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Institution als Landschaft. Heiner Goebbels’ ,,entfernte Verwandte“ in kiinstleri-
scher Ausbildung und Zusammenarbeit

Zusammenfassung

Wenn von der gegenwirtigen Theater- oder Opernlandschaft die Rede ist, ist damit meist die
Moglichkeit des Publikums gemeint, aus einer Vielzahl distinkter, aber in sich erwartbarer in-
stitutioneller Angebote zu wihlen. Nur wenige Kiinstler*innen haben versucht, Institutionen
auch produktionsasthetisch als Landschaft zu begreifen, in der iiberraschende und dynami-
sche Assoziationen ohne ein definierendes Zentrum moglich werden. Zu ihnen gehort Heiner
Goebbels, der in seiner Arbeit komplexe Kompilationen von Genres, Stilen, Traditionen reali-
siert und dabei die unwahrscheinliche Zusammenarbeit verschiedenster Quellen, Produkti-
onsorgane und Forderer organisiert. Hiermit hat er ein weitreichendes Netzwerk von Produk-
tionsorten, Kiinstler*innen und Ensembles, Mitarbeiter*innen und Schiiler*innen gekniipft,
das sich in seinen Projekten als Alternative zu herkommlichen Institutionen entwirft. Ausge-
hend von den vielfiltigen Stimmen dieses Netzwerks und Goebbels‘ eigenen Texten iiber Aus-
bildung und Produktionsweisen fragt dieser Beitrag nach der institutionskritischen Dimension
in seinem Schaffen, die weniger in der polemischen Rede gegen Institutionen der Kunst als in
der produktiven Arbeit in und mit ihnen verortet wird. Aufbauend auf Uberlegungen zur In-
stitutionstheorie (Berger/Luckmann, Walgenbach) werden Strategien dieser Praxis benannt
und in der Kreuzung der Existenzweisen von Technik, Fiktion und Wissenschaft (Latour) ein
utopisches Potential herausgearbeitet. AbschlieBend wird versucht, das dsthetische Konzept
der Landschaft (G. Stein, G. Simmel, H. Bohme) auf die Beschreibung dieser institutionellen
Neu-Formatierung zu iibertragen, in der kiinstlerisches Experiment und Institution einander
auf paradoxe Weise voraussetzen und verunmoglichen (Menke).

Institution as landscape. Heiner Goebbels’ ,,distant relatives“ in artistic educa-
tion and education

Abstract

When we talk about the current theatre or opera landscape, we usually mean the audience's
choice from a wide spectrum of distinct, but expectable institutional offerings. Only singular
artists have attempted to understand institutions of aesthetic production as a landscape, in
which surprising and dynamic associations become possible without a defining centre. Among
them is Heiner Goebbels, who in his work realizes complex compilations of genres, styles, and
traditions, organizing the unlikely collaboration of the most diverse sources, producers, and
promoters. By that, he built an extensive network of production houses, artists and ensembles,
colleagues and disciples, presenting it in his projects as an alternative to conventional institu-
tions. Starting from the diverse voices of this network, together with Goebbels’ own texts on
artistic education and production, this essay explores the dimension of institutional critique in
his work, which can be found less in his polemic speech against artistic institutions and more
in his productive engagement in and with them. Institutional theory (Berger/Luckmann,
Walgenbach) is employed in order to denominate some strategies of this praxis and to carve
out their utopian potential in the intersection of the modes of existence of technology, fiction
and science (Latour). As a conclusion, the aesthetic concept of landscape (G. Stein, G. Simmel,
H. Bohme) is transposed to this new institutional formation, in which artistic experiment and
institution paradoxically presuppose and make impossible one another (Menke).
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Eine Landschaft als Festschrift

Es ist ein eigentliimliches Buch, das Heiner Goebbels im Februar 2018 als Festschrift
zu seiner Emeritierung von der Professur fiir Angewandte Theaterwissenschaft in Gie-
Ben von Mitarbeitenden tiberreicht wird: Im langlichen Querformat gebunden, liegt es
wie eine Postkartensammlung in den Handen und wehrt sich so gegen die eingeiibte
Fingerfertigkeit im Durchblattern. Kein Inhaltsverzeichnis erlaubt einen raschen
Uberblick iiber die Beitrige; lediglich durch ein breit aufgefichertes Verzeichnis der
Autor*innen am Ende sind einige zunachst anonym gehaltene Beitrage tiberhaupt zu-
zuordnen, wobei wiederum von der alphabetischen Ordnung in die eigenwillige Sortie-
rung des Bandes zuriickzufinden ist. Kurzum: Schon in der ersten formalen Begeg-
nung, vor jedem inhaltlichen Eintauchen in den Diskurs, kann die Lektiire nicht du-
Berlich-souveran bleiben, sondern muss in das Buch eintreten, sich verirren und ver-
wirren lassen.

Die schier unziahligen Beitrage zeigen sich in einem Kaleidoskop von Formen — zwi-
schen umfangreiche theaterwissenschaftliche Aufsatze streuen sich bunte Fotografien,
personliche Briefe, Biihnen- und Kostiimskizzen, fiktionale Texte und autobiografische
Reflexionen. AuBer Abwechslung ist kein Ordnungsprinzip der Sammlung auszu-
machen, vor allem kein hierarchisches: Kleine Beitrdage von groBen Namen — wie eine
Zeichnung von Robert Wilson, ein fiktiver Songtext von David Moss oder ein Gedicht-
chen von Romeo Castellucci — stehen gleichberechtigt neben ausfiihrlichen Texten von
Doktorand*innen oder Studierenden. Der Titel des Bandes gibt diesem unstrukturier-
ten Sammelsurium von Personen, Kommunikationspraktiken und Asthetiken eine
Formbezeichnung, die sich auf dem Umschlag selbst mit Anfiihrungszeichen als Zitat
markiert: ,Landschaft mit entfernten Verwandten®.

Mit diesem Titel ist aber keineswegs eine inhaltliche Perspektivierung auf Goebbels’
gleichnamige Oper von 2002 vorgegeben, sondern vielmehr augenzwinkernd die
Struktur eines Beziehungsgeflechts beschrieben, das quer durch die Bereiche von Wis-
senschaft, Kunst und Politik rankt, Organisationsformen von Universitat, Orchestern,
Theatern und Performance-Kollektiven durchdringt sowie Orte zwischen GieBen,
Frankfurt und internationalen Avantgarde-Statten verbindet. Stiarker als auf der Wiir-
digung von Goebbels’ eigenem Schaffen lag der Fokus der Herausgeber*innen offenbar
auf der Sichtbarmachung dieser ausgedehnten Landschaft von mehr und weniger ent-
fernten Verwandtschaftsbeziehungen — die freilich als indirekte, aber unvermeidliche

Resultate alle in der Zusammenarbeit mit Goebbels wurzeln. Seine Arbeit ist somit laut
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Vorwort ,,das, was — um eine Figur zu verwenden, die ihm am Herzen liegt — in dem
ihm zugedachten Buch abwesend anwesend bleibt“.

Wer also versuchen sollte, Heiner Goebbels iiber diesen Band erst kennenzulernen,
dem bliebe er als Person und Kiinstler auBerst diffus; doch die hochst unterschiedli-
chen Adressierungen und Bezugnahmen der Beitrage verdichten sich zu Spuren, die
einerseits an die Stelle eines Kiinstler-Profils mit Werk- und Leistungsgeschichte tre-
ten konnen, und andererseits klar machen, warum sie als ,,Hinsichtnahmen“2 besser
als ein solches geeignet sind, Goebbels’ Wirken zu umreifen: So teilen die Beitréage alle
schon eine Unsicherheit iiber seine adiquate Berufs- oder Funktionsbezeichnung — als
~Musiker, Komponist, Soziologe, Regisseur, Autor, Theatermacher, Medienkiinstler,
Kurator, Intendant® weist ihn der Klappentext des Bandes aus und auch Elisabeth
Schweeger (Akademie fiir Darstellende Kunst Baden-Wiirttemberg) kann ihn nur in

einer Reihung fragend vorstellen:

