante Fiktion. Die Gewalt der Welt
verlangt nach emotionalen Antworten und
produziert eine affektive Dinglichkeit.

Die Arbeit an dem Material Valeska Gerts
hat mir eine Perspektive erdffnet, eine
kritische Haltung zu diesem postmodernen
Tanzdogma zu gewinnen.

Ich stimme Gert wirklich zu: Realitét und
Politik sind immer noch wahnsinnig
grotesk — und in Gerts Zeit war die Politik
noch heiBer, gefahrlicher, dumm und

vor allem grotesk. Die heutige Realitat ist
tatsdchlich so (ibertrieben, als wére sie

ihre eigene Parodie.



ybeyes... | M, Mir scheint fast, dass man zur
' 87 eit die Zwanziger Jahre aus die-

tsem modischen Nostalgiebediirt-

BN s aufgreift. Alles - aber auch
falles — aus dieser Zeit wird jetzt
fiiber den griinen Klee gelobt, weil

idie Ideen ausgegangen sind!™




Everything has always started

everything has always started
everything has always started
everything has always started

forgetting forgetting forgetting

bambambambambambambambam
bambambambambam
bambambambambambambambtam
bambambambambam
bambambambambambambambam

bambambambambam

Recollect my limbs
after the crash yesterday
wrestle with my past

and then come what may

this is post-history
| recycle time
the ruins of tomorrow

sculpting grime

| am the document

that | document

I am my own archive

I'm never innocent

| am a document | recommend

and I've never been innocent

everything has always started
everything has always started
everything has always started

forgetting forgetting forgetting

bambambambambambambambam
bambambambambam
bambambambambambambambtam

bambambambambam

We tear down our temples
and turn around
future piles up behind us

in silent sound

We inhabit the symptom,
truth replaced by opinion
whats real is transposable

everything is possible

holding on to things
these memory chips
reorganize that store
the angel sings

in the apocalypse

time won't be no more

everything has always started

forgetting forgetting forgetting

bambambambambambambambam
bambambambambam
bambambambambambambambtam

bambambambambam
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»Ich bin keine Solotdnzerin - mein Partner ist das Publikum.«

Essay Luise Meier

Schockose

Valeska Gerts Tontanze, feministische Praktiken und die

weibliche Stimme in Kultur und Politik der 20er Jahre.

»Und in allem Furioso, in allen blitzenden Einféllen, in aller Hingabe an ihr
Temperament lauert dieses gynéikologische Wort: Zangengeburt. Sie glaubt,
dass wer auf solche kiinstliche Weise zur Welt gekommen sei, sich nicht

aalglatt in ihr zurechtfinden konne, sondern eckig und unbeholfen vor sich

hingehen miifite.«*

Sternzeichen: Zange

Das »gynékologische Wort«, das Valeska
Gert sich selbst in ihre Geburt einschreibt,
das Wort »Zangengeburt«, fasst Gerts revolu-
tionaren Zugriff auf Tanz und der Perfor-
mance auf eigentiimlich treffende Weise
zusammen. Es stellt vielleicht den Terminus
bereit, der ihre intervenierende Kunst be-
schreiben kann, ohne sich in den Fallstrick-
en von Fragen nach Stil und Methode zu
verheddern. Die »Zangengeburt« ist die
Ursprungsgeschichte, mit der sie in Fred
Hildenbrandts Monografie tiber Die Tanzerin
Valeska Gert von 1928 einbricht und die
Konventionen biografischen Erzdhlens in
ihrem Sinne umnuzt. Die kurze Genealogie
ist nicht nur Gerts Selbstbehauptung was die
Autorinnenschaft ihrer eigenen Geschichte
angeht, sondern sie zwingt dem Kritiker und
Bewunderer Hildenbrandt geradezu die kor-
perlich-materielle Realitdt des Geburtsvor-

gangs auf, ohne ihn sittsam hinter seidenen
Schleiern von dtherisch-archaischer Weib-
lichkeit oder Naturlichkeit zu verbergen.
Hildenbrandt versucht sich das Wort vom

Leib zu halten, das Schamlippen und Ent-
grenzung von Kérperinnerem und AuBerem
und die Brutalitédt des medizinisch Eingriffs
durch das er es in die terminologische Um-
standlichkeit »das gynédkologische Wort«
bannt, an dessen Bedeutsamkeit Gert, nicht
aber er selbst glaube. Dennoch »lauert« es
ihm auf, umklammert als Zange alle Nabel-
schnire, durch die Valeska Gert mit der Welt
verbunden ist. Die Zangengeburt ist ein Vor-
gang, der das kuinstliche, das eiserne Instru-
ment, das in konkreten Produktionsverhalt-
nissen produzierte medizinische Gerét in
den vermeintlich natiirlichen Vorgang ein-
fahrt. Sie vergreift sich am angeblich vorge-
sellschaftlichen Zustand und verunreinigt die
Idee des Urspriinglichen. Dass Gert die Zan-
gengeburt an den Beginn ihrer Selbsterfin-
dung stellt, zeigt: Fir Valeska Gert fallt, als
Zangengeburt, eine Berufung auf Natur, auf
Essenz, auf Urspriinglichkeit von vornherein
aus. Die Geburtszange am Kopf setzt sich
durch sie hindurch fort, als besonderer Zu-
griff auf Koérper, Natur und menschenge-
machte Gesellschaft.
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Sie vergreiflt sich am angeb

lich vorgeselischaftlichen

Zustand und verunceinigt

die Idee des Ursprunglichen
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Es ist ein Zugriff, der sich in den Grenzre-
gionen aufhélt, der die einmal gezogenen
Demarkationslinien nicht als ewig giiltige
Naturgesetzte akzeptieren kann. Gert macht
die Zange, die ihr gewis kann. Gert macht
die Zange, die ihr gewissermaBen in die
Wiege gelegt wurde, als Instrument produk-
tiv. Ein Instrument, das Aspekte von ihrem
gewohnten Deutungshintergrund extrahiert
und im Laboratorium zur Experimentier-
masse werden lédsst. Als eine, die sich selbst
zwischen den Zangenarmen weiB, entwickelt
sie eine Strategie, sich selbst als Produzen-
tin, als o6ffentliche und private Person samt
ihrer Umgebung innerhalb des Experimetier-
feldes zu verorten. Alles wird gleichermaBen
in die experimentelle Effektproduktion einbe-
zogen. Die komplexe Beziehung zwischen
Entfremdung als gesellschaftlichem Zustand,
Verfremdung als &sthetische Aneignungs-
strategie und dem Anderen/Fremden, das
in den Zwischenrdumen der Sichtbarkeit und
Sagbarkeit verborgen liegt, wird ihr zum Pro-
duktionsmittel. Sie wei darum, dass jede
eine Zange hélt und selbst von einer Zange
gehalten wird.



»The first Dancer who expressed his time was L.«

f L G b

Labor

Gert, die, wie Hildenbrandt meint, noch das
Eisen an den Schléfen spirt, fiihlt sie sich
schlagartig in das ihr als Zangengeburt vom
Schicksal zugewiesene Treibhaus versetzt,
als sie 1925 die Filmateliers Georg Willhelm
Pabsts betritt: »Das Laboratoriumshafte und
die tiberhellen Lampen elektrisierten mich.«?

