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Raumaktualisierung. Spiele in der ephemeren Stadt

Carolin Hofler

Vom Einzug in andere Riume

Nehmen Theatergruppen neue Spielrdume auBerhalb repra-
sentativer Theaterbauten ein, wird unweigerlich der Zusam-
menhang von Theater, Offentlichkeit und Stadt beriihrt, der
,»zur Grundausstattung des neuzeitlichen, stadtischen Selbst-
bewusstseins“! gehort. Auffithrungen finden dann in stillge-
legten Industrichallen, Hangars, Postgebduden, Biirohdusern
oder U-Bahnhéfen statt. Der Auszug aus den Theaterhdusern
an Orte, an denen theatrale Spiele nicht unbedingt erwartet
werden, hdngt eng mit den Verdnderungen der sozialrdum-
lichen Ordnungen zusammen, die seit den 1960er Jahren
zu beobachten sind. Weltweit werden Stddte im Zuge der
Globalisierung an die Anforderungen der Mérkte angepasst.
Primér renditeorientierte Bauten dominieren die stadtische
Architektur, lenken die Aufmerksamkeit auf sich und bean-
spruchen Deutungshoheit. Durch sie werden vermarktbare
Stadtbilder erzeugt, die in einem medialen Bildkreislauf —
einer ,,Industrie des Sichtbaren*? — erfolgreich zirkulieren.
In dieser sichtbaren Stadt zerfallen die 6ffentlichen Rédume
zunehmend in privatisierte Passagen abgestufter Offentlich-
keit und in logistische Infrastrukturen. Herkémmliche Un-
terscheidungen zwischen innen und auflen, privatem und
offentlichem Raum 16sen sich auf, was Folgen fiir die Stadt
und das Theater hat.

Wenn die sichtbare und zugleich digital gesteuerte Stadt
mit individuellen Kommunikations- und Serviceangeboten
auf den Einzelnen zielt und immer weniger ein Ort des Ge-
meinschaffens darstellt, welche Offentlichkeit kann dann
Theater hervorbringen? Welche theatralen und urbanen
Praktiken konnen entwickelt werden, durch die Konflikte
und Ausschliisse sichtbar werden und die zugleich alterna-
tive Formen von Offentlichkeit und Teilhabe ermdglichen?
Und an welchen Orten kann dies geschehen?

Es sind vor allem jene Orte, die verdeckt sind, iibersehen
werden oder sich bewusst dem Blick entziehen. Sie kon-
frontieren die Rezipierenden mit verlassenen Rdumen, die
zu einer Lektiire von Spuren abwesender Protagonisten,
fremder Identitdten und versteckter Geschichten auffordern.
Solche unsichtbaren Raume der Stadt lassen sich mangels
Nutzungsbestimmung und determinierter Bedeutung durch
Handlung und Imagination in eigene Aktions- und Projek-
tionsflichen verwandeln. Sie werden vorzugsweise von in-
formellen Theatergruppen sowie Kunst- und Architekturkol-
lektiven aufgesucht, tempordr gestaltet und bespielt, um sie
in Gegenorte stiadtischer Ordnung und institutionalisierter
Kunstproduktion zu verwandeln.

Mit Blick hierauf fragt der vorliegende Beitrag nach
den Praktiken der Umwandlung dieser Orte in Moglich-

keitsrdume fiir neue Formen von Theater, Urbanitdt und
Stadtentwicklung. Aneignung, Umnutzung und Erhaltung
sind geldufige Begriffe fiir die Pflege und Transformation
von schiitzenswerten Bauten. Sie beschreiben einen ide-
altypischen und dominanten Prozess des Zugriffs auf vor-
handene Baulichkeiten, treffen jedoch auf die suchenden
Herangehensweisen informeller Gruppen und Kollektive
nur bedingt zu. Deren Praktiken lassen sich dem Feld des
Experimentierens, Kollaborierens und Erprobens zuordnen
und reichen von kiinstlerischen und architektonischen iiber
archdologische bis hin zu ethnologischen Verfahren. Nicht
das grof3e bauliche Projekt oder der Masterplan, sondern die
unbestimmten Orte der Stadt und ihre Geschichten stehen im
Fokus ihrer theatralen Forschung.