Der Versuch, ihn einzuordnen scheint miifig: Ist er Komponist, Regisseur, Dramaturg, Produ-
zent, Autor, Museumsmann, Kurator? Mal nennt er seine Werke ,Musikinstallationen®, mal
»~Museum der Sitze“. Und welchem Fach sollte man ihn zuordnen: Oper, Konzert, Theater, Bil-

dender Kunst, Performance?3

Offenbar ist allen entfernten Verwandten bewusst, Goebbels in einem bestimmten in-
stitutionellen Kontext begegnet zu sein — und dass er jenseits dieser Begegnung in an-
deren Kontexten noch viele weitere Positionen und Rollen erfiillt. Rainer Romer (En-
semble Modern) fiihrt diese Ungreifbarkeit auf Goebbels’ Spriinge von einer Institu-

tion in die andere zurick:

[W]er Heiner Goebbels kennt, weiB, dass er immer schon einen Schritt weiter war als angenom-
men. Als er musikalischer Leiter im Schauspiel Frankfurt war, machte er schon Horspiele, als er
mit Cassiber tourte und die Leute sein nichstes Konzert erwarteten, inszenierte er schon, da-
zwischen Kompositionen, dann Professor, auch gerne Intendant. So gesehen sollte man vorsich-

tig mit voreiligen Schliissen sein, was da wohl kommt.4

Zu dieser auBergewohnlichen Mobilitat zwischen verschiedenen Institutionen, die
Goebbels in ihnen allen prasent und relevant, gleichzeitig aber auch nicht verortbar
oder mit ihnen identifizierbar macht, kommt eine weitere Qualitit, die von vielen Bei-

tragen bezeugt wird: In jeden einzelnen institutionellen Kontext tritt Goebbels nicht

1t Lorenz Aggermann u.a., ,Vorwort", in: ,Landschaft mit entfernten Verwandten*: Festschrift fiir Hei-
ner Goebbels, Berlin 2018, S. 5.

2 Ebd.

3 Elisabeth Schweeger, ,,,S’adapter en ne s’adaptant pas.‘ ,sich durch NICHTANPASSEN anpassen®, in:
»,Landschaft“ (s. Anm. 1), S. 9—13, hier S. 9.

4 Rainer Romer, ,Heiner Goebbels als Lehrer®, in: ,Landschaft” (s. Anm. 1), S. 88—809, hier S. 88.
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als unkundiges Storpotential und damit Konfliktherd — vielmehr scheint es ihm stets
mit einer spezifischen Sensibilitat zu gelingen, die Institution produktiv zu irritieren,
um ihre Vertreter*innen genau dadurch zu ihrer Eigentlichkeit finden zu lassen. So
berichtet etwa das Kolner Ensemble Musikfabrik emphatisch von der gemeinsamen
Arbeit:

Es war erstaunlich, dass er nur ein paar wenige Proben mit uns brauchte, um haarscharf zu
analysieren, was bereits da war. Genial daran war, dass er uns sofort als Kollektiv begriff, indem
er die einzelnen Spielerinnen und Spieler herausforderte, ihre Individualitit zu zeigen. So kre-
ierte er ein System, das auf unseren Fihigkeiten aufbaute, anstatt mit einem fertigen Konzept
vor uns zu stehen. Er schaute, was wir mitbrachten und was man weiterentwickeln konnte. [...]

Lieber Heiner, du hast uns als die Band begriffen, die wir sind [...]5
Dietmar Wiesner (Ensemble Modern) beschreibt, wie Goebbels ,,es auf sehr feine und
unaufdringliche Art schafft, in Menschen, die mit ihm zusammenarbeiten, kiinstleri-
sche Talente, Begabungen zu wecken, die diese vorher bei sich selber nicht kannten®;
auf diese Weise werden auch die Resultate gemeinsamer Arbeit nicht an andere Insti-
tutionen verdauBert, sondern bleiben ein geteiltes kiinstlerisches Eigenes: ,Bis heute
denken manche Zuschauer*innen von Schwarz auf Weiss, das Ensemble Modern hitte
dieses Werk im Kollektiv selbst erschaffen. Heiner kennt das und fasst es als Kompli-
ment auf.“¢ Dass diese spezifische institutionsbezogene Intelligenz nicht nur auf
Goebbels’ — biografisch — ersten Tatigkeitsbereich der Musik beschrankt ist, bestatigt
die Theaterexpertin Schweeger:

Da glaubt man, Vertrautes zu erkennen, und wird auf eine andere Piste gefiihrt, man vermutet

Bekanntes und hort es anders. [...] [S]eine untriigliche Kraft im ungewtchnlichen Kombinieren

vorhandener Parameter [lisst] eine durchaus eigene, neue Asthetik entstehen [...]. Er bedient

theaterasthetische Normen und bricht sie gleichzeitig. Und dies mit einer mathematischen Pra-

zision.”
Angesichts dieser kollektiven Konturierung von Heiner Goebbels in der Festschrift —
nicht als isoliertes Schopfer-Genie, sondern als institutioneller Grenzganger, -liber-
schreiter und Verkniipfer und dabei als Reformator der Institutionen hin zu ihren ei-
genen Werten und Potentialen — drangt es sich auf, in Zeiten institutioneller Transfor-

mationsprozesse des Musiktheaters das Verhaltnis von Goebbels’ kiinstlerischer Arbeit

5 Ensemble Musikfabrik, , Uber die Arbeit an Delusion of the Fury®, in: ,Landschaft* (s. Anm. 1), S. 93—
96, hier S. 93f.

6 Dietmar Wiesner, ,, Try Out“, in: ,Landschaft“ (s. Anm. 1), S. 89.

7 Schweeger, ,NICHTANPASSEN* (s. Anm. 3), S. 10f.
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zur Institution genauer zu durchleuchten. Dies ist umso dringlicher, als dieses Verhalt-
nis in Goebbels’ eigenem Diskurs in einer oft polemischen Kritik schon geklart scheint
und dariiber nicht nur die produktiven Potentiale der Institution verschleiert werden,
sondern auch seine eigene differenzierte kiinstlerische Praxis, die sich weniger als Ar-
beit in oder gegen, sondern vielmehr mit und an Institutionen erweist, aber damit ge-

rade in institutioneller Hinsicht eine utopische Dimension entfaltet.

Institutionskritik

Einer, der ihn gut kennt, kommentierte das Vorhaben, einen institutionsanalytischen
Aufsatz tiber Goebbels zu schreiben: ,,Oje, das darfst du ihm aber nicht erzdahlen!“ Und
tatsachlich: In Goebbels’ zahlreichen Schriften, Reden oder Interviews sind ihm Insti-
tutionen durchweg ein rotes Tuch, gegen das er oft pointiert, aber immer heftig pole-
misiert.

Ein hiufiges Ziel ist dabei die Neue Musik, die Goebbels in einem institutionellen Pa-
radox zwischen Dogmatik und Originalitatsdruck gefangen sieht, da das musikalische
Klischee angefeindet werde, aber ,,das, was zu seiner Vermeidung angestrengt bemiiht
wird — namlich die Komplexitat der musikalischen Mittel —, langst zu einem Jargon
Neuer Musik geronnen und damit selber Klischee geworden sei, das ,,gerade in seiner
Vorhersehbarkeit (oder in seiner Nicht-Vorhersehbarkeit) nach wenigen Minuten das
Kriterium des zu Erwartenden® erfiille.8 Kritik trifft alle Institutionen, die der Neuen
Musik ihre Innovativitit in Autonomie gegeniiber dem Sozialen sichern sollen:
Goebbels geilelt etwa den ,Urauffiihrungswahn“ als ,einen ausgemachten Schwach-
sinn“9 oder die Donaueschinger Musiktage mit ihrem ,Prototyp des voreingenomme-
nen Publikums*“1o, Allein, um ,,diesen Institutionen eine lebendige Legitimation zu ver-
schaffen habe sich in Besetzung und Prasentationsform langst eine ,institutionali-
sierte Form der Innovation® etabliert.:

Die soziale Isolation und Erstarrung der Neuen Musik ist fiir Goebbels auch eine nega-

tive Folge ihrer offentlichen Forderung: Sie ,,scheint den Schutz, unter dem sie steht,

8 Heiner Goebbels, ,Musik entziffern. Das Sample als Zeichen®, in: Komposition als Inszenierung, hg.
von Wolfgang Sandner und Heiner Goebbels, Berlin 2002, S. 181-185, hier S. 181.