Sie erahnt und bewohnt bereits den Lebens-
raum, den Donna Haraway spéater mit ihren
Figuren Cyborg und Onkomouse™ zu er-
schlieBen hofft. Die Zange, die das kreisende
Reagenzglas halt, der Roboterarm, der in
seinen Zangenfingern seinen eigenen Nach-
fahren zusammensetzt. Die Zangengeburt

i

weifl um ihre Geschwister: die prekdren Exis
tenzen im Grenzland von Natur und Kiinst-
lichkeit, Technik, Kunst, Kultur und Gesell-
schaft. »The cyborg is resolutely comitted to
partiality, irony, intimacy, and perversity. It is
oppositional, utopian and completely without
innocence.« HeiBt es in Haraways A Cyborg
Manifesto. Eine Gestalt, die gradewegs
aus derselben »Retorte« zu kommen scheint,
in der bei Gert »der Tanz gebraut wird«*,
Es sind solcherlei Zwischenwelten und Zwi-
schenwesen, die Valeska Gert durch ihre
Performances in den Blick und zu Gehor
kommen lésst. Es sind Figuren, die durch ihre
Présenz einen Sehnsuchtsraum der Reinheit
und Harmonie jenseits gesellschaftlicher
Abhangigkeiten und Widerspriiche, kiinstli-
cher Erzeugungen, medialer, technischer
und ideologischer Produktionsapparate als
lebensfeindliche lllusion entlarven. Anders
als andere Tanzerinnen ihrer Zeit liefert sie
dem Publikum keine Phantasiewelt, die es

. ermoglichen wiirde den alltdglichen gesell-

schaftlichen Realitdten zu entfliehen, son-
dern bringt genau diesen Alltag auf die
Biihne und seziert, zerstlickelt, collagiert,
dehnt und verformt ihn, um gerade seine
schmerzvollen, unerhérten und widersinni-
gen Aspekte zur vollen Wirkung kommen zu
lassen. Wo andere schweben, flieBen und
archaische Ornamente formen, tanzt sie den
Verkehrsunfall. Und sie schldagt noch eine
weitere Volte: Nicht nur verweigert sie sich
dem Eskapismus, sondern sie tanzt an
ihm das ganze Beziehungsgeflecht seiner
Produktionsbedingungen hervor, von der
Gefallsucht der Produzentinnen bis hin zur
Fliigsamkeit und durch moderne Gesten
maskierten Konventionalitdt des Publikums.
Es ist eine Art tdnzerische immanente Kiritik,
die Gert praktiziert, indem sie sich nicht ein-
fach auf einen Gegenstandpunkt festlegt,
(z.B. einen durchgéngigen Stil zu entwickeln,

Wo andere schweben,

fliefSen und archai;ghc
On]gmcntc formen.

tanzt sie den Verkehrs-

unfall.

eine eigene Schule zu griinden etc.) sondern
die kiinstlerischen Moden und gesellschaft-
lichen Phdnomene ihrer Zeit auf der Bilihne
so dicht imitiert, dass sie selbst zum Mittel
werden, ihren lllusionismus, ihre Absurditat,
ihre Unmdglichkeit zu entlarven. Eisenstein
bringt diese kritische Praxis auf den Punkt,
wenn er schreibt »hundertprozentig ist sie
Salpetersaure fiir die biirgerliche Ideologie.
Ich wiederhole. Sie setzt so in der Tiefe an,
dass der >spanische Tanz< mehr als eine
Parodie auf Tanz ist. Das ist der Degen ins
Herz der ganzen Spanischtiimelei.«® Ihre
Kritik reicht so weit, dass sie nicht nur das
Trugbild als Trugbild vorfiihrt, sondern gleich-
zeitig die Frage nach seiner gesellschaft-
lichen Funktion aufwirft. Es sind die Fragen
der Zangengeburt, die sich stellen: Insofern
das vorgeflihrte Bild kulturelle, technische,
kiinstlerische Produktion der zeitgendssi-
schen Unterhaltungsindustrie ist und nicht
authentische AuBerung irgendeiner Natur-
wichsigkeit (z.B. DER spanischen Seele),
wird die Frage nach seiner Funktion eréffnet.

Einbruch ins
Zukiinftige

Dennoch birgt Gerts performatives Experi-
mentieren ein utopisches Moment und in-
nerhalb dieses Moments einen utopischen
Zugang zu Natur als Méglichkeit. Das Poten-
tial der menschlichen Natur ist nicht ver-
borgen, sondern noch nicht da. Es muss
ertanzt und erhandelt und ertont werden.
Und es kann erst sichtbar werden in einer
radikal anderen Gesellschaft. Der utopischen
Natur ndhert man sich experimentell an,
durch die Dekonstruktion zeitgendssischer
lllusionen, durch das Ubertreten und Verwi-
schen von Grenzen. Ahnlich verhalt es sich
mit den Potentialen der Kunst. Jeder Sym-
bolismus, jeder riickwarts gewandte Klas-
sizismus, jeder Historismus, jede Anbiede-
rung an den zeitgendssischen Geschmack
bedeutet flir sie nur ein Verharren, ein Erstar-
ren, ein Einverstandnis mit dem Status quo.

Y
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finden die Menschen dann
argern. Ich bin eine gebo- B
rene Schockose, eigentlich
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»Ich habe immer aufgehort, wenn der Erfolg mich erreichte. «

Den Grad an »Neuheit« einer kiinstlerischen
AuBerung misst Gert an seinem Effekt. Erst
der Zusammenprall des Materials mit dem
Publikum kann Gber seinen utopischen Ge-
halt entscheiden. Erst in der Wirkung des
Schocks, des Bruchs mit dem Selbstver-

standlichen, des Missverstehens, des Auf- 8

ruhrs oder gar der polizeilichen Intervention
blitzt etwas von der Moglichkeit des Neuen
hervor. Aber auch genussvolle Effekte geho-
ren zu den Indikatoren, Ekstase, Lachkrampf,
Lust. Das Neue, die zu findende Sprache der
Kunst gibt sich in solchen Momenten zu
erkennen, in denen es gelingt, das Publikum
und die Kinstlerin aus der Léhmung des
Gewohnten und des Immergleichen heraus-
zureiBen. Das Neue driickt sich nur gegen-
Uber dem Erwartbaren und Bestehenden
aus — in seiner Nichtidentitat, in seiner Dis-
sonanz, in seiner Unvereinbarkeit, in seiner
Disruptivitét, in seiner, in seinerWidernatiir-
lichkeit. Um eine solche Dissonanz, einen
solchen Bruch zu erzielen, versetzt, verfrem-
det, vermischt und vor allem entgrenzt Gert
das Gewohnte. Der Grad an Neuheit, an
Stérung, den sie in die Aufflihrungskonstel-
lation einbringt, kann sich nur verwirklichen
in seiner Beziehung zum Gewohnten, Selbst-
verstandlichen,Erwartbaren. Sobald aber der
Bruch selbst zur Gewohnheit und durch den
Mainstream angeeignet wird oder sich als
wiedererkennbares Bild im Kanon sedimen-
tiert, zieht die selbsternannte »Schockose«
weiter und sucht nach neuen Konstellatio-
nen, die neue Briiche mit den Sehgewohn-
heiten verursachen.

Das Neue driickt sich nur
gegeniiber dem Erwart-
baren und Bestehenden
aus - in seiner Nichtiden-

titat, in seiner Dissonanz,

in seiner Unvereinbarkeit,

in seiner Disruptivitét, in

seiner Unerhdértheit, in
seiner Widernatiirlichkeit.

Tontanz

Die bedeutendste Grenziiberschreitung, die
Gert gegen eine solche Gewdhnung (ihrer
selbst und des Publikums) Mitte der 20er
Jahre einsetzt, ist der Ubergang vom schwei-
genden Tanz zum Tontanz. Sie bringt die
Stimme als ein weiteres Glied in die Kons-
tellation ein, das als Fragment zu fragmen-
tiertem Korper und Gesicht hinzutritt und ein
disharmonisches Ganzes schafft. Sie ist ein
weiteres Instrument, dass sie manipuliert
und umnutzt, um lIrritation oder Lust zu er-
zeugen. Die Tontdnze schockieren durch
ihren polyphonen Charakter, der die Einheit
des Korpers, der Erzahlung und des Erzéhl-
ten infrage stellt. Die Stimmen, die in den
Tanzen laut werden, entziehen sich sowohl
der intellektuellen Interpretierbarkeit, als
auch dem unproblematischen dsthetischen
Genuss, sie bleiben inkommensurabel. Als
Frau stellt Gert mit ihrer &sthetischen Stra-
tegie dabei auch eine Dissonanz her mit
dem Bild der Frau als gefélligem Spektakel
und Projektionsflache fiir den ménnlichen
Blick. Sie prasentiert einen Standpunkt,
einen Blickwinkel im Diskurs tber die Ver-
fasstheit der Gegenwart, der von vornherein
behauptet, mit dem méannlicher Diskurspro-
duzenten gleichwertig zu sein. Grade die
Intensitét, die die »Schockdse« mittels ihrer
Effektmaschine aus Zuschauern, Korper,
Ton, Blihne und Kostiim, Stillstand und Be-
wegung erzeugt, macht es nahezu unmég-
lich Gert als deren Produzentin die Aufmerk-
samkeit zu verweigern. Es ist vor allem das
Bild weiblicher Passivitdt, gegen das sie sich
mittels ihrer fragmentarischen Asthetik, aber
auch durch ihre 6ffentlichen Selbstdeutun-
gen (Bicher, tanztheoretische Beitrdge in
Zeitungen und Zeitschriften etc.) zur Wehr
setzt. Sie ist weder choreografiertes und
dressiertes Objekt, noch bloB choreografie-

