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Abwesend erscheinen

Zur »Asthetik der Abwesenheit« in Heiner Goebbels
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Musiktheaterstiicken

D er Tanz- und Theaterwissenschaftler Ge-
rald Siegmund stellt sich einem Problem,
das mit einer zunehmenden Performatisierung
der Kiinste seit Mitte des 20. Jahrhunderts auf-
kam. Die Performance selbst ist fliichtig und
gleicht sich so den Werten der globalisierten
Okonomie an: Die »manisch aufgeladene
Gegenwart« sei »zum Imperativ unserer Kon-
sumgesellschaft geworden«.! Als Gegenreak-
tion miissten die performativen Kiinste sich
dem widersetzen, um noch ihre »kiinstlerische
Vision« zu behalten und sich vom Konsume-
reignis abzusetzen. Die Frage wire also, »wie
diese dsthetische Prasenz beschaffen sein
muss, um sich von der Gegenwart des Spek-
takels abzusetzen«?? Fiir Siegmund liegt die
Antwort in der Negation der Hyper-Prasenz
des Spektakels: »Dieses Andere der Fiille liegt
in der Leere, liegt in der Vorstellung der Ab-
wesenheit [...].«<*Denn nur »mit einem Denken
der Abwesenheit« konne man dem Spektakel
fernbleiben.* Kiinstlerische Inszenierungen
miissen Aspekte der Abwesenheit fokussieren
und verhandeln, um sich nicht dem Spektakel
anzupassen.

Bei der Frage danach, wie sie dies tun kon-
nen, soll erstens davon ausgegangen werden,
dass es eine kiinstlerische Stromung gibt, bei
der Musik und Theater seit Mitte des letzten
Jahrhunderts — spatestens seit dem, was als
postdramatisches Theater bezeichnet wird —
einem Denken der Abwesenheit folgen und
— dass sich dabei zweitens die beiden Kompo-
nenten Musik und Theater einander annédher-
ten. Im Rahmen des Komponierten Theaters
konnen Strategien der Vermeidung, Auflosung
und Zuriickhaltung bei einer gleichzeitigen
Betonung von Sinnlichkeit und Materialitat
gefunden werden, die grundlegend fiir eine
Asthetik der Abwesenheit sein sollen.

Zu den mafigeblichen Akteuren einer
solchen Asthetik im Rahmen des Kompo-
nierten Theaters gehort der Komponist und
Regisseur Heiner Goebbels. 2012 publizierte
er den Band Asthetik der Abwesenheit, in dem
Reflexionen eigener kiinstlerischer Arbeiten
der vergangenen Jahre versammelt sind.’ Be-
stimmte Arbeitsprozesse und Inszenierungs-
entscheidungen ergdnzen sich und fithren