9 Max Nyffeler, ,Dialoge mit der Offentlichkeit. Isabel Mundry und Heiner Goebbels im Gesprach mit
Max Nyffeler”, in: Composers-in-Residence: Isabel Mundry — Heiner Goebbels, hg. von Stiftung
Lucerne Festival, Frankfurt a.M./Basel 2003, S. 71—86, hier: S. 79.

10 Ebd., S. 80.

1 Heiner Goebbels, Asthetik der Abwesenheit. Texte zum Theater, Berlin 2012 (Recherchen 76),

S. 120.
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schon lange nicht mehr fiir Innovationen zu nutzen, sondern eher fiir die unangefoch-
tene Verlangerung eiserner Prinzipen und fiir die Verteidigung ihrer Szene.“2 Mit den
krisenhaften Infragestellungen der Kultur-Institutionen und ihrer Subventionierung
lasse sich diese Sonderstellung jedoch nicht mehr aufrechterhalten: ,,Auch das Konzert
wird den Blick derer aushalten miissen, die sich den institutionalisierten Vereinbarun-
gen des Betriebs nicht unterwerfen.“13 In ihren Antworten auf krisenhafte Transforma-
tionen zeigten sich jedoch Musik- wie Theaterschaffende gleichermaBen hilflos, sie
»scheinen zu glauben, Attraktivitiat und kiinstlerische Instanz seien zwei sich wider-
sprechende Qualitaten, und fiir die erste miisse die letztere geopfert werden.“14

Diese Renitenz behélt Goebbels auch iiber den eigenen Aufstieg durch die Institutio-
nen bei, legt noch als Intendant der Ruhrtriennale 2013 eine Generalabrechnung mit

institutionellen Beharrungstendenzen vor:

Unsere Kunst- und Kulturinstitutionen sind allesamt das Ergebnis einer kiinstlerischen Praxis
vergangener Jahrhunderte; und unsere Theater-, Opern-, Konzert-Hauser sind in Stein gehau-
ene Strukturen, die auf einem Kunstbegriff basieren, der mehr als hundert Jahre alt ist. [...]
Diese Hauser sind strukturiert durch Architektur, mit Arbeitsteilungen und strengen Hierar-
chien, [...] mit Haltungen, Technik, gewerkschaftlichen Vertragen und Arbeitszeiten, mit einem
konditionierten Ensemble aus Musikern und Schauspielern. Und taduschen wir uns nicht: Nichts
von alledem — nicht einmal die Technik — ist neutral. Und vor diesem Hintergrund ist ,kiinstle-

rische Freiheit” relativ.1s

Zur Verteidigung der kiinstlerischen Freiheit gegeniiber diesen ,beherrschenden, be-
harrenden Schwerkrafte[n]“16 hilt Goebbels eine radikale Flexibilisierung der Produk-
tionsbedingungen durch die Kulturpolitik fiir geboten: Theater sollen in freie Hauser
umgewandelt werden, die ,ohne feste Vorgaben von Effektivitat, Auslastung, Reper-
toire“ und , mit kleiner Stammbesetzung aus Technik, Verwaltung und Leitung” arbei-
ten; statt liber feststehende Orchester, Chore, Schauspiel- und Tanzensembles sollen
diese Hauser jedoch tiber ausreichend Mittel verfiigen, ,,sich von Projekt zu Projekt neu

zu definieren und zu erfinden®.17

12 Heiner Goebbels, ,,Schnitt. Frankfurt: Versuch tiber Hindemith“, in: Komposition (s. Anm. 8),

S. 185-189, hier S. 186.

13 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 84.

14 Heiner Goebbels, ,Puls und Bruch: Zum Rhythmus in Sprache und Sprechtheater, in: Komposition
(s. Anm. 8), S. 99—108, hier S. 99.

15 Heiner Goebbels, ,Zeitgenossische Kunst als Institutionskritik®, in: Positionen. Texte zur aktuellen
Musik 96 (2013), S. 9—11, hier S. 9.

16 Ebd., S. 10.

17 Ebd., S. 11.
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Dieser Entwurf vermittelt den Anschein, als ginge es Goebbels um die Abschaffung jeg-
licher Institution, als schwebe ihm ein Musiktheater frei von allen institutionellen Bin-
dungen in beliebigen und fliichtigen Neuformatierungen vor, ,,denn je mehr definiert
und geregelt ist, desto untauglicher ist es als Produktionsstatte fiir die Erfindung des-
sen, was wir noch nicht kennen“.18 Dieses Ideal stiinde jedoch in krassem Widerspruch
zu seiner eigenen Produktivitat und Wertschatzung in genau den von ihm angegriffe-
nen Institutionen. Nun gehort es sicher zu den Spezifika kiinstlerischer Institutionen,
dass ein Aufbegehren gegen diese selbst Teil der Erwartung ist und dem Erfolg in ihnen
nicht im Wege steht. Im Falle Goebbels’ steht der institutionsfeindliche Gestus jedoch
nur am Anfang einer weitaus komplexeren Auseinandersetzung mit Institutionen, die
eine besondere Qualitat seiner kiinstlerischen Arbeit ausmacht und in dieser als kriti-
sche Praxis deutlich differenzierter und auch wirkungsvoller geworden ist. Diese Ein-
schatzung soll keineswegs die Bedeutung von Goebbels’ anti-institutionellem Diskurs
als Grundhaltung herunterspielen, die in dem zitierten Aufsatz jedoch in das bemer-
kenswerte Diktum miindet: ,,Deswegen ist zeitgenossische darstellende Kunst immer
auch Institutionskritik.“?9 Was aber heiBt: Den Herausforderungen der Gegenwart ist
eine Kunst angemessen, die ihre institutionellen Bedingtheiten nicht leugnet oder ihre
soziookonomischen Kontexte iiberspielt, sondern vielmehr diesen eine besondere Auf-

merksamkeit widmet.

Institutionelle Potentiale

Dass Goebbels’ institutionskritische Reflexionen zur Erlduterung seiner Praxis nicht
geniigen, liegt wesentlich an der konzeptionellen Unklarheit seines Begriffs von Insti-
tution — der sich mal auf Kunstgattungen, mal auf einzelne Kulturbetriebe, mal auf
soziale Regeln und Marktstrukturen bezieht. Dieser durchaus typischen Begriffsun-
scharfe soll hier nicht mit einer einschrankenden Definition begegnet werden, sondern
mit einer verallgemeinernden Erlauterung auf der Grundlage der Institutionstheorie —
die diese aber wiederum an die Goebbelsche Praxis anschlieBbar macht.

Jede komplexere, liber das Spontane hinausgehende soziale Praxis — sei sie 6konomi-
scher, politischer oder kiinstlerischer Natur — bedarf einer Form von Organisation, die
deren Bediirfnissen entspricht. Insoweit sie jedoch in soziale Umwelten eingebettet ist,

gerat die Organisation unweigerlich in das Kraftfeld von Institutionen, die sie als gere-