Anhand von Fallbeispielen werden im Folgenden solche
Suchbewegungen untersucht, ebenso wie ihre Uberlappun-
gen und Doppeldeutigkeiten. Konkret nachgezeichnet wer-
den Praktiken, die mit Begriffen wie erfahren, einschreiben,
freilegen, anordnen, verhandeln, testen oder aktualisieren
umschrieben werden und die fiir eine Vielfalt von Verfahren
stehen, welche in der Auseinandersetzung Theaterschaffen-
der mit urbanen Rdumen wirken. Sie werden als verkdrper-
te Vollziige aufgefasst, durch die sich Raum und rdumliche
Ordnungen performativ herausbilden. Sie sind weniger
zeitlich begrenzte Handlungen als vielmehr andauernde Té-
tigkeiten. Sie folgen keinem festgelegten Ablauf, sondern
sind offen fiir Richtungswechsel, Improvisation und Intui-
tion. Diese Offenheit verwandelt Architektur und Stadt in
eine Sphére, in der Unbestimmtheit und Unvorhersehbarkeit
konstitutiv sind.?

Die Praktiken informeller Gruppen und Kollektive verwei-
sen auf eine Fiille von Aktivitdten, die zur Stadtentwicklung
und Bauerhaltung beitragen, aber diesen Handlungsfeldern
bislang kaum zugerechnet oder als sinnvolle strategische
Verfahren anerkannt wurden. Der Beitrag mochte diese Po-
larisierung aufbrechen, indem er danach fragt, ob sich Bau-
erhaltung und Stadtentwicklung nicht notwendig als eine
performative Praxis reflektieren miissen.

Die Stadt als performativer Akt

Wenn Theatergruppen ihre angestammten Spielstétten ver-
lassen, dann ziehen sie nicht nur in neue Innenrdume, son-
dern auch in Auflenrdume, in offene Bauten oder auf frei-
es Geldnde. Hier wird der elementare Zusammenhang von
Theater, Offentlichkeit und Stadt noch stirker tangiert als
in innenliegenden Spielrdumen, denn die umgebende Archi-
tektur 14sst sich nicht einfach abdunkeln, ausblenden und so
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Abb. I Trisha Brown, Roof Piece, Performance, New York City, 1973, Silbergelatine-Druck, 30,5x45 cm,
Foto: Peter Moore

zum visuellen Verschwinden bringen, sondern ist im Spiel
immer présent. Die kontinuierliche Anwesenheit der Stadt
hat unweigerlich Auswirkungen auf das Spiel: Gewohnte
Représentationsformen des Theaters werden unterminiert
und neue Auffiihrungs- und Rezeptionspraktiken erprobt.
Diese verdnderten Praktiken zielen darauf ab, die theatra-
le mit der gesellschaftlichen Praxis neu zu verbinden und
zu repolitisieren. Das Theater im urbanen Raum hat aber
auch Folgen fiir die Stadt und den 6ffentlichen Raum selbst.
Mit den theatralen Experimenten wird eine Vorstellung von
Stadt und 6ffentlichem Raum angesprochen, die iiber die
objekt- und bildhaften Eigenschaften von Gebéduden hinaus-
weist. Die stiadtische Umgebung liefert in dieser Perspekti-
ve nicht nur einen Hintergrund oder Rahmen fiir szenische
Darstellungen, sondern bildet vielmehr einen performativen
Raum, der im konkreten Gebrauch entsteht.* Ausgehend von
dem Begriff des Performativen in der Sprechakttheorie der
1960er Jahre und seiner spezifischen Bedeutung in der Per-
formance-Kunst deutet die Theaterwissenschaftlerin Erika
Fischer-Lichte den performativen Raum als eine Sphére, die
erst durch die theatrale Handlung geschaffen wird:

,»Ein Raum, in dem sich eine Auffithrung abspielt, ist als
performativer Raum aufzufassen. Er existiert nicht vor, jen-
seits oder nach der Auffiihrung, sondern wird immer erst in
der und durch die Auffithrung hervorgebracht. Er ist daher
auch nicht mit dem Raum gleichzusetzen, in dem diese sich
ereignet. [...] Jede Bewegung von Menschen, Objekten,
Licht, jedes Erklingen von Lauten vermag ihn zu verdndern.
Er ist instabil, stindig in Fluktuation begriffen. [...] Der per-

formative Raum erdffnet Moglichkeiten, ohne die Art ihrer
Nutzung und Realisierung festzulegen. Dariiber 148t er sich
auch in einer Weise verwenden, die weder geplant noch vor-
hergesehen war.*