rendes, textendes Subjekt. Weder Anm

noch Bescheidenheit, noch Eleganz/n och
Stille, noch Unschuld sind ihren i, e
tungen zu eigen. Vor allem ihre darstellu ¢ 1 :
weiblicher Lust und des Org?és, die K
Tucholsky nicht nur in ;%f
Canaille ausgedriickt sigh ,VCn

mit Aggressivitat und Kompro

defizitires und passives Wesen, dessen
Funktion in der Befriedigung '_ s Mannes,
der Représentation von Unschuld und der
Fortpflanzung bestiinde./Sie untérlléuft die
vermeintlich naturgegebene Oppd’sjﬁpn der
Geschlechter, indem sie'mal als Boxer,mal
im Politikeraufzug als komplette polith’cﬁF‘:;
Veranstaltung auf die Blihne tritt. Nicht nur
indem sie als Frau in traditionelle Manner=
rollen schliipft, bricht sie die Opposition auf; ;
sondern auch indem sie Insignien un_d_j,Hé"b—
itus der Ménnlichkeit und der Weiblichkeit
durch prazise Mimikry als s’q‘l%he entlarvt und
quasi flr alle sichtbar vom biologischen Ge-
schlecht und vom Kdérper als naturgegebe-
nen Garanten der Zweigeschlechtlichkeit
ablost. Kein Wunder also, dass.auch die Téne,
die sie produziert, keine Synchronitat herstel
len, sondern eine weitere Beunruhigung in
die Situation einflihren.

Wir machen’s mit
der Dreistigkeit!

Valeska Gert tritt im Berlin der 20er Jahre
auf eine Blihne, die sie mit zahlreichen Ex-
emplaren der Neuen Frau, den Girls oder
Flappers teilt. Die neuen Frauen sind in der
Arbeitswelt und als Mitgestalterinnen des
politischen Lebens, auf den StraBen, im
Nachtleben und in den Medien présent. Die
aufkommende Girlkultur bedient sich der



»Wie eine Bombe in diese Lieblichkeit hinein platzen...«

performativen Strategie, die Grenzen der
traditionellen Frauenrolle nach allen Seiten
zu Uberschreiten. Sie eignen sich Elemente
der Mannermode, der Prostitution, des Mili-
tars, der Technik an. Oft schwingt bei der
Aneignung Ironie mit, wodurch nicht nur
auf die Insignien ménnlich besetzter Macht
zur Selbsterméachtigung der Frau zuriickge-
griffen wird, sondern sowohl die Macht der
Zeichen, als auch die des Mannes in ihrer
Selbstverstéandlichkeit infrage gestellt wer-
den. Die Befreiung, die diese Formen der
Aneignung mit sich brachten, wird oft als
konsumfixiert, hedonistisch und Spielerei der
Privilegierten abgetan. Feminismus wird
heute auf der Seite der traditionellen bir-
gerlichen Frauenbewegung verortet, die
ihr politisches Ziel, das Frauenwahlrecht,
erreicht habe, wiahrend die Girls der Weima-
rer Zeit politisch wirkungs- und interesselos
geblieben seien. Sie werden als Mode- und
Konsumph&anomen verharmlost und miss-
verstanden. Wahrend die organisierte biirger-
liche Frauenbewegung als jene gefeiert wird,
die das Frauenwahlrecht erkdmpft hatte,
werden die Girls der Weimarer Zeit als dieje-
nigen erinnert, die den Nationalsozialismus
nicht verhindern konnten.

Diese scherenschnittartige Darstellung der
Geschichte ist irrefliihrend. Trotzdem ist es
interessant die Vorwiirfe der Selbstslichtig-
keit, des Hedonismus und der politischen
Haltungslosigkeit auf das ihnen zugrunde-

Dic Zeit nach dem ersten

Woltkrieg bringt eine mora-
lische Inflation mit sich, die
der Inflation des Geldes in

nichts nachstehe.

liegende Frauenbild hin zu lesen. Die voran-
gegangene Generation der biirgerlichen
Frauenbewegung hatte ihre politische Hal-
tung, ihre Aufopferungsbereitschaft und
ihre Selbstlosigkeit ndmlich besonders darin
ausgedriickt, sich zu Beginn des ersten Welt-
krieges in den Dienst der Nation zu stellen.
In Anbetracht des »h6éheren Sinns« den sie
durch den Krieg verwirklicht sahen, hatte der
Bund deutscher Frauenvereine (BDF) nicht

nur die Frauen zum Aufbau des Nationalen
Frauendienstes herangezogen und da mit die
Frauenarbeit auf die Care-Arbeit am mensch-
lichen Kriegsmaterial festgelegt, sondern
auch offiziell den Kampf um das Frauen-
wahlrecht hinter die nationalen Interessen
des Deutschen Kaiserreichs zurilickgestellt.
Das Frauenwahlrecht lasst sich viel eher als
eine Folge der Novemberrevolution begrei-
fen, woran vor allem die proletarische Frau-
enbewegung entscheidenden Anteil hatte.
Dass das Frauenwahlrecht gleichzeitig mit
der Abschaffung des Dreiklassenwahlrechts
und des Kaiserreichs verwirklicht wurde
(1918/19), scharft den Blick flir die Verwo-
benheit 6konomischer und sozialer Gerech-
tigkeit mit der Frage der Frauenrechte. Tat-
sdchlich scheint es absurd, dass in Kreisen
der biirgerlichen Frauenbewegung vor der
Novemberrevolution auch darlber diskutiert
wurde, das Frauenwahlrecht unter der Bei-
behaltung des Dreiklassenwahlrechts zu
fordern. Die organisierte birgerliche Frauen-
bewegung (vor allem der BDF) entwickelt
sich wahrend der Weimarer Republik zu-
nehmend konservativ und nationalistisch,
so dass sie den Interessen der rebellieren-
den jungen Frauen geradezu entgegenzu-
stehen scheint. Diese Diskrepanz wird auch
angesichts des § 218 deutlich, der Ab-trei-
bung unter Strafe stellte und in der Weimarer
Republik konstant heftig diskutiert wurde.
Wahrend zahlreiche Filme, Arzt*innen, Kiinst-

kommende Girlkultur

hedient sich der performativen
Strategie, die Grenzen derx tradi:
tionellen Frauenrolle nach allen
Seiten zu uberschreiten.

ler*innen und die proletarische Frauenbe-
wegung offen flir die Abschaffung des §218
eintraten, lehnte der BDF bis zu seiner Auf-
I6sung im Nationalsozialismus die Abschaf-
fung des Paragraphen ab. Der spielerische
Umgang mit Homosexualitét, Crossdressing
und Prostitution in Mode und Unterhaltungs-
kultur tragt dazu bei in der Offentlichkeit die
Akzeptanz fliir Gruppen zu erhéhen, die vor-
mals als Aussatzige und Kriminelle verachtet
wurden. Wéhrend die Neuen Frauen inner-
halb ihrer Alltagspraxis und mittels zahlrei-
cher Grenziiberschreitungen den performa-
tiven Widerstand gegen das herrschende
Frauenbild erproben, folgt die organisierte
birgerliche Frauenbewegung wéhrend der
Weimarer Zeit dem Muster der reprasentati-
ven Politik. Im Zuge dieser Strategie der Re-
prasentation werden aus Angst vor Mitglie-
derschwund und damit einhergehendem
Macht- und Legitimationsverlust zunehmend
reaktionédre Entscheidungen getroffen. So
verwehrte man Alice Salomon bereits 1920
den Vorsitz des BDF aus Angst vor antisemi-
tischen Strémungen in der Bevolkerung und
im BDF. Die Suche nach der Einheit der Frau,
die der BDF gerne reprasentiert héatte, hatte
das Festhalten an einem rigiden Frauenbild
zur Folge, das von Sorge und Mitterlichkeit
gepragt war und betrieb den Ausschluss
oder die Marginalisierung unbequemer
Frauen und Anspriiche. Die Funktion des