38 zu dem, was Goebbels selbst als »Theater

[...] der Abwesenheit«® bezeichnet. In seinen
Musiktheaterarbeiten verkorpert er jene
Prinzipien, die im Rahmen des Composed
Theatre zusammengefasst wurden. Hierzu
gehoren prozessorientiertes Arbeiten und das
Prinzip der Deprofessionalisierung ebenso wie
eine radikale Dehierarchisierung auf unter-
schiedlichen Ebenen. Ausgehend von diesen
Prinzipien stellt sich die Frage, wie das Erleben
von Abwesenheit in Heiner Goebbels Stiicken
produziert wird, was ihre Mittel und Effekte
sind. Dartiber hinaus wire interessant, was
moglicherweise grundlegende Merkmale fiir
eine Asthetik der Abwesenheit sein kénnten.
Abwesenheit als Teil der Asthetik im Sin-
ne einer aisthesis (Wahrnehmungslehre) zu
untersuchen, ist nur sinnvoll in Verbindung
mit Prasenzkonzepten, denn Abwesenheit ist
nicht »als bindre Opposition zu Prisenz zu
verstehen [...]«.” Fiir eine Anndherung an eine
solche Asthetik der Abwesenheit im Kontext
kiinstlerischer Inszenierungen erweist sich
Martin Seels Prasenzkonzept als niitzlich.
Seine Asthetik des Erscheinens® beschiftigt
sich eingehend mit der sinnlich-dsthetischen
Wahrnehmung von Kunstobjekten und setzt
ein rdumliches Verhiltnis zur Welt voraus:
Sinnliche Wahrnehmung bezieht sich auf
»aktuell anwesende [...] Objekte«®. Als ein
Modus sinnlicher Wahrnehmung beachtet die
dsthetische Wahrnehmung etwas in seinem
»simultanen und momentanen Geschehen«?.
Das heifit, sie fixiert nicht bestimmte Eigen-
schaften von Dingen, sondern beachtet die
augenblicklich individuelle Erscheinung aller
gleichzeitig wahrnehmbaren Aspekte: »Das
asthetische Erscheinen eines Gegenstands ist
ein Spiel seiner Erscheinungen.«* Besondere
Aufmerksamkeit schenkt Seel der dsthetischen
Wahrnehmung bei der Begegnung mit Kunst.
Die Besonderheit von Kunstwerken innerhalb
der Asthetik als einer Wahrnehmungslehre
sieht Seel in ihrer individuellen Zusammen-
stellung, die im Erscheinen auffallig wird. Das
artistische Erscheinen stellt sich nur ein, »wo
ein Prozess von Erscheinungen als Medium
einer Darbietung verstanden wird.«*? Objekte
der Kunst prasentieren sich selbst in der ihr
eigenen Materialanordnung, in ihrer spezifi-
schen Darbietung von Préasenz. Selbiges gilt fiir
kiinstlerische Inszenierungen: »Sie produzieren
Prasenz nicht allein, sie présentieren Prasenz.«™
Die Besonderheit kiinstlerischen Erschei-
nens besteht darin, der Darbietung von Pra-
senz zuzuschauen und die eigene raumliche
und zeitliche Gegenwartigkeit zu spiiren. In
dieser Doppelstruktur liegt auch das Poten-
zial kiinstlerischer Inszenierungen, dsthetisch
aufféllige/wahrnehmbare Abwesenheit zu
produzieren. Indem er davon ausgeht, dass
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Aspekte der Abwesenheit Prasenz noch starker
erleben lassen, kniipft Gerald Siegmund an
Seels Konzept des Erscheinens an: »Die Er-
fahrung der hergestellten Prasenz im Akt der
Rezeption nimmt in dem Mafle zu, in dem die
dargebotene Prasenz verschwindet.«'* Dieses
Oszillieren von Prasenz und Abwesenheit
hat das Potenzial, das asthetische Erleben zu
verstarken.

Im Fokus meiner Betrachtungen standen
zwei Musiktheaterstiicke von Heiner Goebbels
— Stifters Dinge (2007) und I went to the House
but did not enter (2008). Anhand von Auffiih-
rungsanalysen wurden Fragen zum Erleben
von (performativem) Raum, zu Kérperlichkeit
und Atmosphére, zum Verschwinden, zum
Umgang mit Sprache/Text, zu Unbestimmt-
heit und zum Erleben von »gestalteter Gestalt-
losigkeit«'® untersucht. Zwei Beispiele sollen
den Zusammenhang zwischen verwendeten
kiinstlerischen Prinzipien und einer fiir den
Zuschauer erlebbaren Abwesenheit verdeut-
lichen, wobei zwei Fragen im Zentrum stan-
den: Welche Rolle spielen Kérperlichkeit und
(Performer-)Korper im Spiel von Prasenz und
Abwesenheit (Stifters Dinge)? Wie wird ein Ab-
wesenheitserleben in der Auffithrung bewusst
produziert (I went to the house but did not enter)?