So gesehen sind Theaterrdume immer auch performativ,
unabhéngig davon, ob sie permanent oder lediglich temporar
genutzt werden, ob sie im Inneren eines Gebdudes oder im
urbanen AuB3en liegen. Findet Theater im 6ffentlichen Raum
statt, so richtet sich der Blick auf den Auffithrungscharakter
der sozialen und urbanen Lebenswelt.® Das soziologische
Konzept vom relationalen Raum, das Stadtraume als sozial
konstruiert begreift,” wird hier mit einem theaterorientierten
Ansatz verschrinkt, der Architektur in Situationen entfaltet
sicht.® Beide Vorstellungen verschieben die Perspektive auf
die Stadt grundlegend: Sie fiihren weg vom gebauten Objekt
und hin zur Stadt als performativem Akt.’

Einschreibung im Raum

Mit Blick auf die darstellenden Kiinste waren es vor allem
Arbeiten des zeitgendssischen Tanzes in den frithen 1970er
Jahren, welche die Bedeutung des stiadtischen Raums als Ort
der performativen Aktion ins 6ffentliche Bewusstsein riick-
ten. Beispielhaft hierfiir stehen jene Performances, welche
die Choreografin Trisha Brown mit ihrer Dance Company
in New York auffiihrte. In Roof Piece (1973) positionierten
sich zwolf Ténzer:innen auf den Déchern benachbarter Hau-
serblocks in SoHo (Abb. 1).!° Uber die Décher hinweg ver-



Raumaktualisierung. Spiele in der ephemeren Stadt 195

mittelten sie einander spezifische Gesten und Bewegungen
(Abb.2). Absichtsvoll erschwerte die rdumliche Entfernung
die zeichenhafte Kommunikation der Koérper, Nuancen gin-
gen verloren, Details verdnderten sich. Solche durch den
urbanen Raum evozierten Verfremdungseffekte charakteri-
sierten auch die Performances Man Walking Down the Side
of a Building (1970) und Woman Walking Down a Ladder
(1973)." In der ersten Performance schritt ein Ténzer, gesi-
chert durch ein Seil, die Fassade eines siebenstockigen Hau-
ses vom Dach bis zum Boden ab, in der zweiten stieg eine
Performerin mit dem Gesicht nach unten die Leiter eines
Wassertanks hinab (Abb. 3). Dabei standen ihre Korper na-
hezu im rechten Winkel zur Fassade und zur Leiter, wodurch
es schien, als ob sie der Schwerkraft trotzten. Auch in diesen
Auffithrungen agierten die Architektur und ihre Elemente als
zentrale Mitspielerinnen: Fenster und Fensterldden, Mauer-
werk und Leiter waren, wie das sichernde Seil, integrale
Versatzstiicke der Aktionen, die nur an einem Gebaude so
vollzogen werden konnten.

Browns Performances gehdren zu jenen Arbeiten postmo-
derner und zeitgendssischer Choreografie, die Korperbewe-
gungen als ephemere Einschreibungen im Raum organisie-
ren und hierdurch die Wahrnehmung von Raum verédndern.
Unvorhersehbarkeit und Momenthaftigkeit riicken als raum-
wirkende Elemente in den Vordergrund. Auf diese Weise
wird Rdumlichkeit als dynamischer Prozess erfahren, affek-
tiv verstanden und korperlich rezipiert wie inszeniert. Die
Zeitlichkeit des Jetzt verschrénkt sich mit der dynamischen
Réumlichkeit und geht im Begriff der Situation auf. Gera-
de weil die performativen Aktionsformen Raumlichkeit und
Zeitlichkeit fiir das soziale Handeln mit anderen in Interak-
tion produktiv machen, sind sie von groitem Wert fiir die
Entwicklung und den Erhalt von Architektur und Stadt. Sie
helfen, die Bedeutung von urbanen Rédumen fiir das sozia-
le Handeln zu erschliefen und gleichermafBien zu erkunden,
was die Architektur hinsichtlich des Sozialen vermag.