BDF scheint weniger die Vertretung gemein-
samer Interessen von Frauen zu sein als
vielmehr deren effektive Organisation und
Disziplinierung im Sinne der Nation. Es ist
bis heute ein seltsamer Widerspruch, dass
in der biirgerlichen und weien Frauenbe-
wegung der Anspruch der Geschlechterge-
rechtigkeit, eine dem Mann gleichwertige
Stimme haben zu wollen, einher gehen kann
mit dem birgerlichen Herrschaftsanspruch,
flir alle sprechen und alle mit einer Stimme
reprasentieren zu wollen. Immer wieder geréat
der Versuch »das Weibliche« zu definieren
zum zentralen Thema der Argumentation.
Eine Uberflissige und lacherliche Einschran-
kung und Abgrenzung in der Nachkriegs-
gesellschaft, in der das Gegenstiick, die
Ménnlichkeit, ihre Briichigkeit nicht Ianger
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Die Stimme der Girls
bezieht ihre Legitima-
tion nicht mehr aus der
Reprédsentanz hdherer

Werte, sondern aus dem
Gestus der Entlarvung,

Unverfrorenheit und des
Hedonismus und Pragma-
tismus.

hinter heroischer und kriegerischer Rhetorik
verbergen kann: Kriegsverstiimmelte Mann-
erkorper, die Inflation toter S6hne, Vater und
Ehemanner (die genauen Zahlen werden
erst nach dem Krieg 6ffentlich), ein Kaiser,
der flieht, statt sich der Kriegsniederlage
und den revolutiondren Massen zu stellen.
Die Zeit nach dem ersten Weltkrieg bringt
eine moralische Inflation mit sich, die der
Inflation des Geldes in nichts nachsteht. Ein-
driicklich sind die Bilder von Geldblindeln,
die als Heizmaterial verbrannt werden, weil
ihr unmittelbarer materieller Gebrauchswert
den abstrakten Geldwert Ubersteigt. Eine
ahnliche Inflation trifft auch die anderen
metaphysischen Werte der wilhelminischen
Zeit: Gott, Tod, Nation, Mutterschaft, Keusch-
heit, Heroismus, Geistigkeit, unschuldige
Liebe, allesamt »h6here Ideen« wurden
durch den Alltag und die industrielle men-
schenfeindliche Gestalt des Krieges als Li-
gen entlarvt. Sex, Arbeit, Unterhaltung — alle
Aspekte des Lebens beziehen ihre Legitima-
tion fortan nicht mehr aus einem hoheren
Sinnzusammenhang, sondern aus ihrem
profanen Gebrauchs-, also Genusswert. Ein

»Das Theater kam mir wie Pappe vor und verlockte mich nicht.«

Phanomen, das bis dahin nur im Arbeiter-
milieu bekannt war, greift im Zuge der Not
auch auf kleinblrgerliche und birgerliche
Schichten iber: »Die Prostitution verlor ihre
eigentliche Bedeutung, als Zehntausende
sich in komplexe sexuelle Beziehungen ver-
wickelten, die allesamt kommerzieller Natur
waren«®. Vor allem in Berlin, Gerts erster
Heimat, treten die Widerspriiche deutlich
zu tage. Die Berliner Sittenpolizei bemiiht
sich das Nachtleben und vor allem die gras-
sierende Tanzwut unter Kontrolle zu halten,
also in die Bahnen harmlosen kleinblrger-
lichen Amiisements umzulenken. Doch die
Stadt, die Sammelpunkt der nach groBstad-
tischer Freiheit'und Arbeit:strebenden Land-
bevolkerung, unc perimentierfeld der
kiinstlerischen rdg,jrl;ge;[ ganzen Welt,
sowie Anziehung%‘pi.yaﬁgi_ﬁl:q_ewissen Aus-
schweifungs- und Sextourismus geworden
ist, wachst den Behorden buchstéblich tiber |
den Kopf. Berlin ist mit so renommierten Verd
'rv‘\ie M:dgn.us Hirschfeld auch das Zen-

treter

e

tiert und ei qVieIzahI e@gener Zei
betreibt. Berlin ist der Mittelpunkt der indivi-
dual—emanzi:)xorischen politi-
schen, daflr durek

Eine groBe Zahl von Frauen, die ein relativ
unabhingiges Lebenials niedere Angestellte

fiihren, bilden ihre Ziel ruppe. Diese neden, e

selbstbewussten, nahrungs- und erfahrungs-
hungrigen Frauen kokettieren mit dem teils
nur modischen, teils aber auch ganz prakti-
schen Verwischen der Grenzen zwischen
Birgerstochter und Freudenmaq\chen. Die
Stimme der Gifls bezieht ihre Legitimation
nicht mehr aus der Reprédsentanz hoherer

und weni :
schlagl{?ﬂﬁgﬁkultﬁ_

Werte, sondern aus dem Gestus der Entlar-
vung, Unverfrorenheit und des Hedonismus
und Pragmatismus. »Wir sind die neue Geis-
tigkeit./Wir machen's mit der Dreistigkeit.«
heiBt es in einem Berliner Schlager von1928.

Entfremdung und
Aneignung

Was die konservative biirgerliche Frauenbe-
wegung von der Proletarischen und von der
»Neuen Frau« trennt ist ihr Verhéltnis zur
:ung. Wahrend die blrgerliche Frau-
éung Probleme hat, die Interessen
von Frauen jenseits eines biologistischen
und nostalgischen Frauenbildes zu denken,
zeigt ‘sich sowohl in der proletarischen Frau-
enbewegung'als auch in der Selbstdarstel-
lung der »Neuen Frau« ein positiveres Ver-

héltnis zw'den tiefgreifenden sozialen und
technisChen Veranderungen, die mit dem

der Industrialisierung ihren Anfang
men. Bereits in der Rede »Fiir die Befrei-

beiterkongreB zu Paris 1889 stellt Clara
Zetkin, Fihrungsfigur der proletarischen
Frauenbewegung fest: »Die Frauenemanzi-
pationsfrage ist ein Kind der Neuzeit, und
die Maschine hat dieselbe geboren.«’ Die
Emanzipation der Frau ist eine Zangenge-

Yburt. Am FlieBband, an der Schreibmaschine,

am Switchboard wird sie zum Cyborg. Das
ist ein Aspekt der Industrialisierung, den
die Dominanz der weiflen birgerlichen Frau-
enbewegung lange verdeckt hat. Gleichzeitig
mit der Zunahme der Mechanisierung ver-
lagert sich die Frauenarbeit im Rahmen von
Lohnarbeit vom privaten in den 6ffentlichen
Raum, womit eine zunehmende Auflésung
traditioneller sozialer Bindungen und Rollen-
zuschreibungen einhergeht. Es ist von Be-

ginn an kennzeichnend fiir die proletarische
Frauenbewegung, den Kapitalismus und
damit das Elend und die Ausbeutung der
Arbeiterinnen Giberwinden zu wollen, dabei
aber trotzdem das emanzipatorische Poten-
zial wahrzunehmen, das in seinen zerstore-
rischen Kraften enthalten ist. Die emanzipa-
torischen Forderungen der Arbeiterinnenbe-
wegung wurden jenseits der birgerlich-nos-
talgischen Maschinenstiirmerei und des
Paradigmas staatlicher Firsorge und dem
patriarchalen Muster Bismarckscher Sozial-
politik entwickelt. lhre wichtigste performa-
tive Waffe ist der Streik, womit sie nicht nur
ihre potentielle Macht als Lohnarbeiterinnen
verwirklichen, sondern auch ihre Gleichwer-
tigkeit gegentiber den ménnlichen Lohnar-




l/g\‘ macht, in Wahlhelt de1




»Mir scheint fast, dass man zur Zeit die Zwanziger Jahre aus diesem modischen Nostalgiebediirfnis aufgreift.«

beitern. Die Emanzipation der Frau ist flir die
proletarische Frauenbewegung untrennbar
verbunden mit der aller Arbeiter und Arbei-

terinnen, weil die Frau sonst einfach von der =< .2

Herrschaft des Arbeitermannes in die des
Fabrikbesitzers liberwechselt. Zwar macht
auch die birgerliche Frauenbewegung die
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dass die Forderung am Ende nichl