Doppelte Abwesenheit

Goebbels beschreibt seine 2007 am Théatre
Vidy-Lausanne uraufgefiihrte Produktion
Stifters Dinge als »performative Installation,
das heif$t, ein Klavierstiick fiir fiinf Klaviere
ohne Pianisten, ein Theaterstiick ohne Schau-
spieler, eine Performance ohne Performer, eine
bewegte Einrichtung, eine No-Man-Show 8.
Es ist ein Stiick ohne Darsteller, bei dem das
oft gegenldufige Zusammenspiel sich bewe-
gender Dinge — Maschinen, Biihnenelemente
und eingespielte Stimmen — akustisch und
visuell fokussiert wird. Den Mittelpunkt die-
ser »Ding-Protagonisten« bildet eine Klang-
skulptur in Form einer fahrbaren Apparatur,
deren Herzsttick fiinf, teils hochkant gestellte
Klaviere sind. Einige kahle Aste, Metallplatten,
Rohre, sowie das technische Equipment er-
ganzen diese. Die in der Theaterwissenschaft
bisher tibliche Definition einer Auffithrung,
die »gleichzeitige korperliche Anwesenheit
von Akteuren und Zuschauern«’, die ein be-
sonderes leibliches Spiiren der Korperlichkeit
als Materialitdt erzeugt, wird hier negiert.
Folglich ergeben sich fiir die Zuschauer Pra-
senz-Verhiltnisse, in denen die Materialitat
von nicht-leiblichen Kérpern zu einem Gegen-
iiber wird. Nebenséchliches wird absichtsvoll
aufféllig: »Im Zentrum steht die Aufmerksam-
keit den Dingen gegentiber, die im Theater oft
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als Dekor oder Requisit eine nur illustrative
Rolle spielen, hier aber die Protagonisten sind:
das Licht, die Bilder, die Gerdusche, die Tone,
die Stimmen, Wind und Nebel, Wasser und
Eis.«!® Im vorderen Biithnenraum befinden
sich drei grofSe, zu Beginn leere Becken. Um
die Becken herum sowie im hinteren Biihnen-
bereich sind eine Vielzahl an Rohren, Steinen
und Metallen angebracht. Laut Goebbels wird
die akustische Ebene — bis auf eingespielte
Stimmen aus dem »Lautarchiv« — komplett
live produziert!®: Oben genannte Materialien
plus fiinf mechanische Klaviere, die von allen
Seiten beklopft, behdmmert, gezupft und an-
gerissen werden, sind iiber Kabel mit einem
Masterpult verbunden. Die mechanisch ent-
stehenden Kldnge werden von einer speziell
hierfiir geschriebenen Software gesteuert und
als programmierte Komposition abgespielt.
Die Bezeichnung »performative Installation«
versucht somit, der Dopplung von technischer
Vorprogrammierung und der Erzeugung im
Auffiihrungsmoment gerecht zu werden.?

Den in der Auffiihrung eingespielten Ruf-,
Sing- und Sprechstimmen ist eine doppelte
Abwesenheit eingeschrieben: Der ihnen zu-
gehorige Korper ist nur akustisch wahrnehm-
bar, die Stimmen treten korperlos auf. Als
Einspielungen sind sie aufierdem Teil einer
bereits vergangenen Gegenwart. Die Auf-
nahmen stammen aus dem Materialfundus
von Heiner Goebbels und sind historisch.
So ist unter ihnen eine papua-neuguineische
Archivphonograph-Aufnahme von 1905, ein
Interview mit Claude Lévi-Strauss von 1988,
Gesédnge kolumbianischer Indianer aus einem
Radiobeitrag, den Goebbels wéhrend einer
Stidamerikareise auf Kassette gefunden hat,
traditionelle, an Klagen erinnernde Gesange
griechischer Frauen, aufgenommen 1930, und
anderes.?!

Wihrend der Auffiihrung trifft die von den
Korpern getrennte, akustische Prasenz der
Stimmen auf die {ibrigen Elemente und geht
mit diesen neue Prasenzbindungen ein, wie
in der folgenden Szene: Im Anschluss an eine
(akustische) Hetzjagd der selbstspielenden
Klaviere setzt sich ein Brummen aus dem
Dunkeln im Raum durch. Die Becken sind von
innen dunkelblau beleuchtet. Das Wasser blub-
bert. Kleine Rauchringe und Blasen, die wie
Nebelminiaturen erscheinen, steigen knapp
iiber der Wasseroberfldche auf. Eine weibliche
Stimme setzt mit einem klagenden, griechi-
schen Gesang ein. Thre wogenartigen Klagen
wiederholen sich. Ein Klavier wirft Téne ein
und bildet den akustischen Untergrund fiir
die Stimm-Wasser-Bewegung. Die Frage nach
dem konkreten, hinter der Stimme stehenden
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Psychologie stellt sich hier nicht —und hat doch
Teil am Erleben der Situation. Getrennt von
ihren visuellen und in leiblicher Koprasenz
erfahrbaren korperlichen Aspekten ist die
sinnliche, fremde Stimme hier in raumlicher
Prasenz und in einem Spiel zeitlicher Gegen-
warten zu erleben. Das heifst, sie prasentiert
sich mit ihrer abwesenden, da unverfiigbaren
Gegenwart als Teil einer konkreten und ver-
gehenden Gegenwart. Mit Gerald Siegmund
konnte hier auf ein »Fremdes im Nahen,
Vertrauten«? verwiesen werden, das sich im
Spiel von Préasenz und Abwesenheit zeigt.
Im abwesend Erscheinenden zeigt sich die
gleichzeitige Fremdheit, Unzugénglichkeit in
raumlicher und zeitlicher Vergegenwartigung.
Die Szene erzeugt so ein Prasenzerleben, das
von der »Dramatisierung des Verhiltnisses von
erzeugter und prasentierter Prasenz«* geprégt
ist: Der Wahrnehmung untrennbar verbunden
mit den tibrigen Elementen wird — durch den
Entzug von leiblicher Kopradsenz — der Raum
zum phanomenalen Kérper der Stimme.