Urbane Gefiige

Einen Ausgangspunkt fiir diese prozessuale, offene Form des
Verschaltens von Korper, Stadt und Zeichen liefert das topo-
logische Feld der Relationen, das die Postmoderne als Deu-
tungsfeld erschlossen hat. Hier nimmt die Vorstellung von
der Stadt als Theater eine zentrale Funktion ein: Sie gehort
zu jenen wirkmaéchtigen historischen Stadtmetaphern, die in
der Theorie der postmodernen Architektur wieder aufgegrif-
fen und als Inszenierung gedeutet wurde.'> Der Ansatz geht
davon aus, dass sich die Stadt als ein relationales Gefiige aus
Bedeutungen verstehen und gestalten ldsst, die vornehmlich
durch rdumliche und visuelle Zeichen vermittelt werden. Or-
te verwandeln sich dann in Schauplétze und fiktionale Wirk-
lichkeitsinszenierungen; sie erzdhlen ihre Geschichten und
schaffen hierdurch semantisierte Raume, die Identitdtskons-
truktionen begiinstigen und als Projektionsflichen fiir Stim-
mungen oder Ausdruckstréger fiir kulturelle Vorstellungen
fungieren."® Der Begriff der Collage oder auch Assemblage,
wie er zur Beschreibung der postmodernen Stadt verwendet
wurde, verweist dabei auf die Prozesse des Zusammenset-
zens oder Versammelns heterogener Elemente, durch die ei-
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Abb. 2 Trisha Brown, Roof Piece, Performance, New York
City, 1973, notation

Abb. 3 Trisha Brown, Woman Walking Down a Ladder,
1973, Diptychon 2010, Silbergelatine-Druck,
17,8 x 24,9 cm, Foto: Babette Mangolte
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Abb. 4 Winterreise im Olympiastadion, Regie: Klaus
Michael Griiber, Biihne: Antonio Recalcati, Olympia-
stadion Berlin, 1977, Foto: Ruth Walz

ne Stadt erst zu einem Handlungsraum, einer Szenerie oder
einem Ort der Erinnerung wird.

Im Unterschied zu historischen Platzensembles, die Biih-
nen der Macht préasentieren und Geschichten der Herrschaft
ihrer Zeit im 6ffentlichen Raum erzédhlen, geht es bei der
Theatermetapher in der Postmoderne um eine stddtische
Architektur im Alltag, die nach der ,,aussagelosen® Nach-
kriegsmoderne wieder zu einem Medium 6ffentlicher Kom-
munikation werden soll. Im Zuge der umfassenden Kom-
merzialisierung des 6ffentlichen Raumes in den 1980er
und 1990er Jahren wurde die Theatermetapher zwar zum
werbewirksamen Slogan fiir die Imagebildung und Ver-
marktung der Stédte, aber in der Theorie der postmodernen
Architektur beschrieb sie zundchst den Versuch, die Stadt
wieder nédher an die alltdgliche Wirklichkeit stadtischen Le-
bens heranzufiihren und sie als ,,Biihnen des Alltags* wahr-
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zunehmen, auf der sich das tdgliche Leben abspielt. Die
Stadt als Theater zu denken, setzt jedoch voraus, dass die
Alltagsszenarien und Alltagsésthetik der Gegenwartsstadt
eine Wertschitzung erfahren. In den 1960er und 1970er
Jahren erfolgte eine solche Aufwertung, indem das Wider-
spriichliche, Collagenhafte und Unfertige der Metropolen
zum Leitbild der zukiinftigen Stadt erhoben wurde. In ihrer
programmatischen Abhandlung Learning from Las Vegas
von 1972 erklidrten Robert Venturi, Denise Scott Brown und
Steven Izenour die auf den ersten Blick chaotisch wirkende
Erscheinung des Strips von Las Vegas aus der Raumerfah-
rung seiner automobilisierten Benutzer:innen.'* Die kiinstli-
che Gliicksspielstadt in der Wiiste eignete sich vorziiglich,
um die Stadt als Bithne von Performanzen zu deuten und
iiber die ,,Narration des Urbanen® oder die ,,Illusionierung
von Stadt” zu diskutieren, die im Fall von Las Vegas weit
iiber das hinausgeht, was gewdhnlich den Alltag einer Stadt
ausmacht. Auch wenn sich die Bauten von Las Vegas nicht
gerade als Alltagsarchitekturen bezeichnen lassen, verfolgt
dieser Ansatz die Selbstinszenierung einer Stadt anhand all-
taglicher stadtrdumlicher Markierungen, die nicht bewusst
geplant sind, sondern sich aus dem Ensemble der heteroge-
nen Elemente ergeben.