FAUCH 2UTUcs an den
Herd” sondern Glescher Lohndus
gleiche Arbeit™ war unger anderem
A B

der geziclen und iberzeugerden
wirtschaftliche Not und das Elend der Arbei- ™ —

terinnen zum Thema, doch wéhrend sie das
karitative Prinzip der Sozialarbeit und Fir-
sorge (auch als fiir Frauen pradestiniertes
»weibliches Berufsfeld«) als Lésung ansah,
setzte die proletarische Frauenbewegung
auf die Gleichheit mit Mannern in Bezug auf
die Mittel: Selbsterméchtigung durch ge-
werkschaftliche Organisation und Streik. Ent-
fremdung wird hier nicht Giberwunden, durch
die Rickkehr zu irgendeinem vermeintlich
urspriinglichen weiblichen Wesen, sondern
durch die Aneignung der Produktionsmittel
und die beginnt beim Overall des Mannes,
dem Anschluss an die Maschine und endet
mit Revolution. Es ist die kérperliche Erfah-
rung, der erfolgreich zurlickgedrangten Po-
lizeikette, der Unterbrechung des Arbeits-
rhythmus durch Streik, der Verteidigung
besetzter Machtzentralen und der Erhebung
der Stimme in politischen Debatten, die
das revolutiondre Subjekt herstellt, nicht
die Méannlichkeit, Weiheit oder Natur »des
Arbeiters«. Dass sich dieses Frauenbild und
diese Argumentationslinie in der Arbeiterin-
nenbewegung durchsetzte, war keineswegs
selbstversténdlich. Viele Arbeiter gaben der
Frauenarbeit die Schuld an sinkenden L&h-
nen und sahen Frauen nicht als Kampfge-
féhrtinnen sondern als illegitime Konkurrenz.
Dass die Forderung am Ende nicht lautete
»Frauen zurlick an den Herd!«, sondern
»Gleicher Lohn fiir gleiche Arbeit!«, war unter
anderem der gezielten und Giberzeugenden
Agitation so lautstarker Frauen, wie Rosa
Luxemburg und vor allem Clara Zetkin zu

\giration <o Laptstarkes '.-).-_:.

wie Rosa Luxembure und yagalient
a Jetkin ru verdanken. [hre

ARitation wirkse micht abeln Sur

den Inbale, sondern auch durdh &«

performativen ARR \fa"-m

...-.'\:m

verdanken. |hre Agitation wirkte nicht allein

durch den Inhalt, sondern auch durch den
performativen Akt der Agitation selbst. Dass
sie als Frau zum Streik und zur Bildung von
Réten aufruft, iberzeugt die Zuhérenden
nicht nur von der Kampfmethode und den
Kampfzielen, sondern auch von der Rolle der
Arbeiterinnen als Kampfgenossinnen. Die
letzten beiden Texte, die Rosa Luxemburg fiir
die kommunistische Zeitung Die Rote Fahne
schreibt, machen deutlich, wie sehr sie mit
Klnstlerinnen wie Valeska Gert teilt, was
Susanne Foellmer »Fanatismus der Enthdil-
lung« nennt. Was die Berliner Presse und die
Regierung als wiederhergestellte »Ruhe und
Ordnung« preisen, entlarvt sie als blutver-
schmierte Durchsetzung reaktionarer Inter-
essen. Und mehr noch: Sie enthiillt, dass sich
die Regierung die Enttduschung und Fas-
sungslosigkeit tber die Impotenz im Krieg
nach auBen zu nutze macht und die blutige
Niederschlagung der inneren Opposition als
Kompensation anbietet, um die gekrdnkte
Méannlichkeit wieder herzustellen. Zu dem
Zeitpunkt ahnt Luxemburg schon, dass sie
selbst zu den Opfern gehdren wird, auf de-
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nen »Ruhe und Ordnung« ruhen und die den
enttduschten Freicorps-Offizieren als innerer
Feind und Penisprothese zu dienen haben.
Sie landet als zum Schweigen und Verschwin-
den gebrachte Leiche im Landwehrkanal, nur
kurz nachdem die wenig spéater blutig nie-
dergeschlagene Novemberrevolution das
Frauenstimmrecht beschlieBt. Vier Tage bevor
Millionen Frauen eine Stimme im Sinne des
Frauenwahlrechts erhalten und zur Wahl
mehr oder weniger wieder abgeben, wurde
das Verstummen einer im ordnungswidrigen
Sinne erhobenen Stimme organisiert.

Storlaute

Die Stimme, die Valeska Gert in ihre perfor-
mativen Experimente einflihrt, ist eine glei-
chermaBen ordnungswidrige. Sie stellt das
vernunftbegabte Subjekt als Ursprung der
Stimme infrage und 18st sie gleichzeitig vom
Korper als biologischem Garanten ihrer
Zu-Ordnung. Die Besonderheit bei Gert liegt
auch darin, dass durch den Einsatz von Kor-
per und Stimme sie der Natur als Beunruhi-
gender einen Platz auf der Biihne einrdumt,
der jenseits der Reprédsentation und Versi-
cherung der Ordnung liegt. Statt des stum-
men Balletts, das sich durch Disziplinierung
aller Kérpergerausche entledigt hat und mit
seiner dtherischen AuBenwirkung die lllusi-
onen eines jenseitigen Sinns reprasentieren
soll, tanzt, mimt und keucht Gert die Grenzen,
Schmerzen und Liiste des Disziplinierungs-
prozesses und seiner Sekrete. Gert bannt
das Unbehagen der Widerspriiche nicht in
die kulturell zur Distanzierung vorgesehenen
Bilder der exotischen Figuren, sondern greift
geradezu von der Biihne herunter oder aus
dem Fenster hinaus, direkt in den Alltag ihres
Publikums und unschuldiger Passanten. Vor
allem verweigern ihre Stimmen die Aufgabe,

N

das Unbehagen als Erklarbares, als in Sinn
zu Bannendes zu bestimmen und in herr-
schende koharente Weltbilder zu integrie-
ren. In der Frauenbewegung, sowie in der
radikalen Sexualreformbewegung, in den
Kiinstlerinnenkreisen, aber auch bei den Em-
porkémmlingen der Girlkultur bleibt das
beherrschende Ziel: der Wunsch nach pad-
agogischem oder kommerziellem, nach wis-
senschaftlichem, nach justiziablem oder
parlamentarischem Erfolg und gesellschaft-
licher Anerkennung. Ein Streben nach An-
erkennung und Integration innerhalb der
herrschenden Verhéltnisse, das diese Ver-
héltnisse aber implizit legitimiert. Gert ist
- ——