18 Ebd., S. 11.
19 Ebd., S. 11.
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gelte Erwartungen, Anspriiche, Denk- und Handlungsstrukturen erfassen und durch-
dringen. Die Grundbeobachtung der Institutionstheorie ist nun, dass Organisationen,
die abhiangig von ihrer sozialen Umwelt sind, diesen Einfliissen auch dann folgen,
wenn sie im Widerspruch zu den Erfordernissen des eigentlichen Zwecks der Organi-
sation stehen:
Organisationen sind also nicht individuell und beliebig gestaltbare Mittel zum Zweck, sondern
in ihrer Ausgestaltung einem erheblichen Druck zur Konformitét mit gesellschaftlichen Annah-
men dariiber ausgesetzt, wie rationale Organisationen aufgebaut sein und welche Steuerungs-
instrumente in ihnen zum Einsatz kommen sollen.20
Diese Annahmen orientieren sich an tradierten Institutionen, in denen ,habitualisierte
Handlungen durch Typen von Handelnden reziprok typisiert werden®.2: Die Wirkung
von Institutionen ist so in der Regel soziale Reproduktion in hoher Stabilitit, weil jede
neue Praxis und Organisationsform auf iiberkommene institutionelle Strukturen ver-
pflichtet wird, ohne die sie iiberhaupt nicht denkbar wiren — und das umso mehr, wie
die Institution und ihre Wirkung gar nicht als solche bewusst werden: ,,Durch Verding-
lichung scheinen die Institutionen mit der Natur zu verschmelzen; und die Welt der
Institutionen wird Notwendigkeit und Schicksal, Gliick oder Ungliick.“22
Kiinstlerische Praxis ist in besonders hohem MaBe von ihrem Verhaltnis zur sozialen
Umwelt abhingig und entsprechend von Institutionen gepragt, die sie etwa als kultur-
politische Vorgaben, Publikumserwartungen oder Ausbildungs- und Forderstrukturen
treffen und sich in jeder kiinstlerischen Organisationsform als Gattungsgrenzen, Hie-
rarchien, Arbeitsteilung und routinierte Berufsverstindnisse niederschlagen. Wirklich
auBerhalb von Institutionen wire Kunst als Zusammenarbeit schlicht nicht durchzu-
fiihren, als Kommunikation nicht wahrnehmbar oder unlesbar, als Praxis reine Privat-
sache. Die von Goebbels geforderte soziale Bindung von Kunst als ,,Verdichtung gesell-
schaftlicher Erfahrung“23 und damit etwas, ,,was potentiell alle angehen, beriihren, be-
schiftigen, inspirieren und zur Imagination anregen konnte®,24 ist nicht an ihren In-
stitutionen vorbei zu haben. Kunst, die ihre Beeinflussung durch Institutionen ka-

schiert, unterstiitzt ihr unhinterfragtes Wirken als gleichsam natiirliche Gegebenheit

20 Peter Walgenbach und Renate E. Meyer, Neoinstitutionalistische Organisationstheorie, Stuttgart
2008, S. 17.

21 Peter L. Berger und Thomas Luckmann, Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit. Eine
Theorie der Wissenssoziologie, Frankfurt/Main 1969, S. 58.

22 Ebd., S. 97.

23 Heiner Goebbels, ,Material, Phantasie und EinfluBangst. Uberlegungen zur kiinstlerischen Praxis®,
in: Komposition (s. Anm. 8), S. 209—216, hier: S. 211.

24 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 9.
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und arbeitet damit der stets erwartungsgemaBen gesellschaftlichen Reproduktion zu.
Eben diesem naturalisierten Aggregatszustand der Institution gilt Goebbels’ Kampfan-
sage, weil dabei ,stillschweigend libergangen wird, was die unreflektiert iibernomme-
nen, quasi natiirlichen bzw. Natur gewordenen Formen des Schauspiels und der Oper
mit uns und unserer Wahrnehmung angestellt haben und immer noch anstellen.“25
Nur eine Kunst, die die in ihr wirkenden institutionellen Krafte sichtbar macht, kann
demnach an einer Neuverhandlung von deren Bedeutung und Giiltigkeit teilhaben.

Die Konstellation, in der Institutionen nach der angesprochenen Theorie sich iiber-
haupt zeigen, ist die des Widerspruchs gegen die inharenten Erfordernisse einer Praxis
und ihrer Organisation. Anstatt jedoch immer nur gegen institutionelle Beschrankun-
gen aufzubegehren, weil sie Bediirfnissen der Kunst nicht entgegenkommen, lasst sich
dieser Widerspruch, in dem allein Institutionen bewusst werden konnen, von der Seite
der Praxis her strategisch forcieren — durch Organisationsformen, die institutionelle
Vorgaben unterlaufen, verwirren und damit ins Wanken bringen. Goebbels’ Wirken ist
ohne diese Strategie nicht denkbar: Vom Sogenannten Linksradikalen Blasorchester
in der Sponti-Bewegung der 1970er Jahre bis zu der Schafsherde auf der Biihne der
Ruhrtriennale in seiner Inszenierung von Louis Andriessens De Materie (2014) hat er
immer wieder Organisationsformen in die Offentlichkeit gestellt, die in den jeweiligen
institutionellen Kontexten nicht vorgesehen waren, damit deren Reichweite und Integ-
rationsfihigkeit priifen und Offnungen einfordern. Diese ,, Kunst des Konflikts, des Wi-
derspruchs und der Vermehrung des Unstimmigen, ihres buchstiablichen Wider-
Streits lasst ,aus dem miteinander Inkommensurablen ebenso unvollstandige wie
iiberraschende Figuren® entstehen.26 Solche Strategien sind in der Gegenwart beson-
ders aussichtsreich, weil komplexe Offentlichkeiten keine eindeutigen Erwartungen
und Regeln an stabile Institutionen mehr stellen, sondern ohnehin unterschiedlichste,
auch widerstreitende Anspriiche und Ideale sich gegenseitig liberlagern und durch-
kreuzen; die kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Reibung zwischen Institution
und Organisation unterwirft sich also nicht institutionellen Beharrungskraften, son-
dern bringt sich in ein kontinuierliches Spiel von Institutionalisierungen und Deinsti-

tutionalisierungen ein, das der Praxis vormals versperrte Freiriume ercffnet.

25 Ebd., S. 109.
26 Dieter Mersch, ,Heiner Goebbels’ ,Musik/Theater als ,Asthetik der Abwesenheit*, in: Heiner Goeb-
bels. Musik-Konzepte 179, hg. von Ulrich Tadday (edition text+Kritik II/2018), S. 40-55, hier S. 43.
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Goebbels hat in diesem Spiel eine besondere Meisterschaft entwickelt. Seine kiinstle-
rische Arbeit gilt nicht — wie bisweilen suggeriert wird — der Auflosung von Institutio-
nen in ein Feld beliebiger Moglichkeiten; vielmehr setzt die Absage an ,,den totalitaren
Anspruch des Gesamtkunstwerks“27 auf die Dynamiken des Widerspruchs in der Kol-
lision der Kiinste28: ,nicht die Vernichtung der Einzelkiinste zu hoheren Zwecken, son-
dern die Chance ihrer Behauptung in der wechselseitig sich ablosenden, in einem kon-
tinuierlichen Schwebezustand gehaltenen Prasenz®.29 Ob dabei das Publikum ,einem
Konzert, einer Lesung, einer Szene, einer Performance, einer Installation, einem Mu-
sik- oder Sprechtheater beiwohnt, ist keineswegs unwichtig. Im Gegenteil: Der Wech-
sel des Genres ist notwendige Konsequenz aus der Unabhingigkeit der Mittel und
schafft produktive Irritation.“so

Auf diese Weise haben bei Goebbels auch Institutionen ihren Platz — namlich als as-
thetisches Material: Wie Texte, Musiken und Bilder gehoren sie zum kulturellen Be-
stand, durch den andere Zeiten, Orte und soziale Zusammenhinge in einer kiinstleri-
schen Arbeit abwesend anwesend sind. Die von ihnen ausgehenden Anspriiche werden
ernst genommen und trotzdem kann ihnen mit dem ,,Gebrauch des Samples als Hal-
tung“st begegnet werden, die das Material in seiner jeweiligen Besonderheit erkundet

und isoliert, um es der Verschiebung in neue, ungewohnte Konstellationen zuzufiihren.

Arbeit mit und an den Institutionen

Die Fiille und Reichweite der Konsequenzen, die institutionelle Kollisionen in
Goebbels’ Werk auf die Produktion und Rezeption entfalten, ist im Rahmen dieser Dar-
stellung nicht umfassend zu verfolgen. Es lassen sich aber an einigen prominenten Bei-
spielen Strategien im Umgang mit Institutionen aufzeigen, die diese unter Spannung
setzen und so die Dynamik von Irritation und {iberraschenden Freiheiten auf den Weg
bringen, die sich dann der konzeptionellen Vorhersagbarkeit weitgehend entzieht.
Augenfillig ist in Goebbels’ Wirken immer wieder das vehemente Abarbeiten an klas-
sischer Arbeits- und Funktionsteilung sowie an der Spezialisierung kiinstlerischer Be-

rufsbilder im Produktionsprozess. Berufe sind institutionelle Erscheinungsformen, die

27 Heiner Goebbels, ,,Gegen das Gesamtkunstwerk: Zur Differenz der Kiinste“, in: Komposition (s. Anm.
8), S. 135—-141, hier: S. 136.