Traumatisierte Raume

In den 1970er Jahren zeigten vor allem Kollektivtheater, die
ihre Inszenierungen im urbanen Raum erarbeiteten, wie sich
die Stadt mithilfe des Verfahrens der Assemblage kritisch
denken und verstehen ldsst. Eingespannt in neue Gefiige
aus diversen Akteur:innen und Versatzstiicken, sollten die
stadtischen Orte die Komplexitit gesellschaftlicher Zustan-
de und politischer Problemlagen greifbar machen. Zu den
vorhandenen Fundstiicken wurden nachgebildete Spuren
und Relikte aus anderen Rdumen und Zeiten hinzugefiigt,
um unterschiedliche Zeit- und Gebrauchsschichten der Orte
performativ freizulegen und das geschichtliche wie gegen-
wirtige Leben als fragmentarische, zeichenhafte Wirklich-
keit zu erschlie3en.

Beispielhaft fiir dieses Vorgehen steht Die Winterreise,
die der Regisseur Klaus Michael Griiber 1977 im Berliner
Olympiastadion (1934—1936) inszenierte — ein Trauerspiel
aus Textfragmenten von Friedrich Holderlin und zugleich
eine Assoziation an jene propagandistischen Massenspie-
le, die ab 1936 an diesem Ort stattfanden (Abb. 4)."5 Grii-
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Abb. 5 Winterreise im Olympiastadion, Regie: Klaus Michael Griiber, Biihne: Antonio Recalcati, Olympiastadion Berlin,
1977, Film der Schaubiihne am Halleschen Ufer, gesendet vom NDR, 1979, Stills
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ber verkniipfte das theatrale Ereignis mit politischen Bild-
raumerfahrungen des Nationalsozialismus und des Zweiten
Weltkriegs: Die medial verbreiteten Fotografien und Filme
der Olympischen Sommerspiele 1936 sind in der Winterreise
ebenso reflektiert wie das kriegszerstorte und geteilte Berlin:
Zwei Stunden lang drehte ein echter Langstreckenldufer sei-
ne Runden im Stadion und ein Stabhochspringer trainierte
den Fosbury-Flop, wiahrend Schauspieler tiber die Laufbah-
nen hetzten (Abb. 5). Wo gewdhnlich ein FuBballtor steht,
erhob sich die nachgebildete Fassade des Anhalter Bahnhofs
von Franz Schwechten, jener Symbolruine, die wie die be-
schidigte Kaiser-Wilhelm-Gedéchtniskirche erhalten wurde:
Als Bild fiir die ausweglose Situation der einstigen Haupt-
stadt des Deutschen Reichs erinnert sie an Krieg und Zer-
storung sowie an die politische Vergangenheit der geteilten
Stadt Berlin. Ahnliche Assoziationen 1dste ein Griberfeld
mit weilen Holzkreuzen auf der Gegentribiine aus, das sich
auf die nahe gelegene Kriegsgriberstitte an der Heerstral3e
bezog. Fiinf Fahnen flatterten auf der Krone des Stadions
im Wind, darunter die schwarze Fahne der Anarchie. Sie
verwies auf die Doppeldeutigkeit des Auffiihrungstitels: Als
»Winterreise® wurde auch die erste gro3e Polizeiaktion im
Bundesgebiet gegen die Terrorist:innen der Roten-Armee-
Fraktion bezeichnet. Wenn am Ende des Spiels zwei Jeeps
einen Fliichtenden durch das Stadion verfolgten, wurden
auch Bilder und Berichte vom Estadio Nacional de Chile ins
Gedichtnis gerufen, in dem nach dem Sturz der Regierung
Salvador Allendes 1973 ein Internierungslager der Junta ent-
standen war.