sich dieser Ambivalenz bewusst. Sie sieht
ihre Kunst nicht als bleibende Werke, die um
ihren Platz in der gegenwartigen Kultur
kdmpfen, sondern als der momentanen
Situation geméaBe Instrumente und Waffen,
die gegenwartige Kultur selbst zu bekdmp-
fen. Valeska Gert positionierte sich schon mit
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ihrem ersten eigenstandigen Auftritt als Stor-
faktor innerhalb eines auf Kunstsinnigkeit
und Erbauung ausgerichteten Abendpro-
grammes. »Als‘ich am Abend auf die Biihne
schoB, war ich so idbermitig und so sehr
erfillt von dem Trieb das Publikum aufzur-
itteln, dass ich wie eine Bombe in diese von
den anderen geschaffene Atmosphére der
Lieblichkeit hineinplatzte.«® Platzen, Explo-
dieren, Schieen: den neuen Kiinstlern und
Klnstlerinnen .ist bewusst, dass eine »Um-
wertung-der Werte« das Uberkommene
angreifen und in seiner Uberholtheit und
Heuchelei bloBstellenl muss, bevor Neues
geschaffen werden kann. Noch in hohem
Alter konstatiert Gert in einem Interview:
»|ch habe immer aufgehdrt, wenn der Erfolg
mich erreichte.« Ein produktives Verhéltnis
zu'Missverstdndnissen, Missvergniigen, Miss-
erfolg und Missstimmung kennzeichnet die
Kunst Valeska Gerts, die vielleicht vielmehr
Kunst im Sinne einer Kampfkunst ist, als
Kunst'im Sinne der Theater und Galerien.
Modelle wie die New Yorker Beggar's Bar
oder. der'Ziegenstall in Kampen machen den
von Gert erforschten Ubergang vom Biih-
nenspektakel zur Kneipenschlédgerei deutlich.
Dass sie Kneipen er6ffnet, wédhrend andere
Schulen griinden, ist ein weiteres Zeichen
dafir, welche Art von Umgangston sie als
kinstlerisch produktiv erachtet. Wahrend
Mary Wigman als »Fiihrerin« den Kreis ihrer
Schiiler und Schiilerinnen zu anschmieg-
samen »chorischen« Choreografien organi-
siert, macht Gert die Widerspriiche von
Kiinstlerin und Dienerin, Alltagsabendunter-
haltung und Kunst, Fliichtigkeit und bleiben-
dem Eindruck, Service und Provokation zum
stdndigen Kontext ihrer Performances. Hier
kann weder die Biihne zwischen Kiinstler*in-
nen und Zuschauer*innen den signifikanten
Unterschied herstellen, noch das Gefélle
zwischen Schiilern und Lehrern. Valeska Gert

»The bourgeois is a ghost; he floats through the air with almost no ground under him.«

will weder belehren noch erkléaren, sondern
mit dem Publikum wechselwirken und die-
sem in der gemeinsamen Situation passie-
ren. »Sie tanzt Gberhaupt nicht, sie war da.
Sie war das gebarende Chaos...«9, heillt es
in einer Kritik von 1949. Die Hochzeit dieser
Wechselwirkung sind die 20er Jahre, eine
Zeit in der die alte Welt ins wanken zu gera-
ten schien und sich eine enorm produktive
Komplizenschaft zwischen denjenigen her-
ausbildete, die gewillt waren, ihr den letzten
Tritt zu verpassen. Es ist Asta Nielsen, eine
der ersten internationalen Stummfilm-Super-
stars der Zeit, die den neuen Mdglichkeits-
spielraum der 20er ausdriickt, als sie 1920,
in einer aus abgeschossenen Kriegsflug-
zeugen zusammengebastelten Kulisse flir
die Kamera einen weiblichen Hamlet gibt.
Eine Hamlet, die zwischen lronie und Tragik
changiert und sich als polymorph polyphone
Kritik der herrschenden Geschlechterstereo-
type entpuppt. Am Ende dieser Ara der Viel-
falt der Méglichkeiten steht eine Erinnerung
Asta Nielsens an den 2.4.1933, als Hitler
versucht, sie beim Filmtee im Propaganda-
ministerium fiir die Sache der Nazis zu ge-
winnen. Er schmeichelt ihr: Er miisse zwei-
stindige Reden halten, und ihn wirde

Sie sieht ihre Kunst nicht als

bleibende Werke, die um ihren

Platz in der gegenwértigen Kul-
tur kéimpfen, sondern als der

momentanen Situation geméfe
Instrumente und Waffen, die
bekémpfen.

dennoch niemand verstehen, wiahrend von
ihr eine Geste ausreichen wiirde und Hun-
derttausende wiirde sehen und verstehen.
Woraufhin Nielsen geantwortet haben soll:
»Diese Geste?« und den Arm zum HitlergruB
streckte. Eine letzte Enthillung der Veren-
gung des Moglichkeitsspielraums: Der erste
internationale Stummfilmstar, mit dem viel-
gepriesenen ungeheuer vielfédltigen ge-
stischen Vokabular, lehnt die Einladung zur
Gleichschaltung ab und kehrt Deutschland
dauerhaft den Ricken.

Gehorchende Stimmen
im Tonfilm

In den 20er Jahren besaB Asta Nielsen (und
nicht als einzige) ihre eigene Produktions-
firma, vertrieb ihre eigene Zigarettenmarke
und konnte sich groBe kiinstlerische Auto-
nomie bei der Figurenentwicklung leisten.
Doch schon Ende der 1920er Jahre brechen
neue Zeiten an. Mit der Entstehung des Ton-
films fallt die Re-Naturalisierung und Re-
Nationalisierung der weiblichen Figuren im
Film zusammen. Dissonanz, Polyphonie und
Ambivalenz der Frauen werden auf der Lein-
wand exemplarisch diszipliniert und tber-
wunden. Die beiden ersten international
erfolgreichen Tonfilme Applause und The Jazz
Singer handeln beide von der Harmonisie-
rung gesellschaftlicher Dissonanzen. In Ap-
plause opfert sich die Mutter (eine gefallene
Frau, die sich der Hybris schuldig gemacht
hat, zu denken, sie kbnne ohne Mann exis-
tieren) flir die moralisch angemessene zu-
kiinftige Lebensflihrung ihrer Tochter. In The
Jazz Singer sind die Tonsequenzen einzig
dem méannlichen Protagonisten vorbehalten,
der den Konflikt zwischen seiner orthodoxen
judischen Herkunft und seinen Ambitionen




»The next moment the audience got another slap in the face.«

als Jazzsénger in der amerikanischen Popu-
larkultur navigieren muss. Eine wesentliche
Rolle bei der Harmonisierung spielen die
Frauen. Sowohl die Mutter des Jazzsdngers,
als auch seine zukiinftige nicht-jlidische
Ehefrau, agieren als Briickenfiguren, die sich
in letzter Instanz den Entscheidungen des
Protagonisten fligen. Im Film findet eine Art
Frauentausch statt, der das neue soziale
Band besiegelt. Die zukiinftige Ehefrau
wohnt dem Gesang des Protagonisten in der
Synagoge bei und seine Mutter der Broad-
way-Show. Beide akzeptieren stumm, durch
Tranen der Rihrung, die neue versdhnliche
Ordnung des Protagonisten. In diesem ers-
ten massenwirksamen amerikanischen Ton-
film spielt, neben den stummen Frauen
Blackfacing eine bedeutende Rolle. Die kol-
lektive méannlich dominierte amerikanische
weiBe Identitédt wird so auch in Abgrenzung
zum phantastisch projizierten schwarzen An-
deren konstruiert. In den Produktionsfirmen,
die in die teure Tonfilmtechnik investierten,
herrschte eine enorme Angst, vor der Stimme
der Fremden und der fremdartigen Stimme.
Um keine Mehrdeutigkeiten entstehen zu
lassen, arrangierte Greta Garbos Studio
intensives Aussprachetraining flir seinen
Star. Dennoch war man so skeptisch gegen-.
Uber der entbloBenden Fremdartigkeﬂ'aer

Stimme Garbos, dass sie in ihrem ersten ey
Tonfilm nicht nur eindeutig als ProstituieM
sondern auch als Schwedin besetzt wurde.