Lust an vergehenden Gegen-
warten

Anhand eines Beispiels aus I went to the house
but did not enter — einer Produktion mit dem
bertihmten britischen Hilliard Ensemble - soll
ein weiteres Prasenz-Absenz-Phianomen ver-
deutlicht werden. Das Stiick ist in drei Akte
oder Szenen und ein Intermezzo gegliedert, die
je auf einem eigenstandigen Prosatext oder Ge-
dicht basieren: The Love Song of . Alfred Prufrock
von T. S. Eliot, Maurice Blanchots Erzahlung La
Folie du Jour, Franz Kafkas Der Ausflug ins Ge-
birge sowie Worstward Ho von Samuel Beckett.
Auf den ersten Blick wirkt die Komposition
wie ein vordergriindig gesangszentriertes
Stiick. Erst bei genauerer Betrachtung zeigt
sich, wie das Prinzip der musikalischen Kom-
position auch auf andere Elemente wie Be-
wegungen, live produzierte und eingespielte
Gerdusche, gesprochene Sprache, Bilder und
der Interaktionen von technischen Geriten —
wie etwa einem Fernseher — mit den Stimmen
angewandt wurde.

In einer kurzen Szene im dritten Bild pro-
jiziert einer der Sanger-Performer Dia-Fotos
auf eine Leinwand. Die drei anderen nehmen
im Halbdunkel des Raumes Platz. Rotstichige,
sichtlich dltere Bilder zeigen unter anderem
einen kleinen Jungen beim Angeln, ein Boot
am See, eine junge Familie in den Bergen. Die
eigentlichen Protagonisten, namlich die Per-
former als Wahrnehmende, treten in dieser
vorgefiihrten Wahrnehmungssituation jedoch
in den Hintergrund. Sie sind an verschiede-
nen Pldtzen im Raum verteilt, singen, gehen
ein paar Schritte, um sich wieder zu setzen.
Dia-Bilder und Zimmer gehen in Farbton
und Lichtverhéltnissen ineinander iiber. Nur
manchmal stechen die Fotos als hellste Berei-
che im Raum hervor.

Ein in der Auffithrung wiederkehrendes
Phénomen tritt auch hier zutage: Die einzelnen
Sanger nehmen sich akustisch so weit zuriick
und sind so perfekt aufeinander abgestimmt,
dass sie wie eine Stimme klingen. Durch stark
reduzierte und vor allem durchkomponierte
Bewegungen erscheinen sie zudem als Teil
des Raumes, der Atmosphire. Thre konkrete
Korperlichkeit tritt zuriick zugunsten der
Erzeugung eines neuen Wahrnehmungs-
raumes zwischen Biithne und Zuschauer. Fiir
den Zuschauer erweist sich das auf den Dias
Prasentierte als irreal, da es ihn mit ihm un-
bekannten, vergangenen Gegenwarten, Orten
und Zeiten konfrontiert, die moglicherweise
Erinnerungen eines Protagonisten darstellen
konnten, der sich selbst jedoch nicht als solcher
présentiert. Die Vorfithrung von Erinnerung
ist eingebunden in die konkrete vergehende
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Gegenwart der Auffiihrung und ldsst eine in
Bildern festgehaltene vergangene vergehende
Gegenwart erahnen. Die Szene produziert
ein dsthetisches Prasenzerleben, das auf einer
doppelten Unbestimmtheit beruht: der pra-
sentierten vergehenden Gegenwart durch die
Performer und der Vergegenwértigung einer
abwesenden Gegenwart durch die Bilder. Was
Seel als »Lust des endlichen Daseins am endli-
chen Dasein«?* beschreibt, wird dem Wahrneh-
menden hier im Erscheinen vorgefiihrt. Uber
die Darbietung von Wahrnehmungsprozessen
erzeugt die Auffithrung somit auflerdem eine
wahrgenommene Zuriickgezogenheit eines
dargebotenen Subjekts. Der Zuschauer als
Wahrnehmender wird zum Protagonisten. Er
ist derjenige, dessen Wahrnehmung hier vor-
gefiihrt wird. Die Lust an den vergehenden
Gegenwarten ist seine Lust.