28 Ebd., S. 135.

29 Ebd., S. 136.

30 Ebd., S. 138.

31 Goebbels, ,,Musik entziffern“ (s. Anm. 8), S. 183.
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besonders wirksam soziale Strukturgleichheit fundieren.32 Goebbels arbeitet offensiv
an den Grenzen der professionellen Kompetenzen seiner jeweiligen Mitwirkenden und
setzt deren Weitung als asthetisches Mittel ein: In Schwarz auf Weiss (1996) verlangt
er erstmals den Instrumentalist*innen des Ensemble Modern mit schauspielerischen
Aufgaben ,andere szenische Fihigkeiten jenseits ihrer musikalischen Virtuositat® ab;
dabei sollen sie aber keineswegs ihre institutionelle Pragung ablegen oder zu hyperfle-
xiblen Performern mutieren: Gerade die ,,eher amateurhafte Nicht-Prasenz der Musi-
ker® mit ihrer ,un-expressiven, un-dramatischen aber hochkonzentrierten Mimik“
macht den Reiz ihrer Erscheinung aus und sie tun ,nie so, als ob sie jemand anderes
waren als sie selbst — sie sind eben Musiker*.33 Reichen aber iiberkommene institutio-
nelle Widerstiande nicht aus, um die Besonderheit einer Organisationsform sichtbar zu
machen, so werden unversehens weitere ,[s]trukturelle Behinderungen Widerstande
Schwierigkeiten“34 eingebaut, wie im Szenischen Konzert Eislermaterial (1998): An-
statt im institutionalisierten Biihnenaufbau dem Zusammenspiel der Instrumenta-
list*innen entgegenzukommen, werden die Abstande zwischen ihnen massiv vergro-
Bert und die Instrumentengruppen getrennt, um die ,,selbstorganisierende Kraft“ss des
Ensemble Modern herauszufordern und so sein Prinzip der Selbstverwaltung asthe-
tisch erfahrbar zu machen. Erst durch diese strukturellen Zumutungen wird ,,das Zu-
sammenspiel duBerst fragil und bleibt auch nach fiinfzig Auffiihrungen noch aufre-
gend“.36

Allerdings geht eine solche Vermehrung von Widerstinden immer einher mit einer Er-
kundung der Institution durch die Reduktion von Elementen, die in ihnen als unver-
zichtbar gelten — in Eislermaterial ist es die Position des Dirigenten, der das Zusam-
menspiel ordnen kénnte, dabei jedoch ,einer Eigenverantwortung der Musiker auf der
einen Seite und der eigenverantwortlichen Wahrnehmung der Zuschauer auf der an-
deren Seite im Wege“ stiinde, weshalb er durch eine Hanns-Eisler-Bronzefigur ersetzt
wird.37 Das Prinzip solcher Reduktionen hat Goebbels zu einer Asthetik der Abwesen-

heit ausformuliert, die als Strategie der ,Vermeidung von Dingen, die wir erwar-

32 Vgl.: Paul J. DiMaggio und Walter W. Powell, ,,The Iron Cage Revisited: Institutional Isomorphism
and Collective Rationality in Organizational Fields”, in: American Sociological Review 48/2 (1983),
S. 147-160, hier S. 152—154.

33 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 14f.

34 Ebd., S. 15.

35 Ebd., S. 124.

36 Ebd., S. 122.

37 Ebd., S. 15.
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ten/Dingen, die wir gesehen haben/Dingen, die wir gehort haben/Dingen, die fiir ge-
wohnlich auf der Biihne gemacht werden®,38 bewusst den Bruch mit institutionellen
Erwartungen sucht: Als etwa der Schauspieler André Wilms in Eraritjaritjaka (2004)
die Biihne verlédsst und eine Kamera scheinbar live seinen Heimweg durch die Stadt bis
in die Kiiche seiner Privatwohnung auf die Biihne tibertragt, ist das Publikum ,,pl6tz-
lich irritiert und verwirrt, aber zugleich auch entspannt. Die Zuschauer wissen nicht
einmal, ob der Schauspieler, den zu sehen sie bezahlt haben, jemals zuriickkehren
wird.“39

Auch wenn sich diese Experimente offensiv den Wahrnehmungskonventionen und
Publikumserwartungen widersetzen, so ist ihre Haltung diesen gegeniiber nicht ein-
fach als destruktiv zu beschreiben. Denn die Asthetik der Abwesenheit baut voll auf die
institutionell fundierte Suggestivkraft der einzelnen asthetischen Mittel und kann erst
dadurch ihre konventionalisierten Verbindungen — ,die iiblichen illustrativen Verstar-
kungen und die im Theater wie im Film so selbstverstiandlichen Verdopplungen®“4c —
losen. Und sie gentigt sich nicht im avantgardistischen Schock durch Konventionsbrii-
che, sondern entwickelt diese als Einladung an die Rezeption, deren ,Lust an der Ent-
deckung“4* geweckt werden soll, weiter: Die performative Installation Stifters Dinge
(2007) verzichtet in der Folge komplett auf menschliche Protagonisten, um ,heraus-
zufinden, ob die Aufmerksamkeit des Zuschauers auch dann anhilt, wenn man eine
der wesentlichen Grundvoraussetzungen des Theaters vollig auBer Kraft setzt: die Pra-
senz des Darstellers.“42

Sind die wirkenden Institutionen so einmal auf das reduziert, was sich iiberraschend
und entgegen der giangigen Erwartung als ihr Wesentliches herausstellt, so lassen sich
diese Elemente in neue Kombinationen bringen. Goebbels’ Vorliebe gilt klar den Kon-
frontationen sehr heterogener Institutionen, die sich fiir gewohnlich nicht begegnen,
was in Ou bien le débarquement désastreux (1993) erstmals voll zum Tragen kommt:
In einem Biihnenbild der tschechischen Skulpturenkiinstlerin Magdalena Jetelova ver-
binden sich der belgische Schauspieler André Wilms, Prosatexte von Joseph Conrad
und Heiner Miiller sowie Lyrik von Francis Ponge, der senegalesische Griotgesang von

Boubakar und Sira Djebate sowie Goebbels’ eigene Kompositionen fiir Posaune, Key-

38 Ebd., S. 18.
39 Ebd., S. 16.
40 Ebd., S. 7.

41 Ebd., S. 19.
42Ebd., S. 18.
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board und E-Gitarre und ergeben dabei ,weder ein komplettes Bild noch eine musika-
lische Chronologie oder gar eine lineare Narration®“.43 Stattdessen begegnen sie sich
entsprechend einer , Ethik des Anderen“44 als unabhangige gleichberechtigte Elemente
— so bleiben etwa die beteiligten Sprachen Franzosisch und Mandingo gleichermaBen
uniibersetzt. Im Neben- und Ineinander von weit entfernten Institutionen befremden
sich diese gegenseitig und werden als Differenz statt als unhinterfragte Routinen er-
fahren. Doch gleichzeitig bewahrt die Ankiindigung und Dokumentation die eigenstan-
dige Identitit aller Beteiligten, die nicht in einem uniiberschaubaren Potpourri aufge-
lost wird. In solcher Transparenz lassen sich eigentlich alle Goebbelschen Bithnenar-
beiten seither als Konfrontationen heterogener Elemente aus und in verschiedenen In-
stitutionen beschreiben: Die Wiederholung (1995) lasst mit einem Kierkegaard-Essay,
einem Filmdrehbuch von Alain Robbe-Grillet und einem Prince-Song in einem Raum
von Erich Wonder den niederlandischen Schauspieler Johan Leysen, die kanadische
Musikerin Marie Goyette und den New Yorker Noise-Art-Gitarristen John King aufei-
nandertreffen; Hashirigaki (2000) versammelt neben Goyette die japanische Musike-
rin Yumiko Tanaka und die schwedische Schauspielerin Carlotta Engelkes um Texte
von Gertrude Stein und Musik der Beach Boys; Landschaft mit entfernten Verwandten
(2002) fiithrte an der Genfer Oper das Ensemble Modern, den Deutschen Kammerchor,
den Schauspieler David Bennent und den Bariton Georg Nigl zusammen etc.