In den zeitgendéssischen Kritiken wird spe-
ziell hervorgehoben, dass Garbo, selbst

Schwedin, die natlirliche Wahl fiir die Rolle 3

»passe«. Dass Greta Garbo und Marlene Die-
trich auf dem amerikanischen Tonfilm-Markt
bestehen kdnnen, ist wesentlich der Diszip-
linierung und Verortung ihrer Stimmen im
Bereich des Exotischen/Anderen zu verdan-
ken. Die meist amerikanischen Helden stel-
len ihre Mannlichkeit unter Beweis, indem
sie die exotischen Frauen durchschauen,
domestizieren, in ihnen romantische Gefiihle
wecken und sie so mit ihrer »weiblichen
Natur« versohnen. Die Hollywood-Tonfilm-
produktionen der dreiBiger Jahre fliihren auf
der Leinwand den Ubergang von der Neuen
Frau zur sorgenden und sittsamen Ehefrau
vor. Emanzipatorische Bestrebungen werden
jetzt als Hybris und lllusion inszeniert, auf
die sicher der Fall folgen muss. Die gefallene
Frau wird entweder durch die Liebe gelau-
tert und erkennt ihre naturgegebene Rolle
der Mutterschaft an der Seite des Mannes
oder wird zum reuevollen und daher tra-
gischen Opfer ihrer vorherigen Ausschwei-
fungen.

In fast all diesen Filmen gibt es Szenen, in
denen die Reprasentantinnen der »exoti-
schen Weiblichkeit« kraft ihrer Stimme be-
haupten, nicht von Médnnern abhangig zu
sein. Das Begehren zur Selbststéindigkeit

—~wird durch die Verortung im Milieu oder

exotischen Fremde ierten ohn

sein muss und auch deswegen mit der &

»Naturlichkeit« ihrer Darstellung brilliert.
Auch die tiefe Stimme Garbos wird zwar mit
Uberraschung aufgenommen und ihre Ménn-
lichkeit beanstandet, allerdings wird auch an
dieser Stelle positiv bemerkt, dass Garb
tiefe Stimme zur Figur der Prostituiert

In den Produktionsfirmen,

die in die teure Tonfilmtech-
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der fremdar tigen St:mme.

als »naturlich-widernatirlich« reprasentiert,
aber zusatzlich widmen sich die Filme im
Folgenden der Aufgabe, das Gegenteil zu
beweisen und die Autoritéat dieser Frauen-
stimmen, Uber ihren eigenen Willen Aussa-
gen treffen zu kdnnen, in Frage zu stellen.
Garbos Satz »l want to be alonel« aus Grand
Hotel ist zum Symbol fiir alle Rollen Garbos
geworden und markiert die Einladung an
den méannlichen Zuschauer, ihrer Eroberung,
ihrer Konversion, ihrer Bestrafung und Aus-
beutung beizuwohnen. In den beiden ersten
abendfiillenden amerikanischen Tonfilmen
(Applause / The Jazz Singer), aber auch im
deutschen Kassenschlager Der Blaue Engel
und ebenso in Garbos Grand Hotel, sind die
weiblichen Hauptfiguren Sangerinnen und/
oder Ténzerinnen. Die Kulturwissenschaft-
lerin Kaja Silverman beschreibt diese Kons-
tellation als verdoppelte Verdinglichung der
Stimme und des Kérpers der Frau.' Ihr Ob-
jektstatus bestétigt sich nicht nur fir den
Zuschauer des Films, sondern auch fir den
Zuschauer, der im Film gezeigt wird. Noch
weiter wird ihr Subjektstatus dadurch infrage
gestellt, dass in dieser Konstellation sowohl
ihre AuBerungen als auch ihre Bewegungen
fiir den ménnlichen Blick choreografiert sind.

Krise — Mannlichkeit

Die Durchsetzung des Tonfilms féllt mit der
Weltwirtschaftskrise zusammen, was in vie-
lerlei Hinsicht Einfluss auf seine dsthetische
und inhaltliche Entwicklung nimmt. Es ist die
wirtschaftliche, soziale und politische Ohn-
macht der Ménner, die auf die Frau projiziert,
in ihr isoliert, gebannt und zur Schau gestellt
werden muss, um dann méannliche Autoritat
als ihr Gegeniiber, als ihr Betrachter herzu-
stellen. Aber auch ganz real wird versucht,
die 6konomische Macht der Frauen zu be-
schranken: Aufgrund der rapide ansteigen-
den Arbeitslosigkeit sollen Frauen (wenigs-
tens verheiratete) ihre Arbeitsplatze fir
Méanner raumen. Hinzukommt, durch die
technische Innovation, die Erhéhung der
Produktionskosten der Filme und eine Mo-
nopolisierung des Marktes. Die Vielfaltan
Produktionsfirmen nimmt ab, der Konkurrenz-
druck erhoht sich, womit eine Abnahme
der Experimentiermdglichkeit und eine Zu-
nahme an Konformitét einhergeht. Mit dem
sich stetig steigernden Antisemitismus und
Nationalismus werden auBerdem Bedurf-
nisse nach einer (national und heterosexuell




»Es gibt nichts unpraktischeres als nicht in der Zeit zu sein, zu friith zu sein ist viel schlimmer als zu spét zu sein.«

verorteten) Identitdat drangender, die sicht-
bar und hérbar — weil natiirlich — sein muss.
Klaus Theweleit beschreibt in Mdnnerphan-
tasien eine blrgerliche ménnliche Individu-
alitat, die sich als autonomes Individuum
gegen seine umweltliche Bedingtheit, gegen
sein mechanisches Von-der-Welt-produziert-
Sein und gegen seine Abhéngigkeit von der
Gesellschaft wehrt. Fiir die Konstruktion des
birgerlichen mannlichen Subjekts ist Ab-
grenzung vom Objekt des Anderen konstitu-
tiv. Sobald aber das Objekt beginnt grenz-
Uberschreitend zu werden und seine Identi-
tat mit sich selbst infrage zustellen, besteht
die Gefahr, dass auch die Identitdt des ménn-
lichen Subjekts infrage gestellt wird.

Die Synchronitdt von Stimme und weiblichem
Korper spielt bei der Abwehr einer solchen
Grenziiberschreitung eine wichtige Rolle.
Eine Frau soll sich weiblich kleiden, weiblich
verhalten und eben auch weiblich klingen.
Die weibliche Stimme ist eine, die nicht beim
Wort genommen wird, indem sie im weibli-
chen Korper verortet wird und Weiblichkeit
als Repréasentation der natiirlichen Ordnung
zu reprasentieren hat. Wo die Natiirlichkeit
dieser Ordnung, die ordnungsgeméaBe Ab-
grenzbarkeit ihrer Glieder dekonstruiert wird,
wird auch die Omnipotenz des mannlichen
Blicks dekonstruiert. Diese Omnipotenz
schwindet auch dort, wo weibliches Begeh-
ren eine Eigengesetzlichkeit entwickelt. Sie
bricht in Valeska Gerts Canaille zusammen,
als die Prostituierte den Orgasmus nicht nur
spielt, sondern plotzlich ihr tatsédchliches
Begehren sichtbar wird. Pl6tzlich wird sie
vom Lustobjekt des Mannes zum Subjekt
ihrer eigenen Lust. War sie kurz zuvor noch
ein Objekt in der mannlichen Okonomie des
Begehrens, so wird er jetzt zu einem Objekt
in ihrer eigengesetzlichen Begehrensékono-
mie. In der speziellen Performance Gerts
wird der Orgasmus auBerdem nicht als spe-

zifisch weiblicher Orgasmus (passiv) insze-
niert, sondern als gesteigerte Aktivitat. Der
Grad der Vermischung erhdht sich noch,
wenn Gert das Begehren des Babys thema-
tisiert und aus diesem und seiner Amme
eine geschlechtslose Saug-Pump-Maschine
im Sinne von Guattari und Deleuze erstehen
lasst. Die Performance, polymorph und poly-
phon lasst eine Funktionseinheit entstehen,
die die Binaritdt der Geschlechter durch-
kreuzt und die Autonomie der Individuen
erschuttert.
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Erfolg als Misserfolg

Im Gegensatz zu Mary Wigman und Leni
Riefenstahl, deren »rassische Natur« und
Asthetik in die Nationalsozialistische Kultur-
politik passten und die sich als Choreografin
bzw. Regisseurin an der vor faschistischer
Asthetik triefenden Olympiade 1936 in Ber-
lin beteiligten, splirt man bei Gert noch in
einem Interview mit Schiéndorff in den 1970
Jahren einen gewissen Stolz dariiber, dass
sie in Goebbels Propagandabroschiire
Das Erwachende Berlin unter der Bildunter-
schrift »Film und Bilihne werden von Juden
okkupiert« unter Kiinstlerinnen und Kiinst-
lern wie Josephine Baker, Max Reinhardt und
Max Liebermann als Exemplar fiir die »Abla-
gerungen ihrer kranken Gehirne« mit zwei
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Fotografien vertreten ist. In der Tanz von
1939 heilt es: »Bei der [Tanzerin Niddy]
Impekoven deutscher Marchenwaldzauber,
hier die Gosse und der Schmutz. (...) Nichts
war ihr heilig. lhre Satire zog alles in die Nie-
derungen tiefster Gesinnung.« Schon ein
Jahr zuvor verabschiedet sich Gert schweren
Herzens ins amerikanische Exil.