Ein solches Theater, wie es Griiber auch an anderen histo-
rischen Orten wie etwa im kriegsbeschidigten Hotel Espla-
nade am Potsdamer Platz inszenierte, reflektiert die Prozesse
der Aneignung, Umnutzung und Erhaltung von denkmal-
werten Baulichkeiten als Konzentrationen von Fragmenten.
Durch Praktiken des Anordnens und Verkniipfens unter-
schiedlicher Protagonisten, Dinge und Handlungen werden
die Orte zu poetischen Bezugsrdumen und in neue kom-
munikative Zusammenhédnge gebracht, ohne dass ihre Ver-
kniipfungen im Vorhinein bestimmt werden.'® Dieser Ansatz
ermdglicht es, herkdmmliche Raumvorstellungen auf eine
andere Topologie hin zu 6ffnen — eine Topologie, mit der
die Stadt als eine reale und zugleich phantasmatische Land-
schaft in den Blick riickt und die neben baulichen Aspekten
auch soziale, gesellschaftliche und politische Dimensionen
von Stadt aufzeigt.

Interstice Social

Die hier vorgestellten choreografischen und theatralen Ar-
beiten der 1970er Jahre gehen grundsitzlich von einem re-
lationalen Raum als sozialer Kategorie aus, wodurch sie zu
unmittelbaren Vorlduferinnen zeitgendssischer Praktiken im
Schnittfeld von Theater, Offentlichkeit und Stadt werden.
Ende der 1990er Jahre prégte der franzosische Kritiker Ni-
colas Bourriaud den Begriff der ,relationalen Asthetik*. Er
beschrieb damit eine Kunstform, die mit einem gewissen
Grad an Willkiirlichkeit zwischenmenschliche Begegnungen
und interaktive Situationen herbeifiihrt.!” Relationale Kunst-
werke bezeichnen konkrete Lebensweisen und Handlungen,
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Abb. 6 Der entkernte Grofie Saal des Palastes der Republik
wéhrend des Riickbaus, Berlin, 2004, Foto: GeoTrinity

Abb. 7 Lars @ Ramberg, ZWEIFEL, Palast der Republik,
Berlin, 2005, Foto: Lars @ Ramberg

die sich im Realen abspielen und einen sozialen Zwischen-
raum — einen interstice social — fiir Kommunikation und
Kollaboration bieten.'®

Seit der Wende zum 21. Jahrhundert sind es vor allem die
Offszenen, die solche Formen gezielt in das stadtische Leben
einbringen, um soziale Wirkungsraume zu konstituieren und
zu verdndern. Auf geradezu programmatische Weise schuf
die kulturelle Zwischennutzung des ehemaligen Berliner
Palastes der Republik in den Jahren 2004/05 einen sozialen
Raum, wie ihn Bourriaud fasste (Abb. 6)."” Die verschiede-
nen performativen, kiinstlerischen und diskursiven Formen
des VOLKSPALASTES unter der Leitung von Amelie Deufl-
hard regten eine dffentliche Diskussion dariiber an, wie mit
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Abb. 8 The World Is Not Fair — Die Grofie Weltausstellung,
initiiert von HAU Hebbel am Ufer und raumlaborberlin,
Tempelhofer Park, Berlin, 2012, Festivalzentrum der
Gruppe umschichten, Foto: Carolin Hofler

dem ehemaligen Kultur- und Parlamentsgebédude der DDR
addquat umzugehen sei.”® Mit rdumlichen Interventionen
wurden die Pldne des Abrisses und des Wiederaufbaus des
1951 von der DDR-Regierung gesprengten Berliner Stadt-
schlosses buchstiblich in Zweifel gezogen (Abb. 7).

Die flexiblen Programmierungen, die Verfremdungen und
kreativen Interpretationen des Gebéudes zielten auf die He-
rausbildung von Umgangsweisen, die sich von traditionel-
len Formen der Stadtproduktion und Herangehensweisen
der Stadtplanung unterscheiden. Die kiinstlerischen Arbei-
ten befassten sich mit dem Freilegen von Zeit- und Bedeu-
tungsschichten des Ortes, aber auch mit dem Freisetzen der
Potenziale des Palastes fiir eine kiinftige Stadtentwicklung —
insbesondere fiir eine Erneuerung der Stadtmitte Berlins, die
Ost und West zusammenfiihren sollte. Durch das temporére
Bespielen konnten alternative Perspektiven auf die Architek-
tur und ihre vielseitige wie flexible Nutzbarkeit geschaffen
werden. Im Kern ging es um die Entwicklung neuer Formen
fiir eine anpassungsfahige, situative, prozessuale und parti-
zipative Stadtplanung.