... in dem wir uns nicht spiegeln
kénnen

Die Frage nach den Charakteristika, Mitteln
und moglichen Effekten einer Asthetik der Ab-
wesenheit kann nun in Bezug auf die Beispiele
beantwortet werden: Mit der Zuriicknahme
von Korperlichkeit wird die Unterscheidung
von in der Auffiihrung dargestellter und her-
gestellter Prasenz relevant. Kérper werden als
zurlickgenommen beziehungsweise abwesend
erlebt, was die Intensitdt der Wahrnehmung
sogar steigert. Dem Prinzip der Trennung von
Koérper und Stimme durch eingespielte Stim-
men kommt hierbei eine tragende Rolle zu.
Eingespielte Stimmen konnten durch eine dop-
pelte Abwesenheit ein raumlich-dsthetisches
Wahrnehmungsspiel mit den {ibrigen visuellen
und akustischen Elementen eingehen.

Ein weiteres beobachtetes Phanomen stellt
das Spiel mit der dargebotenen Prédsenz dar,
welche anteilig eine vergangene und somit
irreale Gegenwart prasentiert. Sie fithrt den
Zuschauern ihre eigene Wahrnehmung als
eine verfremdete vor. Dieses Distanzerleben
lasst Prasenz auf eine andere Weise intensiv
erfahren. Allgemeiner formuliert kann unter
einer Asthetik der Abwesenheit ein von Ab-
wesenheit geprégtes kiinstlerisches Erscheinen
verstanden werden beziehungsweise das
Erscheinenlassen von abwesender Prasenz.
Mit einer dsthetisch erfahrbaren Andersheit,
einem Distanzerleben und dem Spiel mit dem
asthetischen Erscheinen der Dinge in ihrer
Materialitit widersetzt sich eine Asthetik der
Abwesenheit dem Spektakel. Ihre kiinstlerisch
inszenierten Auffiihrungen stellen keine leicht
konsumierbaren Produkte dar, die sich »wider-
standslos in glatte Strome des Kapitals, der

Kommunikation und Information einﬁigen«ZS.
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Dem Zuschauenden wird stattdessen ein Rah-
men geschaffen, in welchem er im Unterschied
zum Verhalten bei einem Ubermaf an darge-
botener Prasenz eine wache und aufmerksame
Haltung einnehmen muss.

In Zeiten digitaler Hyper-Prasenz ermdog-
licht das Komponierte Theater von Heiner
Goebbels eine Differenzerfahrung, die den Zu-
schauenden jenseits vom Ballast des Narziss-
mus mit dem eigenen Wahrnehmungsprozess
konfrontiert. Heiner Goebbels Beschreibung
zu Stifters Dinge konnte somit grundlegend
fiir eine Asthetik der Abwesenheit gelten: »Das
Projekt entstand aus dem experimentellen An-
liegen, etwas auf der Biihne zu entwickeln, in
dem wir uns nicht spiegeln kénnen [...]«. Eine
Asthetik der Abwesenheit miisse, so Goebbels,
ein Theater schaffen, bei dem »der Zuschauer
eher Teil des Dramas einer Erfahrung anstatt
Zuschauer einer dramatischen Handlung«%
ist. Kiinstlerische Inszenierungen, die sich
einer Asthetik der Abwesenheit verpflichten,
nehmen so eine fiir Abwesenheitsgesellschaf-
ten essenzielle Starkung seiner Individuen

ein. ]
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