Gert hat im Laufe ihres Lebens ganz unter-
schiedliche Wirkungen auf ihr Publikum
entwickelt. Dass sie Erfolg nicht zum MaB-
stab nahm und der Anpassung an den herr-
schenden Geschmack widerstand, macht
sie selbst zu einem MaBstab an dem sich
die unglaublichen gesellschaftlichen Riick-
schritte ablesen lassen, die auf die 20er
Jahre folgten. Sowohl im Nationalsozialismus,
als auch im Stalinismus waren Gerts Per-
formances undenkbar. Den Nazis galten sie,
nicht nur wegen Gerts jlidischer Abstam-
mung, sondern auch aufgrund ihrer astheti-
schen und politischen Positionierung als
entartet. Sie emigrierte liber Paris in die USA,
wo sie die Beggar's Bar in New York er-
offnete. Aber auch in der amerikanischen
Kulturindustrie und der Adenauerzeit hatte
Gert, die sich konsequent jedem Opportu-
nismus verweigerte, Probleme. Die Probleme
waren jedoch nicht mehr, wie friiher, willkom-
mene Polizeieinsatze, Skandale und Schla-
gereien, die die Wirkung der Schockdse nur
vergréBern konnten, sondern finanzieller und
burokratischer Natur. Im amerikanischen
Provincetown wird sie zum »Mittelpunkt der
Schwulenszene und auch der européischen
Kunstler<™. Sie pflegt enge Freundschaften
zu den abstrakten Expressionistinnen, sowie
Tennessee Williams. Fritz Bultman beschreibt
ihre Wirkung im Sinne einer Strahlkraft, die
den ganzen Ort illuminiert: »Die Leute kamen
nicht direkt ihretwegen, aber doch in‘ge-
wisser Hinsicht deshalb, weil sie sich dort
aufhielt, denn dann musste der Ort eine



»For the first time I created something which was highly characteristic of this time — imbalance.«

besondere Freiheit aufweisen.«' Es ist eine
ansteckende Freiheit, die von Gert ausgeht,
die auf ihrer kompromisslosen Radikalitét
beruht, auf ihrem »Fanatismus der Enthil-
lung«'3, auf ihrer kritischen Haltung gegen-
tiber dem Erfolg und der Verdinglichung von
Kunst. Sie speist sich aus ihrer Uberzeugung,
»daB es herrlich ist, sich standig aufs Spiel
zu setzten und seinen Kredit zu zerstéren
und gezwungen zu sein immer wieder von
neuem anzufangen«'®,

Ansteckungen

Auch wenn aus spiteren AuBerungen
Valeska Gerts herauszuhoren ist, dass sie
sich in ihrer historischen Rolle als Avant-
garde des Tanzes Ubergangen fiihlt, muss
daran erinnert werden, dass sie gleichzeitig
immer darauf bestanden hat, dass der Tanz
aus seiner Gegenwart heraus entwickelt
werden muss. Sie hielt nichts von Riickgrif-
fen auf klassische Formen, nostalgische

Rickblicke auf die »Goldenen Zwanziger«
oder Retrospektiven. Fiir ein Zusammen-—
wirken mit Valeska Gert, fir ein Bessensein
von ihrer Arbeit kann daher weniger »ihr
Werk« als Ausgangspunkt gelten, als viel-
mehr ihre Strategien. Nicht das Produkt (der
Tanz) ist der Weg einer Ansteckung mit der
radikalen Freiheit und dem Fanatismus der
Enthillung einer Valeska Gert, sondern der
Prozess (das Labor, das Experiment, das St6-
ren). Die drangende Frage mit der Valeska
Gert uns vom Grab im Nacken sitzt, lautet:
Wie entsteht Storlaut?

=lch méchte in einem Kornfeld begraben sein,
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Partituren

Diese drei Partituren zeigen die
Elemente und den Ablauf der
Tontdnze Tod, Hysterie und Diseuse.
Als Verschriftungen, Scores und
Zeichnungen dokumentieren sie
den Ubergang von der Arbeit
Flierl's im Archiv zu ihrer Arbeit an
Koérper und Stimme.
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STORLAUT

STORLAUT-ein untergriindiges Geréusch, ein
Widerstand in der Sinnproduktion, der den
harmonischen Ablauf von Ordnungsappara-
turen untergrabt.

STORLAUT ist eine stimmtinzerische Perfor-
mance, die sich dieser Unstimmigkeit widmet.
Jule Flierl arbeitet an einer futuristisch-spe-
kulativen Neu-Interpretation der Ton-Tanze
Valeska Gerts, einer Berliner Grotesk-Tanzerin
der 1920er Jahre. Valeska Gert erklarte sich
selbst zur ersten Stimmténzerin der Welt. Ihre
Stimmtinze markieren den Ubergang vom
Stummtanz zum Stimmtanz in der westlichen
Tanzgeschichte. Was hat sich durch den Ein-
satz von Stimme in der Reprasentation und
Wahrnehmung von Tanzerkérpern gewandelt?
Die Solo Performance teilt sich den begeh-
baren Raum mit dem Publikum, das Teil einer
Landschaft der Dissonanzen wird. Die Solo
Tanze werden gegen den Ausdruck eines au-
thentischen Selbst getanzt, der holistische
Korper zersplittert, der Kérper der Zukunft
macht analog keinen Sinn und bewegt sich in

DATEN

viele Richtungen gleichzeitig. Kérperbild und
Koérperklang werden durch eine Methodik der
Dissoziation voneinander losgelGst.

Valeska Gert verachtete die blosse Reproduk-
tion historischen Materials bei ihren zeit-
genossischen Kolleginnen. Wie kénnen ihre
historischen Tanze zur Waffe auf dem
Schlachtfeld heutiger Diskurse werden?

Das derzeitige politische Klima ist beunruhi-
gend, ahnlich angespannt wie in der Zwi-
schenkriegszeit, »fake news«, Propaganda
und post-fakische Diskurse machen Gert's
Methoden und Herangehensweisen an den
Akt des sich Artikulierens wieder aktuell.
STORLAUT verleibt sich den Tontanz ein und
mobilisiert diesen als eine Form der nicht-
und ausser- sprachlichen Verkiindung, wenn
andere Formen von Rede versagen. Quiet-
schen, réhren, rattern, stottern, gackern, lech-
zen, wiirgen, wimmern und kreischen sind das
Material, welches einen anderen Diskurs
verlauten lasst, der mit emotionaler Direktheit
spricht.

25. April 2018 / La Raffinerie / Brussels_PREMIERE
29.-31. Mai/ Rencontres Chorégraphiques Internationales de Seine-Saint-Denis / Paris

09.Juni/ Schaubiihne Lindenfels / Leipzig
15.-17. Juni/ Sophiensaele / Berlin

PARTNER

CharleroiDanses Brussels; Rencontres chorégraphiques internationales de Seine-Saint-Denis
Paris; P-Bodies Festival Leipzig; Goethe Institut; Sophiensaele Berlin; Honululu Nantes;

AdK Archiv Berlin; Kunsthaus KuLe Berlin; CND Paris; Zagreb Dance Center;
Recherchestipendium Berliner Senat fiir Kultur und Europa