Welche Prinzipien und Verfahren des VOLKSPALASTES
lassen sich fiir die Aneignung, Umnutzung und Erhaltung
vorhandener Baulichkeiten nutzen? Es sind zunéichst die Be-
griffe von Form und Material, die bei relationalen Projekten
grundsitzlich neu gedacht werden miissen. Sie gehen weit
iiber die Vorstellungen einer physischen Materie hinaus und
umfassen auch scheinbar immaterielle Prozesse. Theatrale
und performative Interventionen im urbanen Raum bezichen
sich nicht nur auf Strukturen und Materialien, die baulich-
physisch vorhanden sind, sondern auch auf solche Formen,
die sich als Begegnungen oder Situationen darbieten. An-
eignung und Umnutzung eines leerstehendes Gebdudes
oder einer brachliegenden Fliche bedeuten dann vor allem,
mit heterogenen Akteur:innen zu kommunizieren und zu
kollaborieren. Partizipation und offene Autorenschaft sind
hiufige Charakteristika relationaler Arbeiten. Laien wirken
dann als ,,Experten des Alltags*?' mit, wodurch sie eigene
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Abb. 9 The World Is Not Fair — Die Grofe Weltausstellung,
initiiert von HAU Hebbel am Ufer und raumlaborberlin,
Tempelhofer Park, Berlin, 2012, tempordres Theater von
Toshiki Okada, Foto: Carolin Hofler

Aktionsmoglichkeiten in der Stadtgesellschaft modellhaft
erfahren.

Stadt der Zukunft im Jetzt

Der Philosoph und Soziologe Oliver Marchart beschreibt
dieses Konzept des Probehandelns als preenactment.?* An-
ders als im riickwirtsgewandten reenactment werden im
preenactment gegenwértige Phinomene aufgespiirt und
mit Performance- und Theatermitteln in die Zukunft fortge-
schrieben. So kdnnen beispielsweise Handlungsformen fiir
eine alternative Zukunft, Offentlichkeit und Reprisentation
durch kiinstlerisch-performative Praktiken experimentell
antizipiert werden. Auf eine kiinftige anpassungsfédhige und
partizipative Stadtentwicklung wird dann nicht vertrdstet,
sondern sie entsteht im Prozess des preenactment selbst —
als eine ,,Realutopie in der Gegenwart.

Im Fall des VOLKSPALASTES war das preenactment inso-
fern wirkungsvoll, als sich die 6ffentliche Debatte zugunsten
des Erhalts des Gebdudes verdnderte. Paradoxerweise diirfte
es den Beschluss fiir den sofortigen Abriss des Bauwerks
sogar befordert haben.” Erfolgreich im Sinne des Erhalts
war hingegen eine kulturelle Bespielung des ehemaligen
Tempelhofer Flugfeldes im Jahr 2012. Unter dem Motto The
World Is Not Fair — Die Grofie Weltausstellung organisierten
das Architekturkollektiv raumlaborberlin und das Theater
Hebbel am Ufer gemeinsam mit verschiedenen Kiinstler-
gruppen einen Monat lang Theater- und Filmauffiihrungen,
performative Aktionen, Seminare und andere Formate in
15 Pavillons, die auf Wiesen und Asphaltbahnen errichtet
wurden (Abb. 8 und 9).** Improvisiert zusammengebaut und
teilweise getarnt in der rotweiflen Signaldsthetik des ehema-
ligen Flughafens, passten sich die Versuchsbauten an den
Ort an. Absichtsvoll verzichteten sie auf eine {ibergreifende
Inszenierung des Geldndes.
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Mithilfe dieser Architekturen und Aktionen wurde das
chemalige Flugfeld als urbane Biihne fiir kulturelle Nut-
zungen getestet, wodurch es erstmals als kollektiver Er-
innerungs- und Erholungsraum wahrgenommen werden
konnte. In Anlehnung an die Spielpraktiken der Situatio-
nistischen Internationale aus den 1950er Jahren schweiften
die Besucher:innen auf dem weitldufigen Geldnde umher
und folgten den Anregungen der Pavillons und den durch
sie hervorgerufenen Begegnungen. Die Grofie Weltausstel-
lung verstand sich als ein mogliches Zukunftsszenario, das
im Rahmen der theatralen und performativen Interventionen
experimentell aktualisiert wurde. Zwei Jahre nach der Welt-
ausstellung stimmte die Berliner Bevolkerung bei einem
Volksentscheid gegen die Randbebauung des Tempelhofer
Feldes, womit es fiir die Offentlichkeit als urbaner Freiraum
erhalten blieb.