Ist es angesichts dieser Bandbreite und Integrationsfahigkeit iiberraschend, dass Ent-
scheidungstrager*innen der machtigsten Kulturinstitutionen Goebbels wertschitzen,
ihn weltweit einladen und ehren, ihm Mittel fiir die kiithnsten Projekte zur Verfiigung
stellen und schlieBlich auch Entscheidungsmacht auf ihn iibertragen? Diese Frage ist
nicht eindeutig zu beantworten — denn einerseits miissen sie dafiir die radikalen Zwei-
fel und relativierenden Provokationen an den von ihnen vertretenen Institutionen aus-
halten, die in diesen institutionellen Palimpsesten stecken; andererseits erscheint
ihnen die Goebbelsche Kollisions-Asthetik woméglich auch als vielversprechende Ant-
wort auf die bereits vorgangige krisenhafte Transformation ihrer Institutionen. So
muss Goebbels als ,eine Herausforderung fiir jeden Produzenten®“4s gelten, doch wo-

moglich kann genau deshalb sein ,,Aufschwung in einer Zeit, in der das traditionelle

43 Ebd., S. 13.

44 Helga Finter, ,Der imaginédre Korper: Text, Klang und Stimme in Heiner Goebbels’ Theater, in: Kom-
position (s. Anm. 8), S. 108—113, hier S. 111. Im Original kursiv.

45 Schweeger, ,NICHTANPASSEN* (s. Anm. 3), S. 9.
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dramatische Theater iiberwunden und die Grenzen zwischen den Kiinsten aufgehoben
werden, [...] kaum verwundern®.46

In jedem Fall arbeitet Goebbels auch in einflussreicher Position weiter institutionell
unwahrscheinlichen Organisationsformen zu: Als Intendant der Ruhrtriennale mobi-
lisierte er deren institutionelle Ressourcen, um John Cages Europeras 1&2 mit 32 Biih-
nenbildern aus dem Repertoire der Theatergeschichte zu realisieren und mit dem En-
semble Musikfabrik in einem mehrjahrigen GroBprojekt den Instrumentenkosmos des

institutionellen AuBenseiters Harry Partch wieder zum Leben zu erwecken.

Heiner Goebbels als Institution?

Dass all diese Projekte trotz der bewusst aufgebauten institutionellen Spannungen und
damit verbundenen Risiken letztlich erfolgreich waren, ware mit singularem kiinstle-
rischem Genie nicht hinreichend zu erklaren. Es sind vielmehr Goebbels’ Fahigkeiten
zur Vernetzung und gleichberechtigten Einbindung aller beteiligten Personen, Organi-
sationen und Praktiken, die jede Arbeit ins Ziel bringen und zu Ergebnissen fiihren,
die Mitwirkende, Veranstalter*innen, Rezensent*innen und Publikum gleichermafB3en
faszinieren. Und es ist — was angesichts der sehr unterschiedlichen Inszenierungen
leicht iibersehen wird — das Festhalten an einer Reihe von bewihrten Arbeitsbeziehun-
gen, das die Spreizungen zu unterschiedlichsten weiteren Beteiligten fiir einzelne Pro-
jekte iiberhaupt erst moglich macht: Eine starke Kernfamilie hilt die entfernten Ver-
wandten beisammen. Schon 2002 ist Wolfgang Sandner in seinem Goebbels-Portrat
die ,fiir einen die Routine penibel meidenden, Experimenten stets aufgeschlossenen
Komponisten erstaunliche Treue“ gegeniiber Arbeitsorten und -partnern aufgefallen.47
Diese Treue galt etwa zundchst dem Frankfurter Theater am Turm (TAT), dann dem
Théatre des Amandiers in Paris-Nanterre und besonders dem Théatre de Vidy in
Lausanne sowie einem seither weitgehend festen Team mit dem Assistenten Stephan
Buchberger, dem Dramaturgen Matthias Mohr, dem Komponisten und Programmie-
rer Hubert Machnik, dem Tonmeister Willi Bopp, dem Biihnenbildner Klaus Griinberg
und der Kostiimbildnerin Florence von Gerkan. Sie alle sind stets mit am Werk, wenn
Goebbels kiinstlerisch produziert, und ihre langjahrige Zusammenarbeit schafft Rou-
tinen und Selbstverstandlichkeiten, erspart Abstimmungsbedarf und reduziert Risiken

der gemeinsamen Praxis — ganz wie herkommliche Institutionen.

46 Hans-Thies Lehmann und Helene Varopoulou, ,Lieber Heiner, in: ,Landschaft“ (s. Anm. 1), S. 221—
227, hier S. 223.

47 Wolfgang Sandner, ,,Heiner Goebbels, Komponist im 21. Jahrhundert, in: Komposition (s. Anm. 8),
S. 9—44, hier S. 38.
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Ist Heiner Goebbels also eigentlich eine Kompanie oder gar ein uneingestandener The-
aterbetrieb in der Maske des Kiinstlerindividuums? Tatsachlich gibt es einen gewissen
Widerspruch zwischen Goebbels’ notorischer Kritik ,,an einem letztlich sehr romanti-
schen, dem neunzehnten Jahrhundert zuzuordnenden Originalitats- und Individuali-
tatsprinzip“,48 das der Ausbildung und Verwertung zeitgenossischer Musik immer
noch zugrunde liege, am ,,Kunstbegriff der solitaren Erfindung“ durch ein ,,Genie mit
Eingebung“49 — und der Zuriickfiihrung aller Kompositions- und Inszenierungsarbeit
allein auf die Person Goebbels’; diese verdeckt den ihm wichtigen Zusammenhang von
der ,Vielstimmigkeit der Produktionsform® zur ,Vielstimmigkeit der kiinstlerischen
Arbeit [...], aus der wir als Zuschauer anders hervorgehen als aus einer Inszenierung,
in der uns ein Regisseur auf seine Sichtweise eines Stoffes verpflichtet.“s0

Dass der Name Heiner Goebbels das von ihm oft beschworene ,leere Zentrum“s* der
Arbeiten zumindest diskursiv besetzt, ist wohl tatsichlich als unvermeidliches Zuge-
stindnis an institutionelle ,Ausseneinfliisse“ zu verstehen, die mit dem Anspruch,
,Sich nur einen Namen und nicht zwei oder drei merken® zu miissen, schon frithere
Kollektivkonstellationen in Goebbels’ Biografie beschiadigten: ,,Es waren immer die
Journalisten, die diese Projekte gefahrdeten, weil sie Hierarchisierungswiinsche an
uns herantrugen und damit einen Partner degradierten.“52 Die kiinstlerische Gesamt-
verantwortung jeweils in Goebbels’ Person zu verankern und geteilte Autorschaft erst
im Detail durch den transparenten Ausweis aller Beteiligten mit ihren stark unabhan-
gig bleibenden Mitteln zu verdeutlichen, ist einerseits eine pragmatische Antwort da-
rauf; andererseits tragt sie auch der beruflichen Eigenstandigkeit aller Teammitglieder
Rechnung, die zwischen den Arbeiten mit Goebbels eine Vielzahl von anderen Projek-
ten und Tatigkeiten, teils in eigener Autorschaft, unternehmen — etwa Buchberger als
Chefdramaturg der KunstFestSpiele Herrenhausen, Mohr als Kiinstlerischer Leiter des
Berliner Radialsystems, Bopp als Sounddesigner auf GroBveranstaltungen, Griinberg
als Opern-Biihnenbildner fiir Tatjana Giirbaca und Barrie Kosky oder von Gerkan als
Professorin an der Universitat der Kiinste Berlin.

Dass Goebbels sie trotz all dieser Beschaftigungen und der damit verbundenen hetero-

genen Einfliisse zu den gemeinsamen Arbeiten versammeln kann, hat sicher wenig mit

48 Heiner Goebbels, ,Soll ich von mir reden? Kollektive Copyrights.“ in: Komposition (s. Anm. 8),
S.190-198, hier S. 190.

49 Goebbels, ,Material“ (s. Anm. 23), S. 210.

50 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 101.

5t Ebd., S. 102.