Seitdem gab es in Berlin weitere einflussreiche Modellpro-
jekte der kiinstlerischen Offszenen, bei denen die Teilneh-
menden neue Formen stiddtischen Handelns durchspielten
— sei es die Floating University Berlin von raumlabor, eine
temporire, wie Pfahlbauten iiber dem Wasser schwebende
Bildungslandschaft in einem Regenwasserriickhaltebecken
hinter dem Tempelhofer Feld (Abb. 10), oder der Umbau
des Hauses der Statistik, eines Plattenbaus am Alexander-
platz, der zeigt, wie man den Bestand klimaschonend so
umbaut, dass eine Vielzahl unterschiedlicher Akteur:innen
von Werkstétten liber kleine Léden bis hin zu Wohngemein-
schaften Platz findet.

Aktualisieren

Alle hier diskutierten performativen und aktivistischen In-
terventionen im urbanen Raum verfolgen eine Form der
Aktualisierung leerstehender Gebdude und brachliegender
Fléachen, die sich sowohl von einer strikten Bauerhaltung als
auch von ideologisch oder 6konomisch getriebenen Abriss-
fantasien unterscheiden. Eine Aktualisierung widerspricht
einem linearen Zeitverstindnis und damit der Idee eines im-
mer giiltigen Bauzustandes, aber auch der eines Endes, sei
es das Ende eines Gebédudes, einer Nutzung oder einer poli-
tischen Geschichte. Im Prozess der Aktualisierung wird eine
perspektivische Interpretation oder Definition des zeitgends-
sischen Moments ermdglicht. Wird ein Gebdude oder ein
Geldnde aktualisiert, so werden Situationen hervorgerufen,
in denen unausgeschopfte Potenziale vorhandener Baulich-
keiten wiederbelebt und mit neuen Perspektiven von Stadt,
Offentlichkeit und Reprisentation ausgestattet werden. Eine
Aktualisierung riickt einen erweiterten Begriff von Raum ins
Zentrum, demzufolge die Begegnungen und Interaktionen
der Nutzer:innen in und mit dem Raum diesen erst konstitu-
ieren. Ein wesentliches Charakteristikum von Aktualisierun-
gen besteht in der Moglichkeit, aktiv handelnd Einfluss auf
das Raumgeschehen zu nehmen.

Es sind diese eigeninitiierten, selbstorganisierten und spie-
lerischen Aktualisierungen von urbanen Raumen, in denen
sich eine kritische und widerstédndige Haltung zum globa-
len Umbau der Stédte dufBert. [hre Kritik richtet sich sowohl
gegen den forcierten Abbruch vermeintlich ausgedienter
Gebidude als auch gegen das zunechmende Verschwinden

=]
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Abb. 10 Floating niversity Berlin, eine Initiative von
raumlaborberlin, Regenwasserriickhaltebecken, Berlin,
2018, Foto: Carolin Héfler

frei zugdnglicher o6ffentlicher Rdume. Sie artikulieren den
Wunsch nach einem gesellschaftlichen Recht auf jene urba-
nen Qualitdten, die in der Begegnung, im Austausch und in
einem kollektiv gestalteten und genutzten stadtischen Raum
liegen. Im Zuge eines 6kologischen und technologischen
Strukturwandels kdnnen diese kreativen Raumaktivierungen
schon bald zum zentralen Moment einer zukiinftigen Stadt-
produktion werden.
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