52 Nyffeler, ,Dialoge“ (s. Anm. 9), S. 74f.
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kiinstlerischer Fiihrungsstirke im autoritaren Sinne zu tun. Er selbst hat dagegen im-
mer wieder das Eingestandnis individueller Schwachen, die Offenheit der Ergebnisse
und die Abweichung vom Vorhergesehenen ,auf der Suche nach etwas, das wir noch
nicht kennen und von dem wir noch nicht wissen konnen, wie es zu erreichen ist“,53 als
Unterschied zur Arbeit in iiberkommenen Institutionen betont: ,Lieber das Zogern in
der kiinstlerischen Praxis als die vorgebliche Sicherheit, die die Schauspieler vom Re-
gisseur, die Presse vom Intendanten, die Musiker vom Komponisten immer erwarten
[...]“54 Was aber lasst dann die Produktionsprozesse nicht im unendlichen Zweifel ver-
harren, sondern hilt sie gleichzeitig zusammen und als Dynamik eigenstandiger Prak-
tiken in Gang?

Ein Begriff fallt in den Beschreibungen der Zusammenarbeit durch Goebbels und seine
unterschiedlichen kiinstlerischen Partner*innen als wiederkehrend auf: Vertrauen —
»in die beteiligten Kiinste und Techniken und vor allem in diejenigen, die dort in ihrem
Element sind: Biihnenbildner, Toningenieure, Musiker, Darsteller, Techniker und
viele andere.“55 Dieses Vertrauen — gleichermaflen in die wirkenden Institutionen wie
die sie ausfiillenden Personen — erweist sich als eine zentrale GroBe in der Zusammen-
arbeit. Es setzt etwa voraus, dass kein asthetisches Mittel einem anderen, vorgangig
und prioritar ersonnenen erst nachtraglich und untergeordnet hinzugefiigt wird. Statt-
dessen ist fiir Goebbels’ Arbeit charakteristisch, von Anfang an alle Ausstattungsberei-
che in vorbreitende Try-outs mit einzubeziehen; nur so konnen ,,aus einem schwer zu
imaginierenden Zusammenspiel vieler Medien (Musik, Raum, Licht, Text usw.)“ ge-
meinsame Erfahrungen ,einer musikalisch-szenischen Intensitat® gemacht werden,
»die ich mir so nicht immer erklaren kann, geschweige denn sie immer planvoll hitte
erreichen konnen“.56 Dieser Pluralismus des Arbeitsbeginns irritiert gerade Musi-
ker*innen, die es als ,manchmal beunruhigend und unsicher“s7 beschreiben oder ,,zu-
nachst ermiidend, weil nicht sofort klare Anweisungen gegeben wurden“s8. Romer be-
schreibt jedoch auch die bekriftigende Wirkung solcher Produktionserfahrungen —
unter der Voraussetzung des erwiderten Vertrauens: ,,Wenn man dem als Musiker ver-
traut, dann kommt man in eine Situation, in der man sich sehr sicher und sehr gebor-

gen fiihlt, weil man sich auf eine iibergreifende Stabilitit des Materials verlassen

53 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 119.

54 Goebbels, ,Material“ (s. Anm. 23), S. 214.
55 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 7.

56 Ebd., S. 119.

57 Romer, ,,Lehrer” (s. Anm. 4), S 88.

58 Musikfabrik, ,,Arbeit” (s. Anm. 5), S. 93.
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kann.“59 Vertrauen als Erfahrung kann auch eine dynamisierende Wirkung entfalten
und hat etwa fiir Buchberger ,,das Vermogen, bestimmte Dinge zu leisten, tiberhaupt
erst freigesetzt“.6© Auch Goebbels selbst zeigt sich von dieser Erfahrung abhangig, weil
»,man jeden neuen kiinstlerischen Prozess von Neuem durchbuchstabieren muss und
das angstfrei tun kann — mit groBem gegenseitigen Vertrauen und der Bereitschaft zum
Risiko. [...] Anders wire keines meiner Musiktheaterstiicke entstanden.“61

Die Vokabel des Vertrauens lasst auch aufhorchen, weil sie eine weitere institutionsre-
flexive Verbindung herstellt: Der franzosische Soziologe und Philosoph Bruno Latour
gibt mit seiner Anthropologie der Existenzweisen das iiberraschende Ziel aus, das
,vertrauen in die Institutionen“¢2 wiederherzustellen — nachdem er jahrzehntelang
mit deren Dekonstruktion gearbeitet hatte. Dafiir spiirt er den Werten der Modernen
nach, wie sie von den iiberkommenen Institutionen mehr schlecht als recht bewahrt
werden, indem er — in starkem Misstrauen gegeniiber deren eigenen Berichten — den
Bewegungen und Kreuzungen ihrer Existenzweisen zwischen den Institutionen folgt.
Darauf aufbauend will er schlieBlich ,,versuchen, sie in Institutionen zu installieren,
oder besser, zu instaurieren, die endlich fiir sie entworfen sind.“63 Einem solchen Re-
formprogramm, das auch Imagination und Spekulation zu einem kollektiven Projekt
mobilisieren will, erscheint der Goebbelsche Umgang mit Institutionen vergleichbar.
Seine institutionellen Kombinationen und Verschiebungen suchen nicht einfach nach
pragmatischen Losungen fiir das Problem der kiinstlerischen Organisation, sondern

weisen auf nicht weniger als eine dsthetisch-soziale Utopie:

Ein Kunstwerk, das in diesem Sinne als utopisch verstanden werden darf, fragt bereits durch
sein bloBes So-sein danach, wie denn eine Welt beschaffen sein (und wie denn ein Theatersys-
tem aussehen) muss, damit es sich ereignen konnte — und wie sie (und es) beschaffen sein

miisste, damit es sich weiterentwickeln konnte.64

59 Tim Gorbauch, ,‘Es klingt nie nach jemand anderem.‘ Rainer Romer vom Ensemble Modern iiber das
Arbeiten mit Heiner Goebbels und dessen Oper Landschaft mit entfernten Verwandten®, in: Frankfur-
ter Rundschau, 30.12.2003.

60 Stephan Buchberger, ,Ein E-Mail an die Herausgeber*innen®, in: ,,Landschaft” (s. Anm. 1), S. 91.

61 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 119.

62 Bruno Latour, Existenzweisen. Eine Anthropologie der Existenzweisen. Berlin 2014, S. 39.

63 Ebd., S. 39.

64 Philipp Schulte, ,,,Nicht was einer sagt, sondern wie er es sagt. Dem Theater die Form zuriickgewin-
nen“, in: ,Landschaft” (s. Anm. 1), S. 51—56, hier S. 55.
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Ausbilden fiir utopische Institutionen

Arbeit an der Utopie muss notwendig dort ansetzen, wo sich der Fortbestand der her-
gebrachten Institutionen immer wieder entscheidet®s — denn ,mit jeder Generation
von Absolventen laufen wir Gefahr, die herrschende Auffassung der kiinstlerischen
Disziplinen, so wie sie von den Institutionen reprasentiert werden, zu legitimieren und
festzuschreiben.“¢¢ Goebbels legt ein besonderes Augenmerk auf die kiinstlerische
Ausbildung, die er ,am Ende einer langen Kette“ von der Entwicklung asthetischer
Konventionen und der Definition eines dazu notigen Handwerks bis zu den Gesetzen
eines Marktes mit entsprechenden Profilanforderungen sieht.6” Sein Ausbildungsver-
standnis will diese Kette umkehren, schligt vor, ,aus der Seherfahrung und Reflexion
der neuesten kiinstlerischen Praxis — und unbeschwert von institutionellem Ballast
und Handwerk — eine eigene Forschung zu betreiben, die (noch) nicht fiir den Markt
ausbildet, sondern fiir alternative Strukturen, die nicht als beharrende Kraft den kiinst-
lerischen Prozess aufhalten, sondern in ihrer Unabhingigkeit Anteil haben konnten an

der Herausbildung Neuer Formen.“68

Ausbildungsstitten waren demnach nicht beauftragt, ,Nachwuchs bereitzustellen fiir
die reprasentativen Institutionen“¢9, sondern vielmehr selbst ,,Laboratorien fiir Thea-
ter und Musiktheater, in denen alles infrage gestellt werden kann: wie wir arbeiten,
woran wir arbeiten, mit wem wir arbeiten, wie lange wir arbeiten.“7° Die Umkehrung
des Verhiltnisses von institutionellem Bedarf und Ausbildung stellt diese tatsiachlich
in die paradoxe Zeitlichkeit des Labors, die Latour fiir die Science Studies als Janus-
kopf beschrieben hat: Ein Gesicht blickt dabei immer auf den Bestand gesicherter
Techniken und Verfahren, der in der Forschung im Einsatz ist; der Reproduktion des
immer gleichen Wissens entgeht sie aber nur durch das andere Gesicht, das dessen
Giiltigkeit in Frage stellt und die Forschung auf ein Ziel hin verpflichtet, das sie noch
nicht kennt.”* Im ,,Bewusstsein iiber die ideologischen Komponenten des Handwerks“
und in der Vorbereitung auf Institutionen, die es noch gar nicht gibt, wird die Span-

nung des Januskopfs im kiinstlerischen Ausbildungslabor bewusst forciert, obwohl

%5 Vgl. Berger/Luckmann, Konstruktion (s. Anm. 21), S. 65f.

66 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S 128.

67 Ebd.

68 Ebd., S. 160f.

69 Ebd., S. 128.

70 Ebd., S. 132.

71 Vgl.: Bruno Latour, Science in Action. How to follow scientists and engineers through society, Cam-
bridge 1987.
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von der ungewissen asthetischen Zukunft keine verbindlichen Anleitungen oder teil-
bare Rezepte ausgehen konnen: ,[W]ie konnen wir fiir neue Theaterformen ausbilden,
von denen wir noch nicht einmal wissen, wie sie aussehen sollen?“72

Ein Lehrer wie Goebbels gibt damit seinen institutionell verbrieften Wissensvorsprung
auf, errichtet ,keine HG-Asthetik-Schmiede®, sondern riskiert ,Verwirrung®, die ,nur
dann (eventuell) iiberwunden werden kann, wenn die Studierenden selbst aktiv Stra-
tegien bilden und sie sich aneignen, anstatt einem Meister zu folgen.“73 Durch den Ver-
zicht, sie auf irgendein erprobtes Arbeitsmodell zu verpflichten, kann der Lehrer ,sie
in die Lage versetzen, ihre eigenen Experimente zu betreiben“74 — im emphatischen
Sinne.

Wie aber steht die Ausbildung als Experiment zu den Institutionen? Der Frankfurter
Philosoph Christoph Menke hat das Verhaltnis des dsthetischen Experiments zur In-
stitution als ein widerspriichliches zwischen Gegensatz und gegenseitiger Vorausset-
zung beschrieben: ,,Das Experiment unterlauft die Institution und die Bestimmtheit
der Gestalt, die sie der Kunst gibt; und das Experiment braucht die Institution.“7s
Goebbels empfiehlt, ,kompromisslos die Konventionen [zu] verweigern, die so diskret
hinter den vielen unhinterfragten Voraussetzungen versteckt sind“,7¢ und warnt zu-
gleich davor, ,,Visionen gegen alle Widerstinde umzusetzen®“.””? Um sich nicht an das
rein Asthetische zu verlieren, braucht laut Menke das Experiment ,,die Institutionen
der Prasentation und der Ausbildung, in denen die Kunst diejenige Bestimmtheit ge-
winnt, die es erst erlaubt, in Differenz zum asthetischen Zustand zu stehen®; das radi-
kale kiinstlerische Experiment wirkt nicht einfach gegen Institutionen, sondern
~schlieBt paradoxerweise ein, die Institutionen der Kunst erhalten zu wollen.“78 Daher
ist Goebbels’ Strategie ,eher zuschauen, beobachten, Moglichkeiten entdecken und
versuchen, diese in etwas Nicht-Vorhergesehenes zu verwandeln®, das sich nicht den
Gegebenheiten unterwirft, sondern diese so fiir sich arbeiten lasst, dass das Ergebnis
»fur alle Beteiligten tiber die Erwartungen hinausgeht und iiberraschend ist.“79 Damit
konfrontiert verlieren jedoch die Institutionen ihre selbstverstandliche Stabilitat — fiir

Menke erweisen sie sich schlieBlich ,nur darin [als] Institutionen der ,Kunst’, daB sie

72 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 160.

73 Leander Ripchinsky und Maxi Zahn: “Let’s Talk About What Was There”, in: ,Landschaft (s. Anm.
1), S. 141-144, hier S. 143.

74 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 128.

75 Christoph Menke, Die Kraft der Kunst, Berlin 2013, S. 104.

76 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 131.

77 Ebd., S. 133.

78 Menke, Die Kraft der Kunst (s. Anm. 75), S. 105.

79 Goebbels, Asthetik (s. Anm. 11), S. 133.
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zu ermoglichen versuchen, was sie ihrem Wesen nach nicht sein konnen und wollen:
die Entfaltung des asthetischen Zustands der Freiheit.“ Wenn Kunst den Widerspruch
der ,Institution der Freiheit” oder der ,Institution der Experimente“ einfordert, wird
jede Institution der Kunst zur Utopie: ,,Die Institutionen der Kunst miissen das Un-

mogliche wollen — die Realisierung eines Paradoxes.“8°

Institution als Landschaft

Auf dem Weg durch die bestehenden Institutionen in Richtung einer institutionellen
Utopie hat Goebbels ein Netz an Beziehungen, Parallelen und Kreuzungen hinterlas-
sen, das seine Mitarbeiter*innen eine Landschaft mit entfernten Verwandten nennen.
Landschaft ist hier anders zu verstehen als etwa in der — letztlich erfolglosen — Bewer-
bung um die Anerkennung der deutschen Theater- und Orchesterlandschaft als Imma-
terielles Kulturerbe durch die UNESCO, wo der Begriff die Dichte und Unterschied-
lichkeit von abgeschlossenen und jeweils in sich institutionell erwartbaren Organisati-
onen hervorheben soll.8t Und trotzdem ist die Bezeichnung fiir den letzten Realisie-
rungsstand der Goebbelschen Institutionsutopie treffend, weil sie verdeutlicht, was da-
ran gegen das gangige Verstandnis von Institution geht: Die Institution als Landschaft
ist eher weit ausgedehnt als dicht; sie ist nicht-hierarchisch, weil sie Unterscheidungen
zwischen Entscheider*innen und Ausfiithrenden, zwischen Lehrenden und Lernenden
einebnet; sie ist integrativ, weil sie vielfaltige Rezeptions- und Produktionsweisen ein-
ladt; zwischen ihnen konnen unerschopfliche und iiberraschende Beziehungen auf-
scheinen — ,the landscape not moving but always in relation, [...] any detail to any other
detail“82; dabei werden widerstreitende Elemente nicht in verpflichtender Harmonie
aufgelost — ,,im Gegenteil sind Momente der Dissonanz und der Verstorung haufig dem
Atmospharischen der Landschaft zugehorig“8s; ihre Struktur ist wechselhaft, vieldi-
mensional und perspektivenabhéngig: ,Landschaftselemente kann unser Blick bald in

dieser, bald in jener Gruppierung zusammenfassen, die Akzente unter ihnen vielfach

80 Menke, Die Kraft der Kunst (s. Anm. 75), S. 105.

81 Vgl.: ,Pressemitteilung: Nominierung der deutschen Theater- und Orchesterlandschaft fiir die UNE-
SCO-Liste des Immateriellen Kulturerbes in Paris eingereicht®, https://www.unesco.de/kultur-und-na-
tur/immaterielles-kulturerbe/immaterielles-kulturerbe-weltweit/nominierung-der (Zugriff: 20. Ja-
nuar 2019).

82 Gertrude Stein, ,,Plays®, in: Lectures in America. Boston 1985, S. 93—131, hier: S. 125.

83 Hartmut Bohme, ,Wolken, Wasser, Stein. Zur Asthetik der Landschaft®, https://www.hartmut-
boehme.de/media/Wasser.pdf (Zugriff 20. Januar 2019), S. 6.
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verschieben, Zentrum und Grenzen variieren lassen“84; schlieBlich wiirde in dieser In-
stitution die grundsatzliche Frage kiinstlerischer Organisation vom pragmatischen
Problem zur asthetischen Erfahrung, die ihre Stimmigkeit priift und sich ihren utopi-

schen Potentialen o6ffnet.

84 Georg Simmel, ,Philosophie der Landschaft®, in: Die Giildenkammer. Eine bremische Monatsschrift
3/2 (1913), S. 635—644, hier S. 641.



